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RESUMO

A partir do final da década de 1960, um segmento dos artistas maranhenses passou a produzir
arte de forma engajada, inicialmente na expressao teatro. Na década seguinte, artistas de outras
linguagens passaram a desenvolver producbes com tematicas populares, aliando
experimentacdes estéticas a denuncia das desigualdades sociais e das diversas violéncias contra
trabalhadores urbanos e camponeses decorrentes das transformacdes politicas e sociais pelas
quais 0 Maranhdo passava naquele momento. Em 1966, José Sarney assume o governo do
Maranhio e desenvolve um governo sob o lema “Maranhao Novo”, imprimindo uma politica
desenvolvimentista a0 modelo econdmico e politico chamado “modernizacdo conservadora”.
Aliado a esse processo e em parte decorrente dele, a descoberta da mina de Carajas em 1977,
no Para e a opcdo da exportacdo do minério pelo Porto do Itaqui, em S&o Luis, provoca um
violento processo de desapropriacdo compulséria de milhares de familias das areas de
influéncia do Projeto Grande Carajas — PGC, na cidade de S&o Luis e zona rural da ilha. Em
paralelo a esse processo, no governo Sarney foi promulgada a Lei de Terras n. 2.979 de 17 de
julho de 1969, conhecida como “Lei de Sarney de Terras”. Tal ato permitiu que terras devolutas
do estado ocupadas por posseiros pudessem ser vendidas a grandes proprietarios e empresas,
provocando a grilagem, repressdo as liderancas camponesas, prisdes e assassinatos. No final da
década de 1970 e inicio de 80, movimentos estudantis e movimentos politicos de oposi¢cdo
passam a ocorrer, agregando novos elementos as problematicas que se formou no Maranhao a
partir da segunda metade dos anos 60. A partir desse cenario é que se da a producdo de arte
engajada analisada nesta tese. Por outro lado, a partir dos anos 60 chega ao Maranh&o padres
e freiras progressistas, entusiastas das ideias do Concilio Vaticano Il, praticantes do
Cristianismo da libertacdo. Tais religiosos e religiosas passaram a interagir com artistas
engajados, especialmente nas areas do teatro e audiovisual, promovendo acdes mediadas pela
arte nas Comunidades Eclesiais de Base. Nesta tese, analisa-se os diferentes processos de
producdo artistica engajada, especialmente nas esferas do teatro, artes plasticas e audiovisual.
Aborda-se as producgdes artisticas direcionadas ao publico amplo, producdes diretamente
vinculadas as acOes da Igreja Catolica Progressista, a movimentos sociais e politicos, algumas

delas surgidas no seio de lutas populares.

Palavras-chave: Arte Engajada. Laborarte. Maranhdo. Modernidade.



ABSTRACT

From the end of the 1960s, a segment of artists from Maranhdo began to produce art in an
engaged way, mainly in expression theater. In the following decade, artists from other
languages began to develop productions with popular themes, combining aesthetic
experiments with the denunciation of social inequalities and the various types of violence
against urban workers and peasants resulting from the political and social transformations that
Maranhdo was going through at that time. In 1966, José Sarney took over the government of
Maranhao and developed a government under the motto “Maranhdo Novo”, imposing a
developmental policy on the economic and political model called ‘“conservative
modernization”. Allied to this process and partly resulting from it, the discovery of the
Carajas mine in 1977, in Para and the option of exporting ore through Porto do Itaqui, in Séo
Luis, provoked a violent process of compulsory expropriation of thousands of families in the
areas of influence of the Grande Carajas Project — PGC, in the city of Sdo Luis and rural areas
of the island. In parallel to this process, during the Sarney government, Land Law no. 2,979
of July 17, 1969, known as the “Sarney Land Law”. This allowed vacant state lands occupied
by squatters to be sold to large landowners and companies, causing land grabbing, repression
of peasant leaders, arrests and murders. At the end of the 1970s and beginning of the 80s,
student movements and opposition political movements began to occur, adding new elements
to the problems that formed in Maranhdo from the second half of the 60s onwards. engaged art
production proves this thesis. On the other hand, from the 1960s onwards, progressive priests
and nuns arrived in Maranh&o, enthusiastic about the ideas of the Second Vatican Council,
and practitioners of Liberation Christianity. These religious men and women begin to interact
with committed artists, especially in the theater and audiovisual areas, promoting actions
mediated by art in Base Ecclesiastical Communities. In this thesis, the different artistic
production processes involved are analyzed, especially in the spheres of theater, visual arts
and audiovisual. It covers artistic productions aimed at a broad public, productions directly
linked to the actions of the Progressive Catholic Church, social and political movements,

some of which emerged in the sector of popular struggles.

Keywords: Engaged Art. LABORARTE. Maranhdo. Modernity.
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1. INTRODUCAO

O titulo desta tese € 0 mesmo do projeto que Ihe d& materialidade - Historia Social da
Arte Engajada no Maranhdo: 1968 - 1985. Antes de tudo, nos cabe esclarecer a
abrangéncia e o sentido da adjetivagdo “engajada” para a arte do periodo em questao. Trata-se
de um conjunto de producdes artisticas que tem peculiaridades por forga de concepcdes locais
do ponto de vista estético, de seus propdésitos sociais e politicos na cidade de Sao Luis, no
periodo assinalado, pois, vérios artistas de diferentes géneros de expressdes artisticas
passaram articular novas linguagens em interface com a cultura popular, sob olhares
“politizados”, porém ndo “folclorizados”, como dito a época, no sentido de processar uma
forma de fazer arte dialogando esteticamente. Sob essa perspectiva, 0s seus protagonistas a
definiam como Arte engajada.

O Laboratdrio de Expressdes Artisticas - LABORARTE foi 0 seu nicho de producéo e
de irradiacdo e eu um de seus protagonistas. Entdo, dada a riqueza dessa producéo artistica em
seus diferentes géneros e, sobretudo, a falta de reflexdes académicas relativas a ela, resolve-se
toméa-la como objeto de investigacdo para, hoje, a distancia, melhor compreendé-la em seus
fundamentos politico-ideoldgicos e propdsitos no contexto deste recorte temporal
considerando as suas especificidades historicas considerando-se que era o tempo da ditatura
civil-militar brasileira (1964 - 1985).

Busqguei expor de que forma o contexto politico operou para a construcéo de diferentes
linguagens artisticas engajadas, bem como de que forma elas se constituiram como uma nova
sintaxe na linguagem artistica, ao inserir elementos da cultura popular em suas construcdes
estéticas. Responder a esta e outras perguntas € o0 que nos animou a fazer esta investigacao.

Com esse objetivo, esclarece-se que a base documental desta investigacdo foram
producdes artisticas consideradas engajadas de artistas autdbnomos e independentes, e de
coletivos de artistas, mas, também, obras ndo consideradas, enquanto tal, por seus autores em
suas producOes e obras de artistas ou grupo de artistas voltadas para um puablico amplo e
outras produzidas como demandas externas aos artistas ou grupo para serem utilizadas em
praticas de educagdo popular sindical de grupos especificos como camponeses e trabalhadores
urbanos, tais como aquelas encomendadas por entidades ou congregagdes da Igreja Catdlica
Progressista e por organizacfes de movimentos sociais.

O desejo de desenvolver esta pesquisa sobre arte engajada produzida no Maranhao,
nas expressoes teatro, cinema de curta metragem e artes visuais, foi no sentido de analisar,

ndo somente daquelas producdes que atingiram ndo s6 o publico local, mas nacional e até
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internacional, mas também produc¢des que mantiveram engajamento social voltado muitas
vezes para o publico constituido de pequenas comunidades, urbanas ou rurais, em situacao de
luta por direitos, pela terra ou contra relocacdes compulsorias. N&o se tratando somente de
producdes artisticas independentes, cujo engajamento social e politico decorrem da postura
isolada do artista frente a realidade que o cerca.

Inclui-se na analise 0 momento histérico do final dos anos 1960 a primeira metade de
1980, quando artistas compartilharam o0 seu engajamento com movimentos sociais,
movimentos politicos e setores da igreja catolica que praticavam o Cristianismo de
Libertacdo. Excetuando-se as producdes de arte engajada que transitaram em espacos de
destaque na cidade de S&o Luis do Maranh&o, tais como o Teatro Arthur Azevedo, principal
teatro da cidade ou filmes de curta metragem exibidos no unico festival de cinema existente
em Sdo Luis, a partir de 1977, voltado exclusivamente para o cinema Super - 8, em galerias
ou salbes de arte, as demais praticas artisticas analisadas ndo se colocaram dentre a arte
maranhense, por assim dizer, de maior status. Estiveram, por exemplo, fora do alcance das
noticias de jornal, textos de critica de arte, com pouquissimos registros fotograficos na
imprensa local, uma vez que a invisibilidade de muitas dessas a¢des politicas por meio da arte
estava inserida em lutas contra a ditadura e o poder oligarquico local.

Portanto, o universo da arte engajada aqui tratado se estende a préaticas que utilizaram
producdes artisticas muitas vezes direcionadas a grupos que se colocam para além de meros
espectadores ou simplesmente publico consumidor de arte. Ocorreu como forma pedagdgica,
muitas vezes embasadas nas ideias do educador Paulo Freire, em dialogo entre artistas ou
mediadores de mensagens artisticas, e 0 receptor da mensagem, nesses casos, assumindo
papel de educando.

Na historia da arte, discussdes sobre arte por arte e arte engajada sao encontradas em
diversos campos. Na literatura, por exemplo, Benpit Denis (2002), em Literatura e
Engajamento: de Pascal a Sartre, o autor nos diz que Simone de Beauvoir formulou a melhor
definicdo do engajamento ao dizer que este, "em resumo, ndo € outra coisa que a presenca
total do escritor na escritura” (Beauvoir, 1965 apud Denis, 2002, p. 45). Denis acrescenta

Beauvoir ao evocar uma "presenga total:

insiste no fato de que o escritor ndo se engaja somente inteiramente na realizagéo da
sua obra, mas que ele engaja ai a totalidade de sua pessoa, no sentido de que ele ai
coloca o conjunto dos valores dos quais acredita e pelos quais ele se define ponto
por isso, 0 escritor engajado coloca em jogo bem mais do que a sua reputacdo
literaria; ele arrisca a si mesmo integralmente na escritura fazendo aparecer ai a sua
visdo do mundo e as escolhas que dirigem a sua acdo (Denis, 2002, p. 45).
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Ainda segundo Denis (2002, p. 45) “a literatura so se justifica, na visdo de Sartre, se
tiver uma funcdo eminentemente social. Contudo, o carater politico do engajamento ndo deve
ser visto como unica motivacao para que escritores e obras sejam engajados”.

Na arte aqui analisada, seja ela nas expressfes teatro, cinema e artes visuais, ocorre
engajamentos por parte de artistas que estdo para além da sua obra, do ponto de vista da
mensagem emitida, mas um engajamento do artista no sentido da “totalidade de sua pessoa”,
guando esse engajamento se da pela militancia politica em frentes de lutas que nao apenas na
esfera artistica ou, em como o caso da Irma Barbara English, da congregacdo Irméas de Notre
Dame de Namur que produziu e dirigiu audiovisuais retratando lutas por direitos das
Comunidades Eclesiais de Base com as quais a congregacao trabalhava.

A expressao artistica teatro tem uma presenca importante nesta pesquisa, pois é com
acOes cénicas que se da as primeiras manifestacbes aqui analisadas, marcando o inicio da

temporalidade abordada, em 1968. Sobre o teatro engajado, Denis (2002) acrescenta:

O teatro incontestavelmente, o teatro é um lugar importante do engajamento ponto
de todos os géneros literarios. Ele €, com efeito, aquele que induz as formas de
relagdes mais diretas entre o escritor e o seu publico: Diferentemente dos leitores, 0s
espectadores estdo fisicamente presentes: o dramaturgo pode assim medir
imediatamente o efeito produzido por sua peca, “sentir" como reage publico e
aproximar-se deste modo um pouco do sonho de uma literatura ativa e atuante, em
conjunto direto com o presente em contato direto com o presente e reencontrando as
expectativas dos espectadores para lhe dar forma. A Urgéncia que caracteriza a
palavra engajada encontra aqui uma resolucdo singular: através da representagao
teatral, as relagdes entre o autor e o publico se estabelecem como no tempo real,
num tipo de imediatidade de troca, um pouco ao modo pelo qual um orador
galvaniza a sua audiéncia ou a engaja na causa que defende (Denis, 2002, p. 82).

O teatro maranhense engajado abordado neste trabalho se deu tanto na forma palco e
plateia, com texto longamente ensaiado, como também em forma improvisagdo cénica, porém
a partir de uma realidade, como ocorreu, por exemplo, em 1969 num encontro de camponeses
no interior do estado. Neste caso, a “imediatidade de troca” da qual fala Denis (2002) é mais
visivel. O método consistia em uma apresentacao, a partir do trabalho cénico de cada ator e de
cada atriz, assumindo cada um a representacdo dos personagens reais presentes ao encontro,
por meio da observacdo de seus discursos, que ocorriam durante o dia, para depois, a noite,
apresentarem a peca teatral da realidade vivida pelos camponeses presentes.

Em relacdo as artes visuais, chamada de artes plasticas anteriormente, ao longo da
historia da arte, ocorreram momentos de engajamento por parte de artistas a realidade social.
Um desses exemplos é a obra Os Comedores de Batata, pintada em 1885, por Vicent Van
Gogh (Figura 1).
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Figura 1 - Os Comedores de Batata de Van Gogh

Fonte: Disponivel em: https://artesdovangogh.blogspot.com/2012/11/0s-comedores-de-batata-1885.html.

Em sua primeira fase, Vicent Van Gogh se inspirou em Jean-Francois Millet, pintor
francés, precursor do realismo e pintou Os Comedores de Batata, buscando representar os
camponeses ao natural, ndo de forma idealizada como Millet. Em uma das cartas que Van
Gogh escreveu a seu irmao Théo, refere-se a este trabalho demonstrando o seu olhar critico

em relacdo as condigdes de vida dos trabalhadores do campo:

Apliquei-me conscientemente em dar a ideia de que estas pessoas que, sob o
candeeiro, comem as suas batatas com as maos, que levam ao prato, também
lavraram a terra, e 0 meu quadro exalta, portanto, o trabalho manual e o alimento
que eles proprios ganharam tdo honestamente (Imbroisi; Martins, 2024, s/p).

Outro exemplo emblematico de arte politicamente engajada é o quadro Guernica, de
Pablo Picasso, criada em 1937. A obra é uma poderosa dendncia contra os horrores da Guerra
Civil Espanhola (1936-1939), representando o bombardeio da cidade de Guernica pelos
alemées. O ataque foi ordenado pelo General espanhol Franco. O bombardeio foi um teste do
armamento dos nazistas O quadro de Picasso transcende ao seu tempo, tornando-se um
simbolo de luta pela paz, por direitos humanos e antifascistas.

No Brasil, a partir da década de 1930, Céndido Portinari passa a produzir telas
representando a realidade da seca nordestina. Em 1936, pinta “Retirantes”, em 1944, “Crianga
Morta”, “Enterro na Rede” e nesse mesmo ano 1944 produz outro quadro chamado
“Retirantes”, tema por ele tratado em 1958 em uma pintura também chamada “Retirantes”.
Nessa série percebe-se 0 engajamento social do artista.

Nos anos 1960, com a promulgacdo do Ato Institucional n. 5, em dezembro de 1968,
“teve inicio um novo periodo na producdo cultural brasileira, marcada pelo medo, pelas

metaforas” [...] (Freitas, 2013, p. 23).
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Nesse periodo, foram emblematicas as atividades realizadas pelo Teatro de Arena de
S&o Paulo, pelo Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes e pelo Cinema

Novo. A este respeito, a historiadora Carla Emilia Nascimento destaca que nos anos 1960:

O debate acerca da fungdo social da arte e 0 engajamento como algo necessario aos
intelectuais e artistas, tornou-se um discurso recorrente na época, cuja inspiracédo em
parte veio das ideias de Jean Paul Sartre, filosofo francés que chegou a visitar o
Brasil em 1960 e que propulsionou a discussdo sobre os problemas do Terceiro
Mundo. Trata-se, portanto, de uma questdo recorrente em termos internacionais e
permeada pela tensdo ocasionada pela Guerra Fria e pelas Guerras de
Descolonizacdo (Nascimento, 2011, p. 3).

O jornalista, critico e historiador Frederico de Morais, no contexto da ditadura civil-
militar no Brasil, cunha o termo “arte-guerrilha”. Nesse periodo, surge a “arte contracultural,
marginal, experimental, alternativa, underground, udigrudi, independente, subterranea, de
criagdo ou, nos termos da época, do desbunde” (Freitas, 2013, p. 15).

No caso do recorte que estabelece os limites do nosso objeto de andlise, todos esses
movimentos tiveram pouca ou nenhuma influéncia sobre os artistas da arte engajada que
analisamos, do ponto de vista de seus impulsos iniciais, motivagdes ou mesmo orientacdo
estatica filiada a esses movimentos surgidos principalmente no sudeste do pais.

Um fendmeno, por assim dizer, ocorrido na arte engajada no Maranhdo foi a adesdo a
cultura popular maranhense, porém, entre o final dos anos 1960 até meados dos anos 1980,
ndo de forma a folclorizar a arte, mas sim buscar elementos expressivos da cultura popular e
integra-los a uma linguagem em desenvolvimento no inicio do periodo.

O isolamento geogréafico e cultural em relacdo ao sul e sudeste do pais, a que 0s
artistas engajados se encontravam propiciou, por outro lado, um jeito de engajamento proprio,
um método prdprio, como espero ser possivel perceber, ao longo da presente tese. Uma
caracteristica da grande maioria dos artistas estudados € que ndo pertenceram a uma classe
média.

A partir de 1973, o artista visual Jodo Ewerton passa a integrar 0
Departamento/Laboratorio de Artes Plasticas do LABORARTE, nasceu no municipio
maranhense de Bacurituba e chegou a S&o Luis no inicio da década de 1970, filho de uma
artesd e de um musico de festas do catolicismo popular nos municipios vizinhos a Bacurituba.
A sua preocupagdo coma a realidade das camadas populares ¢ uma preocupagdo “de dentro”,
nativos, e ndo de um artista de fora enxergando uma realidade social ndo vivida, o que nao

significa diminuir a importancia politica dos artistas “de fora” engajados.
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Ewerton entrou para 0 LABORARTE no ano seguinte da fundagdo do grupo, quando
os departamentos ja& estavam estruturados. A forma de admissdo de novos artistas utilizada
pelo grupo implicava na passagem desse artista pelos varios departamentos, uma forma de
estadgio chamado de Ciclo Basico. Desse modo, Ewerton passou a ser ator do grupo e artista
plastico, porém, trouxe consigo uma escultura em pedra, figurando a cabeca de um homem
com uma pomba do Divino esculpida sobre ela. Bacurituba integra a regido onde as caixeiras
da Festa do Divino de Alcantara, municipio vizinho, percorrem esmolando donativos para a

festa em louvor ao santo, constituindo-se um elemento marcante em sua vida.

O Espirito Santo tem essa presenga na minha vida. A minha avo tinha a promessa
do Divino. Ela tinha um Divino belissimo, em prata [...] nesse tempo as caixeiras de
Alcantara atravessavam de igarité (embarcacdo) pra Bacurituba, iam tocar caixa
ali, de Sao Bento Velho até Sdo Bento Novo [...] uma das coisas que ficou muito na
minha cabeca era o ovo. Era uma regido muito pobre entdo as pessoas davam ovos,
ovos de galinha. [...] Era muito mais animais, ovo, essas coisas assim. Eu me
Iembr? gue em Bacurituba, a noite, se escutava caixa de Alcantara (Ewerton,
2023)".

Entre os anos 1970 e 1980, Jodo Ewerton praticava a escultura, pintura, ceramica e
também a atuacdo cénica. Fazia seus trabalhos escultéricos em ceramica utilizando como
suporte potes produzidos em olarias artesanais, também um elemento marcante em suas
memorias de infancia em Bacurituba, convivendo com mulheres que carregam agua em potes
na cabeca.

Outro exemplo de arte engajada ocorre na pratica da artista visual Telma Lopes que
passou a integrar o LABORARTE em 1980. Oriunda do municipio de Humberto de Campos,
filha de uma dona de casa e um pescador, Telma Lopes constrdi suas abordagens estéticas a
partir do universo relacionado ao mar de sua infancia se lanca a militancia, por intermédio do
LABORARTE, participando de experiéncia com camponeses em areas de conflito. Exemplos
parecidos se encontram também entre 0s cineastas superoitistas dos anos 1970, na medida em
que formulam suas denuncias sobre violacdes de direitos e desigualdades sociais filmando
realidades que sdo, em ultima instancia, extensdes das suas.

No Maranhdo, entretanto, a Arte engajada so surgiu, apenas, na virada dos anos 1960
para 0s nos anos 1970, ganhando forca nesta década. No decorrer da pesquisa, percebeu-se
uma particularidade acerca do universo da arte engajada, que foi a marcante influéncia

catélica apos Concilio Ecuménico Vaticano Il fomentando-a, direta ou indiretamente, a partir

! Fala do Jodo Ewerton concedida ao autor em entrevista em 5/02/2023. Todas as citagdes Ewerton (2023) é
referente a essa entrevista.
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do final dos anos 60 na América Latina, por meio de movimentos cat6licos como “a Agéo
Social Catélica, Comunidades Eclesiais de Base e Teologia da Libertagcdo, no contexto de
opressao, de lutas contra as formas de dependéncia e colonizacdo fazendo emergir vozes de
quem nao a tinha ou ndo podia se manifestar” (Batista, 2017, p. 491).

A hipotese de trabalho é que essa arte ndo foi subordinada a colonialidade artistica
europeia, em grande medida devido ao apoio e influéncia do segmento progressista da Igreja
Catolica. A este respeito, o filosofo e professor da Universidade Federal de Sergipe Romero

Venancio destacam dois eventos de decolonialidade no continente latino-americano:

Existem dois eventos que eu acho fundamentais [...] para mostrar que o decolonial
tem raizes mais profundas no continente latino-americano [...] O primeiro evento é
um evento literdrio chamado o Realismo Magico ou o realismo latino-americano na
literatura. E 0 outro € a Teologia da Libertagdo, ali, os primeiros passos da Teologia
da Libertacdo na passagem dos anos 60 para os anos 70 (Venancio; Ribeiro;
Reikdal, 2024, s/p).

Assim sendo, na passagem dos anos 1960 para os de 1970, localiza-se 0 marco da
génese da historicidade arte engajada e, no Maranhdo, mais precisamente, em 1968, com
apresentacdo da primeira manifestacdo artistica, nestes termos, com a peca “Pedro Ninguém”,
dirigida por Wilson Martins e montada pelo grupo Teatro Popular do Maranhdo — TPM,
fundado em Sdo Luis MA, abordando questdes relativas aos conflitos agrarios. Ela foi
apresentada num encontro de trabalhadores e trabalhadoras rurais no interior do Estado
organizado por padres ativistas das causas camponesas pelo viés do Cristianismo da
Libertacéo.

Esta peca, com o seu enredo e narrativa, leva-nos a qualifica-la como um exemplo de
decolonialidade na arte por nutrir-se de uma linguagem artistica urdida por diversos aspectos
da cultura popular em sua dimensao pléstica, cénica e ritmica ndo se deixando “folclorizar” e
distanciando-se de canones europeus ou norte-americanos. Na dindmica do processo historico,
essa pratica foi sendo assumida pelo grupo de artistas de diversas areas do LABORARTE,
fundado em Séo Luis, no ano de 1972, bem como pela proposta do saldo de arte chamado
“Gororoba”, em suas trés edigdes em 1977, 1978 e 1979.

N&o é demais sublinhar que os estudos da decolonialidade na arte, em geral, focam em
artistas pertencentes a grupos sociais minoritarios, socialmente, como os povos indigenas, 0s
negros e as mulheres que passam a ocupar espacos de vanguarda na arte contemporanea

brasileira. A pesquisadora e professora Alessandra Simdes Paiva (2022) sublinha que no
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Brasil vem ocorrendo uma “virada decolonial na arte” e que “ndo ha como fugir dessa virada
de pagina na historia da arte: uma virada de pagina’.

Sob esta perspectiva, procurou-se identificar, no contexto artistico da cidade de Séo
Luis, os indicios expressivos de decolonialidade na temporalidade entre 1968 e 1982, neste
processo de reconfiguracdo dessa historicidade relativa ao deslocamento do eurocentrismo

considerando que, nos termos de Anibal Quijano:

A perspectiva eurocéntrica de conhecimento opera como um espelho que distorce o
que reflete. Quer dizer, a imagem que encontramos nesse espelho ndo é de todo
quimérica, j& que possuimos tantos e tdo importantes tragos historicos 129 europeus
em tantos aspectos, materiais e intersubjetivos. Mas, a0 mesmo tempo, somos téo
profundamente distintos. Dai que quando olhamos nosso espelho eurocéntrico, a
imagem que vemos seja necessariamente parcial e distorcida. Aqui a tragédia € que
todos fomos conduzidos, sabendo ou ndo, querendo ou ndo, a ver e aceitar aquela
imagem como nossa e como pertencente unicamente a nos. Dessa maneira seguimos
sendo 0 que ndo somos. E como resultado ndo podemos nunca identificar nossos
verdadeiros problemas, muito menos resolvé-los, a ndo ser de uma maneira parcial e
distorcida (Quijano, 2005, p. 129).

A escrita desta tese me imp0s grandes desafios. Um deles foi o de recompor cenérios
de um tempo/espaco historico pelo viés analitico, uma vez que também o vivenciei,
intensamente, sobretudo como artista co-construtor desse ambiente. Outro desafio foi lidar
com a fronteira ténue entre o artista e o cientista, porque tenho uma trajetéria desde o final da
década de 1960 ligada as artes, a qual foi ampliada a partir de 1994 quando passei a exercer a
atividade de magistério do Ensino Superior, no atual Departamento de Artes Visuais no
Centro de Ciéncias Humanas/CCH, da Universidade Federal do Maranhdo/UFMA. Mas, neste
trabalho, apresento resultados de pesquisa baseada em outro universo de reflexdes e de
leituras, o da ciéncia Historia.

A abordagem relativa ao universo de arte que elegi envolve as expressdes artisticas do
teatro, do cinema Super-8 e da entdo chamada artes plasticas em interface com a fotografia e a
masica, considerando-se desta ultima os sentidos de suas mensagens contidas nas letras no
contexto dos espetaculos teatrais e, do mesmo modo, quando usadas no cinema como trilha
sonora, muitas vezes somente instrumental. Por fim, a expressao artistica fotografia figura no
texto como registro de espetaculos, obras de artes visuais e em forma de frames (ou
fotogramas) de filme Supe-8 e, em alguns casos, a fotografia como obra artistica. Assim,
optou-se pelo largo uso de imagens, tanto pela forgca elucidativa quanto pelo valor

documental, dos eventos artisticos. Ndo € demais destacar que muitas vezes fotografias

2 Disponivel em: https://www.editoramireveja.com/product-page/decolonial.
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pertencem ao arquivo do autor, por vezes inéditas, cujos registros mais antigos remontam
cinco decadas atras.

Em termos teoricos, no trato da fotografia, apoiamo-nos em Boris Kossoy para o qual,
a fotografia, além de nos trazer o aspecto nela implicito como a tecnologia, o fotdgrafo e o

3

assunto, ou seja, aquilo que propiciaram a sua criacdo, nela também se encontra “um
inventario de informagdes acerca daquele preciso fragmento de espago/tempo retratado.”
Assim sendo, “o artefato no seu todo, bem como o registro visual na sua individualidade,
constitui uma fonte histérica” (Kossoy, 1989, p. 29). E por conta deste Gltimo aspecto é que as
fotografias, incluindo-se os prints de fragmentos de filmes, sdo aqui usadas.

Considerando-se que este objeto de investigacdo se situa no contexto da historicidade
da ditadura civil-militar brasileira (1964- 1985), compreende-se que nuances do Materialismo
Histdrico sdo relevantes na orientacdo da analise, da tessitura do enredo e da narrativa desta

tese. Afinal, conforme propde Marx:

[...] A producdo de ideias, de representacdes, da consciéncia, estd, diretamente,
entrelacada com a atividade material e com o intercdmbio material dos homens,
como a linguagem da vida real. O representar, o pensar, 0 intercambio espiritual dos
homens aparece como emanacgdo direta de seu comportamento material. O mesmo
ocorre com a producdo espiritual, tal como aparece na linguagem da politica, das
leis, da moral, da religido, da metafisica etc. de um povo. Os homens séo
produtores de suas representacdes, de suas ideias etc., mas 0s homens reais e ativos,
tal como se acham condicionados por um determinado desenvolvimento de suas
forgas produtivas e pelo intercdAmbio que a ele corresponde até chegar as suas
formag6es mais amplas (Marx, 1985, p. 26).

Entdo, para que se melhor compreenda este sentido utiliza-se nesta analise o conceito
de ideologia na perspectiva de Eagleton, para o qual ideologia “é uma fungéo da relacdo de
uma elocucdo com o0 seu contexto social” (Eagleton, 1997, p. 22). Portanto, “a for¢a do
termo ideologia reside em sua capacidadede distinguir entre as lutas de poder que séo até
certo ponto centrais a toda uma formade vida social e aquelas que ndo o sao” (lbid, p. 21).
Enfim, “dizer que um enunciado ¢ ideoldgico significa, portanto, afirmar que esta carregado
de um motivo ulterior estreitamente relacionado com a legitimacdo de certo interesse em uma
luta de poder” (Ibid, p. 28).

Desde a minha dissertacdo de mestrado, “Cinema Engajado no Maranhéo - Interfaces
com Educacgdo Popular”, defendida em 2017, vinha refletindo sobre, ndo s6 o cinema, mas
diversas expressfes artisticas do final dos anos 1960 a meados de 1980, a influéncia da
chamada de igreja progressista ou o Cristianismo da Libertagdo. Tal reflexdo evoluiu nesta

pesquisa ao identificar com mais precisdo, ndo somente influéncias, mas também proposicoes
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e acOes artisticas com a participacao direta ou indireta de agentes de igreja engajados nas lutas
por direitos humanos.

Na década de 1960, desenvolveu-se na América Latina o que Michael Léwy chama de
Cristianismo da Libertacdo. Adoto esses termos que dizem com mais precisdo ao que me
refiro nesta tese e que muitas vezes chamamos de igreja progressista, embora como esforgo de
explicacdo, eventualmente recorrerei a esse conceito. Lowy (2016, p. 73) sublinha a distingéo

entre o Cristianismo da Libertacdo e a Teologia da Libertacao dizendo que esta é:

um corpo de textos produzidos a partir de 1970 por figuras latino-americanas tais
como Gustavo Gutiérrez (Peru), Rubem Alves, Hugo Assmann, Carlos Mesters,
Leonardo e Clodovis Boff, Frei Betto (Brasil), Jon Sobrino, Ignacio Ellacuria (El
Salvador), Segundo Galilea, Ronaldo Munoz (Chile), Pablo Richard (Chile-Costa
Rica), José Miguez Bonino, Juan Carlos Scanone, Ruben Dri (Argentina), Enrique
Dussel (Argentina-México), Juan-Luis Segundo (Uruguai), Samuel Silva Gotay
(Porto Rico), para mencionar apenas o mais conhecidos.

No arcabouco do Cristianismo da Libertacdo surge uma dimensdo moral e religiosa
que ¢ “um fator essencial na motivacdo de milhares de ativistas cristdos nos sindicatos, nas
associagdes de moradores, nas comunidades de base e nas frentes revolucionarias” (Lowy,
2016, p. 74). A partir desse entendimento vislumbrei as expressdes artisticas que trato nesta
tese, buscando responder a esse fendmeno que se enraiza numa expressiva parcela de arte
engajada no Maranhdo e que invariavelmente escreve as bases conceituais dessa arte, em sua
esséncia nativa, muitas vezes antecipando-se a eventuais influéncias estéticas externas,
prontas, como por exemplo, as que ocorriam paralelamente no Sudeste do Pais.

Uma demonstracdo do engajamento as questdes sociais da Igreja Catolica Progressista
no Brasil relacionada ao cinema sao os prémios “Margarida de Prata”, instituido pela CNBB
em 1967, quando o pais passava por um periodo de ditadura militar, e o prémio “Jangada”,
instituido em 1984, pela Organizacdo Catdlica Internacional de Cinema (OCIC — Brasil).
Essas premiacdes sdo direcionadas a filmes que atendam a critérios que posso aqui chamar de
engajados, tais como “ampliar a consciéncia critica dos espectadores a fim de que sejam
capazes de valorizar, nos filmes, a discussdo sobre a realidade do nosso pais e o imaginario do
povo”, além de valorizar a “qualidade estética da obra ¢ tematicas centradas sobre os valores
humanos, éticos e espirituais” (CNBB, 2008).

Bem antes da instituicdo desses prémios, a Igreja Progressista se interessava em
promover o cinema. Vale ressaltar que “no Brasil, a pastoral do cinema ja tem uma longa
historia e ja prestou muitos servi¢os a comunidade; particularmente, através da criacdo de
cineclubes” (OCIC-Brasil, 1984, p. 2).
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A partir da 112 Jornada de Cinema e Video no Maranh&o, ocorrida entre os dias 8 e 12
de novembro de 1988, o festival institui o prémio Jangada, com uma comissédo julgadora
formada por trés membros indicados pela CNBB, sendo um do Maranh&o. O livro Evolugédo
Histdrica dos Festivais de Cinema e Video no Maranhdo, de Graca de Fatima Pires de
Carvalho registra as premiacdes desde a 12 Jornada Maranhense de Super 8, em 1977 ao 25°
Festival Guarnicé de Cinema, em 2002. Nele consta como a primeira premiacdo do troféu
Jangada consta como tendo ocorrido a primeira premiacdo do troféu Jangada na 112 Jornada
de Cinema e Video no Maranhdo, em 1988. Foram premiados dois filmes, um do Ceard, O
Cotidiano Perdido no Tempo, de Nirton Venancio — Mengdo Honrosa e como primeiro
colocado no Troféu Jangada foi o meu filme Bandeiras Verdes que aborda a luta de familias
camponesas em busca de terras livrea na regido Amazénica do Maranhao.

Esta pesquisa ndo pretendeu dar conta de todas as manifestacGes artisticas do universo
da arte maranhense, no periodo entre 0 ano de 1968 e a primeira metade da década de 1980,
que consideramos engajadas. Tenho a consciéncia de que ha vazios na delimitacdo do
universo recortei para analisar, na medida em que busquei dar énfase ao enfoque do
engajamento na arte quando inserida em manifestacdes que, lancando mao de linguagens
artisticas, tiveram uma conexao direta com publicos especificos. Muitas dessas producdes
tiveram seus surgimentos pela necessidade de didlogo com esses publicos mais restritos, tanto
camponeses como de trabalhadores urbanos.

Abordo, entretanto, producdes voltadas para um publico mais amplo, como é o caso
das producdes do grupo artistico LABORARTE e de obras por ele influenciadas e que
decorrem de conceitos que em sua origem tomam também o didlogo com o publico como
sendo, além do estético, pedagdgico. A percep¢do dos limites na minha abrangéncia sobre a
arte engajada se evidencia, por exemplo, na auséncia de analise sobre diversas expressoes
artisticas que nao se encaixam exatamente na linha de recorte que traco nesta tese, como por
exemplo o alcancando espetaculo Tempo de Espera® (1975), do ator, diretor e teatrélogo
maranhense Aldo Leite (1941 - 2016), detentor de diversas premiagdes no plano local
nacional e internacional.

Sendo eu também protagonista desse universo, ao longo da pesquisa fui percebendo
que o espaco/tempo delimitado esteve subordinado & minha condicéo de familiaridade com os

eventos, ao mesmo tempo em que fui me permitindo, assumidamente, trabalhar restrito a esse

3 Para saber mais sobre o espetaculo, ver MARTINS, Gilberto dos Santos. Tempo de espera: Fortuna Critica da
peca de Aldo Leite. Orientadora: Benedita Afonso Martins. 2022. 494 f. Tese (Doutorado em Artes) -
Universidade Federal do Para, Instituto de Ciéncias da Arte, Belém, 2022. Disponivel em:
https://repositorio.ufpa.br/jspui/handle/2011/15622. Acesso em: 12 jun. 2023.
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territorio assim demarcado, embora no decorrer da pesquisa, em uma ou outra direcdo, tenha
se dado certo alargamento de suas fronteiras. Porém, se por um lado a postura de um
pesquisador como sendo alguém que desde o final dos anos 1960 e meados dos anos 1980
recorta 0 mundo empirico pesquisado a partir da experiéncia vivida, em que o alcance do seu
olhar nesse momento historico determina a delimitagdo da abrangéncia dos fenémenos
estudados, por outro, acredito que sirva ao leitor a minha abordagem como um testemunho do
universo tratado, em paralelo ao esforco de analise sobre esse universo. Neste Gltimo aspecto,
me remeto a Bourdieu (2005), em Esboc¢o de autoanalise em que reflete sobre seu interesse
em certas tematicas e/ou objetos, relacionando-os & sua narrativa autobiografica.

Abro aqui um paréntese. No ano que elegi como inicio do periodo abordado nesta tese
eu tinha apenas 16 anos, mas ja havia me iniciado na arte da fotografia, legado que recebi
logo cedo do meu pai, Camilo Santos, comerciante e fotdgrafo amador, por meio de seus
ensinamentos, apostilas de curso por correspondéncia e uma novissima camera fotografica
amadora que por ele me foi presenteada nos meus 15 anos. Eu era um estudante do Liceu
Maranhense, iniciante na atividade de fotografia, e do ponto de vista da “conscientiza¢ao
politica” ainda sem qualquer informacdo que me propiciasse refletir sobre o periodo de
ditadura civil-militar que viviamos, muito menos a opressdo do poder politico local sobre as
populaces camponesas e de trabalhadores urbanos em Sao Luis.

Voltando a questdo da delimitacdo do territorio por mim eleito para desenvolver este
trabalho, quanto ao inicio do periodo estudado, 1968, em que pese ndo termos encontrado
registros de manifestacGes artisticas engajadas anteriores a esse ano, 0 marco se da pelo fato
de que nesse ano foram fundados dois grupos de teatro com propostas engajadas, no final de
1979 fui convidado a integrar um desses dois grupos de teatro, o Teatro de Férias do
Maranhdo - TEFEMA, fundado em 1968, para produzir fotografias de divulgacdo do
espetaculo e, principalmente, para projetar slides fotograficos de minha autoria no espetaculo
que estava sendo montado, na época, chamado Uma Meia Para um Par de Homens escrito e
dirigido pelo teatrdlogo, ator e diretor de teatro Prof. Dr. Tacito Freire Borralho, fundador do
grupo.

Desse grupo participava o operario grafico Wilson Martins, diretor de teatro, escritor e
autor das pecas encenadas pelo Teatro Popular do Maranhdo — TPM, fundado em 1968.
Wilson Martins também integrou o grupo de artistas Laboratorio de Expressdes Artisticas -
LABORARTE, fundado em 1972, grupo do qual fiz parte, idealizado e coordenado pelo
teatrélogo, ator e diretor de teatro Tacito Borralho. Foi por meio desse grupo que conheci a

congregacgdo Irmés de Notre Dame de Namur, quando recebemos no LABORARTE a visita
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da Irm& Barbara Einglish com a proposta do grupo criar um espetaculo para ser apresentado
nas Comunidades Eclesiais de Base com as quais as irmés trabalhavam, ameacgadas de
transferéncia compulsoria para a implantacdo de grandes projetos econémicos minero-
metaldrgicos.

Como se V&, portanto, o marco inicial do periodo estudado esta circunstanciado a uma
realidade por mim tangivel, na época e que hoje se faz presente em minhas memdrias, na
esséncia, mesmo que possa ter havido reconstrucdes dessa memdria com o passar das mais de
cinco décadas.

O desenho dos diversos espagos/tempo, “intra-territorio”, delimitado em seus
extremos pelos anos de 1968 e 1985, este Ultimo ano de maneira mais fluida, também se deu
pela minha vivéncia nas formas diversas de arte e seus também diversos engajamentos sociais
e politicos. O meu transitar pelo teatro, pelas entdo chamadas artes plasticas, pela fotografia e
cinema, constituiram o territdério ao qual hoje me dedico a analisar, na condi¢cdo de um
iniciante historiador. Sempre produzindo individualmente arte de dendncia social, ou
integrando grupos artisticos que optaram pela arte engajada, passei por diversas linguagens
artisticas, iniciando pelo grupo Teatro de Férias do Maranhdo - TEFEMA, entre 1979 e 1970,
logo depois, a partir de 1972 até 1976 pelo LABORARTE. Em 1978, participei e fui
premiado no | Saldo Maranhense de Artes Plasticas, com uma obra chamada Taipa, peca de
artes plasticas, porém com base em fotografia, representando uma mulher de um bairro de Sdo
Luis, com seus filhos.

A partir de 1975, integrei o Cineclube Universitario Uira, fundado naquele ano. Entre
1977 e 1980, integrei um grupo de artistas visuais, alguns egressos do LABORARTE,
criadores do movimento de artes plésticas chamado Gororoba. Em 1982, fui premiado no VI
Saldo Nacional de Artes Plasticas. Essas diferentes expressdes e grupos artisticos por mim
vivenciados compdem o objeto de minhas abordagens nesta tese, porém o territério alcanca a
completude na minha passagem pela Comisséo Pastoral da Terra (CPT), entre 1978 a 1981,
compondo uma equipe de pesquisa e educacdo popular sindical com camponeses, tendo como
recurso pedagogico sequéncias de slides fotograficos em que figuram personagens em
desenhos baseados em personagens reais que eram projetados ao som de uma trilha sonora.

Tais sistemas utilizando imagens e sons eram roteirizados em agdo dramatica tal qual
cinema, reproduzindo conflitos rurais ou urbanos reais. Na época, eram chamados de
“audiovisual”, termo que sO6 depois, na década de 1990, ganhou popularidade no Brasil
identificando toda e qualquer producdo envolvendo som e imagem, naturalmente incluindo

com mais destaque o cinema. Como forma de identificar o referido sistema de projecéo,
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utilizarei a partir de agora o termo audiovisual e audiovisuais, em italico. Considerando que
este sistema se constituiu numa importante forma de expressdo artistica engajada, tendo essa
experiéncia, talvez, unica no Brasil. Por se tratar de um processo pouco conhecido, do qual
falarei bastante daoqui para frente, abro um paréntese para detalhar tecnicamente o
audiovisual e suas formas de uso como instrumento de educagéo popular e politico.

Na década de 1970, a partir de alguns artistas e educadores populares no Maranhao,
ocorreram experiéncias em educacdo popular por meio de audiovisuais retratando situacoes
de luta e resisténcia camponesa ou de trabalhadores urbanos. Tais experiéncias foram
direcionadas para grupos sociais especificos dos quais 0s roteiros, tais quais 0s de cinema,
eram extraidos. Nesses casos, muitas vezes o projetor era de brinquedo acionado a pilha como

uma lanterna e o som era emitido a partir de gravador cassete portatil (Figura 2, Figura 3 e

Figura 4).

Figura 2 - Sistema de projecdo portéatil de audiovisuais
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Fonte: O autor.
Figura 3 - Pesquisadora e educadora popular da CPT na época

Fonte: Acervo do autor.
Legenda: Antropéloga Maristela de Paula Andrade opera a projecéo de audiovisual pedagégico.
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Figura 4 - Desenho de audiovisual roteirizado com a utilizagdo dos enquadramentos de

cinema

‘.01
N

Fonte: Acervo do autor (Desenho de Joaquim Santos).
Legenda: Da esquerda para a direita: Plano Geral, Plano de conjunto, Plano Médio e Close.

Faziam parte da equipe da CPT duas integrantes que se envolveram na producdo de
audiovisuais engajados na fase da CPT (1978 — 1981) e nos anos seguintes até 1985, Irma
Bérbara Einglish e a antrop6loga Maristela de Paula Andrade. Na formacdo da equipe, em
1978, a antropdloga convidou o antrop6logo Alfredo Wagner Berno de Almeida para ser o
consultor da equipe. O periodo em que trabalhamos na CPT, a entidade foi coordenada pelo
padre Victor Asselin, 1978 a 1980 e por Dom Xavier Gilles de Maopeou, 1980 a 1982.

Em 1978, estive no Movimento Oposicdo Pra Valer, produzindo audiovisual sobre
despejo de familia da zona rural da ilha de S@o Luis e participando como ator em peca de
teatro de rua. Em 1979, fui um dos fundadores da Sociedade Maranhense de Direitos
Humanos, integrando a entidade até 1985, produzindo fotografias e audiovisuais sobre
despejos na area portuéria de Sao Luis, dominada pela Amazénia Mineracdo S/A — AMZA.
Fiz trabalhos audiovisuais para Caritas Brasileira — MA, 1981 a 1983. Também fui integrante
da Comissdo Pro-indio do Maranhdo, 1979 a 1984, produzindo fotografias e filmes. Um dos
trabalhos que realizei por intermédio da Comissdo Pr6-indio do Maranh&o foi premiado no VI
Saldo Nacional de Artes Plasticas, tendo sido aceito no saldo pela reconhecida técnica de

expressao artistica chamada de audiovisual, conforme mostra a imagem abaixo (Figura 5).
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Figura 5 - Catélogo do 4° Saldo Nacional de Artes Plasticas (1981) - Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (MAM Rio)
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Fonte: Acervo do autor.

Legenda: Seta indicando a obra premiada, um audiovisual.

Nem todos os audiovisuais tiveram a sua producdo com propostas puramente
documental nas mensagens, no sentido de apresentar um fato real para um puablico pontual,
obtendo retorno em forma de discussdes sobre esse fato. Em 1980, fui procurado pelo Padre
Marcos Passerini que me prop6s um audiovisual puramente artistico e poético, enfocando
trabalhadores e trabalhadoras rurais para ser usado em diferentes momentos da sua
congregacao, Padres Combonianos.

O resultado foi o audiovisual Cio da Terra. As imagens sdo fotos do meu arquivo,
todas em cor sépia, enfocando diversos aspectos do trabalho no campo, a vida e a morte. A
trilha sonora ¢ somente a musica “Cio da Terra”, composta por Milton Nascimento tendo
Chico Buarque como autor da letra. Segundo Chico Buarque, “¢ uma can¢ao composta por
Milton Nascimento e com letra de Chico Buarque, lancada em 1977”. Tendo exibicdes em
espacos alternativos, ndo comerciais, nos audiovisuais, assim como nos filmes Super - 8, era
normal a elaboracéo de trilha sonora a partir de discos de vinil.

ProducBes em audiovisuais ocorreram em diferentes regides do Brasil no final dos
anos 70 e 80. Destaco o audiovisual “Mao Branca contra o Povo Cinza” de 1980 (Figura 6), o
povo Nambiquara (Mato Grosso e Rond6nia) do documentarista Vincent Carelli, criador do

projeto Video nas Aldeias, em 1987.
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Figura 6 - Slide fotografico do audiovisual Mao Branca Contra o Povo Cinza (1980)

Fonte: Vincent Carelli (1987).

Destaco esse audiovisual também por que tive oportunidade de aprender mais sobre as
técnicas de producdo nesse sistema com o préprio Vincent com o qual trabalhei como
assistente e técnico de som em algumas producdes Centro de Trabalho Indigenista (SP), entre
1988 e 1990, do qual ele fazia parte.

A seguir, um quadro (Quadro 1) constando os audiovisuais realizados em S&o Luis,
entre 1978 e 1982, engajados, dos quais tive conhecimento. Note-se que esse tipo de
tecnologia por ser mais simples que o cinema, por certo foi também utilizada por outros
artistas engajados ou mesmo religiosos que provavelmente produziram em S&o Luis ou outros
municipios do Maranhdo, no caso, até 1982 ou 1985, ano que elegi para o término do
intervalo de tempo na abordagem desta tese. Note-se que por volta de 1988, Frei Adolfo
Temme, membro da ordem dos Frades Menores — Franciscanos (Alemanha, 12/07/1940 —
Brasil, 02/05/2023), escritor, musico e compositor, escreveu o roteiro do video Grito do
Fundo do Pogo, sobre conflitos agrarios na regido de Bacabal, Maranh&o.

Quadro 1 - 16 Produgdes em audiovisual realizadas em S&o Luis entre 1978 e 1982

Ano Quantidade Assunto Finalidade
1978 01 Operario da construcdo civil Artistico e evento
politico universitario
1978 01 Expulsdo da zona rural Movimento Oposi¢éo
Pra Valer
1978 a 1981 05 Conflitos de terra e educagdo popular Atividade da CPT
1980 01 Conflito de terra Céritas
1980 01 Camponeses Congregacdo dos Padres
Combonianos e saléo de
arte
1980 01 Despejo no PROMORAR Comissdo Justica e Paz
da Arquidiocese de S.
Luis
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1981 01 Conflitos em territério Guajajara Comissdo Pré-indio e
Saldo de arte

1981 01 Comunidades da zona rural contraa | Irmas de Notre Dame de

Alcoa Namur
1981 01 Impactos da Alcoa na ilha Educacdo popular/meio
ambiente
1982 02 Migracdo camponesa e conflitos ExibicGes artisticas e
eventos académicos
1982 01 Despejo em area quilombola Saldo de arte

Fonte: O autor.

Fui um dos integrantes do Comité Pela Anistia — MA. Na oportunidade, fiz registros

cinematogréficos e fotograficos da chegada em S&o Luis de Manoel da Conceigdo e Neiva

Moreira (Figura 7). Produzi fotografias em comunidades de S&o Luis para a congregacdo

Irmds de Notre Dame de Namur, como registro das atividades da congregacdo e para

publicacdes. Em todas essas entidades produzi arte com propositos estéticos, porém com

conceitos engajados. Nesse sentido, uma das fun¢Bes do Departamento/Laboratério de

Cinema e Fotografia do LABORARTE era o registro em campo com o propdésito de construir

um acervo gue alimentava as pesquisas internas do grupo. Porém, ao lado dessa forma de

tomar a fotografia, esteve sempre em posi¢do privilegiada a questao estética.

Figura 7 - 1979 — Registro fotografico do Comité Pela Anistia — MA na chegada do lider

camponés Manoel da Conceicdo no aeroporto de Sao Luis apo6s o exilio

- -

Fonte: Acervo do autor.
Legenda: 01 - Haroldo Saboia (Deputado estadual - Movimento Oposicao Pra Valer); 02 - Maristela de Paula
Andrade Sec. SMDH); 03 - Celso Veras (Pres. SMDH).
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Figura 8 - Fotografia de palafita feita em 1974 para o cartaz do espetaculo teatral do
LABORARTE Maré Memoria

Fonte: Acervo do autor.

A imagem acima (Figura 8) expressa conceitos artisticos da expressdo Fotografia, no
LABORARTE e traduzem a forma “limpida” de captacdo das cenas, sem artificios, conceito
adotado por muitos fotégrafos dos anos 1970, sendo um dos dogmas, por assim dizer, no
Departamento/Laboratério de Fotografia e Cinema do LABORARTE.

O final do periodo que estabeleci para a pesquisa tem como referéncia o ano de 1985,
mas ndo se trata de uma data exata, pelo fato de que pouco depois desse marco temporal que
elegi ocorreram desdobramentos de fendmenos artisticos e sociais advindos pouco antes de
1985. Trata-se que do ano em que ocorre a redemocratizacdo do pais, mas 0 momento
histérico da primeira dos meados dos anos 1980 e até poucos anos antes da década de 1990,
pode ser entendido como sendo o final do ciclo de militancia politica de pessoas e grupos de
esquerda, bem como o encerramento de uma fase do Cristianismo da Libertacdo na América
Latina, surgido nos anos 1960.

A igreja catdlica vivia na década de 1980 a ofensiva conservadora do papa Jodo Paulo
Il. Embora na base tenha se dado a continuidade das pastorais sociais e das Comunidades
Eclesiais de Base, “a Congregacdao da Doutrina da F¢, dirigida pelo conservador Joseph
Ratzinger, publicou uma instrucdo sobre a Teologia da Libertacdo, em agosto de 1984,
alertando para riscos e possiveis desvios” (Souza, 2014, p. 16).

No Maranhdo, as pastorais ligadas a Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil

CNBB — MA, continuaram suas a¢fes no ambito das pastorais sociais e da Teologia da
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Libertacdo. Uma dessas pastorais, a Caritas Brasileira Regional Maranhéo, contratou o grupo
LABORARTE para a apresentacdo do espetaculo chamado A Canga, a ser inserido nas agdes
da entidade com familias camponesas no municipio de Buriticupu, regido amazoénica do
Maranh&o, proposto de arte engajada analoga a que foi desenvolvida em 1974, a pedido da
congregacdo Irmds de Notre Dame de Namur. O espetaculo, criado em 1984, foi levado as
comunidades em 1987.

Os camponeses desse municipio enfrentavam uma grande luta contra fazendeiros e
grileiros, mas conseguiram por meio do recém-criado Ministério da Reforma Agraria
MIRAD, orgdo do governo federal que surge como resultado do processo de
redemocratizacdo do Brasil. Outro dado circunscrito nesse momento histdrico é que o Padre
Comboniano Marcos Passerini, sacerdote combativo que deu significativo apoio aos
movimentos estudantis em 1979 e participou de producbes de filme Super - 8 sobre a
realidade social maranhense, devido a sua acdo em defesa dos moradores de areas chamadas
de invasdo ante a violéncia da policia nas acBes de despejos, em 1983 é expulso da
Arquidiocese de Sdo Luis. Nesse mesmo ano, é transferido para a prelazia Candido Mendes.
Em 1987, Padre Marcos Passerini deixa 0 Maranhdo e assume atividades pastorais em
Fortaleza no Ceard, atualmente integrante da Pastoral Carceréaria daquele estado.

Outro dado também relacionado ao ano que tomamos como referéncia, 1985, é que a
irmd de Notre Dame Bérbara English que veio do seu pais de origem, Estados Unidos da
América, para 0 Maranhdo em 1964, retorna definitivamente para a sua terra natal. Outro fato
que ocorreu em 1985 foi a minha ida para Brasilia, juntamente com a Maristela Andrade, dois
anos ap0Os encerrarmos a nossa participacdo na equipe de pesquisa e educacdo popular da
Comissdo Pastoral da Terra. Fomos convidados pelo antropdlogo Alfredo Wagner, ex-
consultor da equipe da CPT que a partir de 1985 estava dirigindo a Coordenadoria de
Conflitos Agrarios do Ministério da Reforma Agraria — MIRAD.

Entre 1985 e 1986, a coordenadoria trabalhou em varios processos de desapropriacao,
aproveitando um dispositivo do Ministério da Reforma Agraria que orientava desapropriar
areas terras em conflitos graves. Ressalta-se que alguns desses processos que passaram pelo
setor de Conflitos Agrarios - MIRAD tiveram como desdobramento a desapropriacdo de
fazendas em Buriticupu, areas em que dois anos depois 0o LABORARTE, a pedido da Caritas
Brasileira Regional Maranh&o desenvolveu trabalhos de sensibilizacdo e de educacao popular
utilizando o espetaculo “A Canga”, além de oficinas de artes plasticas com criangas, feitos

com materiais naturais locais, ministradas pela artista Telma Lopes.
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O curso de pds-graduacao que deu origem a esta tese deveria ser iniciado em marco de
2020, porém, com a pandemia, s6 pode ser iniciado em julho desse ano, encerrando em junho
de 2024. Durante esse periodo diversas entrevistas foram feitas, no sentido de coleta de dados
para a pesquisa, mas também inclui entrevistas que fiz anteriormente com personagens
relacionados ao objeto da pesquisa, decorrentes da minha atividade como documentarista e
pelo interesse de registrar em video depoimentos de pessoas perseguidas pela ditadura, com
vistas a compor um acervo particular e, a partir deste, realizar filmes documentarios.

Nesta pesquisa, utilizo trechos de entrevista gravadas em S&o Luis com Irma Barbara
Einglish, e Dom Xavier Gilles du Meaupeau, gravadas em 2012 e com o lider camponés
Manoel da Conceicdo, 18 de agosto de 2021, gravada na cidade de Imperatriz, regido
tocantina. Utilizo também as narracdes de Gilvan Rocha contidas em seu livro autobiografico
Meio Século de Caminhada Socialista, um militante na luta contra o capitalismo e pelo
socialismo que esteve no Maranhdo na década de 1970 sob o codinome Vieira. Gilvan Rocha
esteve presente na conexdo de congregacOes religiosas progressistas e artistas de militancia
politica.

A documentacdo bésica utilizada nesta pesquisa s@o as producdes artisticas do Teatro,
Cinema, Artes Plasticas e da Fotografia; mas, também, os fragmentos de memdrias de
participantes do processo de constituicio da arte engajada no Maranhdo - 0s seus
fomentadores egressos do campo da igreja progressista, isto é, a irmd Barbara Einglish; os
padres Marcos Passerini e Dom Xavier Gilles de Maopeou; Mario Cella; o teatrélogo Tacito
Borralho; os artistas visuais Jodo Ewerton e Miguel Veiga; a antropologa Maristela de Paula
Andrade; o projecionista de cinema Guterres Filho; Os ex-superoitistas Luis Carlos Cintra,
Euclides Moreira Neto, Jodo Mendes Sampaio e José Pereira Silva; Marialva Santos, vilva do
ex-superoitista Chico Poeta e, por fim, o meu acervo bem como os meus fragmentos de
memoria. Por meio de gravacao audiovisual, fez-se a coleta dos relatos orais dos depoentes.

N&o é demais salientar conforme Ronald Grele (apud Freitas, 2006, p. 17) que:

as pessoas sempre relataram as suas historias em conversas. Em todos os tempos a
histdria tem sido transmitida de boca a boca. Pais para filhos, mées para as filhas.
Avos para netos. Os ancidos do lugar para geragdes mais novas; mexeriqueiros para
ouvidos avidos; todos, a seu modo, contam sobre acontecimentos do passado, 0s
interpretam, d&o lhes significados, mantém viva a memoria coletiva.

Nesse sentido, sublinha-se que este aporte documental foi constituido sob a
perspectiva tedrica e metodoldgica da Historia Oral seguindo as orientagdes de Freitas (2006,

p. 18) para quem a Historia Oral “¢ um método de pesquisa que utiliza a técnica de
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entrevista e outros procedimentos articulados entre si, no registro de narrativas da
experiéncia humana”.

Nesta perspectiva, Lozano (2006, p. 16) adverte que se trata de:

um espaco de contato e influéncia interdisciplinares; sociais, em escalas e niveis
locais e regionais; com énfase nos fendmenos e eventos que permitam, através da
oralidade, oferecer interpretacdes qualitativas de processos histérico-sociais. Para
isso, conta com métodos e técnicas precisas, em que a constituicdo de fontes e
arquivos orais desempenha um papel importante. Dessa forma, a histéria oral, ao se
interessar pela oralidade, procura destacar e centrar sua analise na visao e versao que
dimanam do interior e do mais profundo da experiéncia dos atores sociais.

Por isso, procede-se de acordo com Camargo (1994, p. 78) para o qual, “a historia oral
é uma fonte, um documento, uma entrevista gravada que podemos usar da mesma maneira
que usamos uma noticia do jornal, ou uma referéncia em um arquivo, em uma carta”.

Por fim, eu considero importante sublinhar que o processo de tessitura da narrativa,
na qual (re)configuro o tema-problema desta investigacdo, foi feita por meio do diadlogo
entre os argumentos da historiografia dos temas - arte, arte engajada, ditadura civil militar,
modernizacdo do Maranhdo, igreja progressista, cristianismo interface com as memarias de
seus protagonistas, incentivadores e 0s que apoiaram e Ou assessoraram O processo de
constituicao da arte engajada no Maranhdo, no recorte temporal da pesquisa.

No que se refere a memdria, Jacques Le Goff (1994, p. 423) salienta que a
“propriedade de conservar certas informagdes, remete-n0s em primeiro lugar a um conjunto
de fungBes psiquicas, gracas as quais 0 homem pode atualizar impressGes ou informagdes
passadas, ou que ele representa como passadas”. Do mesmo modo, Iclea Bosi (1994, p. 89)
destaca que o ato de lembrar “¢ uma manifestacao livre do ser humano”, mas, “ndo quer dizer
vivenciar novamente o passado, é simplesmente comparar as experiéncias do passado com 0s
dias atuais”. Assim, torna-la viva em um fato antigo presenciado que néo € igual o momento
em que estamos vivendo.

Afinal, como assegura Pierre Nora (1993), a memoria, em si, é constituida por meio
da dialética da lembranga e do esquecimento. Assim sendo, portanto, no que tange a memoria
historica, o lembrado passa por um crivo, 0 qual ndo pode ser perdido de vista pelos
historiadores que lidam com esta matéria, tal como, nos instiga o Paul Ricouer (2007).

Tendo em vista estes “perigos” da memoria considero que ideologia é um conceito
chave para a leitura e analise dos textos produzidos pela memoria dos depoentes, pois, de

acordo com Chaui (1997, p. 3), ideologia:
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[...] é a maneira necessaria pela qual os agentes sociais representam para si mesmos
o aparecer social, econdmico e politico, de tal sorte que essa aparéncia (que ndo
devemos simplesmente tomar como sindnimo de ilusdo ou falsidade), por ser o
modo imediato e abstrato de manifestacdo do processo histérico, € o ocultamento
ou a dissimulacdo do processo histérico.

Nesta perspectiva Eagleton (1997, p. 21), adverte que “a for¢ca do termo ideologia
reside em sua capacidade de distinguir entre as lutas de poder que séo até certo ponto centrais
a toda uma forma de vida social e aquelas que ndo o sao”. Por se tratar da materialidade da
producdo da arte engajada, a pesquisa e a urdidura de sua narrativa e enredo foram
articulados nos marcos tedricos do método historico-critico e dialético, pois conforme Marx
(1985, p. 20):

[...] A produgdo de ideias, de representacBes, da consciéncia, esta,diretamente,
entrelacada com a atividade material e com o intercdmbio material dos homens,
como a linguagem da vida real. O representar, o pensar,o intercambio espiritual dos
homens aparecem como emanacao direta de seu comportamento material. O mesmo
ocorre com a producdo espiritual, tal como aparece na linguagem da politica, das
leis, da moral, da religido, da metafisica etc. de um povo. Os homens sdo
produtores de suas representacdes, de suas ideias (sic) etc., mas os homens reais e
ativos, tal como se acham condicionados por um determinado desenvolvimento de
suas forcas produtivas e pelo intercAmbio que a ele corresponde até chegar as suas
formagdes mais amplas.

A tese esta estruturada em seis capitulos. No primeiro capitulo, intitulado de Arte
Engajada e Religiosos do Cristianismo de Libertacdo, apresentam-se nuances da relagdo entre
protagonistas da Teologia da Libertacdo e a emergéncia da producdo artistica engajada com
este viés politico e ideoldgico critico destacando as contribui¢cdes, modo individualizado, da
Irma Barbara Ann English, Mario Cella, Pe. Jocy Rodrigues e o Pe. Marco Passerini para o
desencadeamento da arte engajada no Maranhdo. Apresenta-se também uma experiéncia em
teatro do grupo Teatro Popular do Maranhd — TPM, fundado em 1968, a sua relacdo com a
igreja progressista e com tematicas sobre conflitos agrarios. Nesse contexto, do teatro
maranhense engajado do final dos anos 60, insere-se 0 grupo Teatro de Férias do Maranhdo —
TEFEMA, fundado em 1968, pelo teatr6logo, diretor de teatro e ator Tacito Borralho, oriundo
da Juventude Estudantil Catolica (JEC), movimento da Igreja Progressista. Em 1969, o grupo
inicia os ensaios da peca Uma Meia Para Um Par de Homens, abordando problematicas
urbanas, incluindo as consequéncias sociais da expansdo da cidade de Séo Luis.

O segundo capitulo enfoca a criacdo do Laboratorio de Expressfes Artisticas —
LABORARTE, em 1972, uma experiéncia pioneira no Maranh&o, de integragdo de varias

expressoes artisticas, artes cénicas, danca, artes visuais, musica, cinema e fotografia, dentre
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outras, com propostas engajadas. Sublinha-se nessa experiéncia a relagdo do grupo com a
igreja progressista. Ainda neste capitulo, apresenta-se a exposicdo de arte que integrou
diversas linguagens das artes visuais chamada Gororoba com propostas de arte engajada e de
decolonialidade. Desta exposi¢do participaram alguns artistas egressos do LABORARTE,
imprimindo na exposicdo conceitos de linguagens artisticas integradas experimentadas
naquele grupo. Este capitulo apresenta ainda nuances da decolonialidade na arte engajada.

No terceiro capitulo, intitulado Teatro, Artes Plasticas e Audiovisual nas Ac¢des de
Lutas Populares e Democraticas, inicia-se apresentando a participacéo de artistas atuantes em
diferentes expressdes no Movimento de Oposi¢do Pra Valer, concebido em uma campanha
politica no periodo eleitoral de 1978. A proposta dos artistas foi aproveitar o periodo de
campanha para expressarem seus propositos de arte engajada, buscando desenvolver seus
propdsitos de conscientizacdo popular acerca da dominacéo politica local sem, no entanto,
transforma-las em meras pecas de propaganda eleitoreira. Em seguida, apresenta-se uma
experiéncia de educagédo popular em que foram utilizados audiovisuais focados em conflitos
de terra. Tal experiéncia foi desenvolvida por uma equipe de pesquisa e educacao popular da
Comissdo Pastoral da Terra, entre 1978 e 1981. Ainda sobre os impactos da implantacdo do
Programa Grande Carajas nos bairros de S&o Luis e na zona rural da ilha, expomos a atuagdo
da Sociedade Maranhense de Direitos Humanos que, por meio da producdo de um
audiovisual, retratando aspectos dos conflitos, desenvolveu trabalhos educativos em area
atingidas pala Amazonia Mineracdo S/A — AMZA. Finaliza-se o capitulo com a abordagem
de duas producdes em audiovisuais enfocando o processo de desapropriacdo de familias
camponesas de seus territorios para a implantacdo da inddstria de aluminio Empresa de
Aluminio da América - ALCOA (Consércio de Aluminio do Maranhdo S.A - ALUMAR).

O quarto capitulo, Cinema Maranhense Engajado em Interface com o Cristianismo da
Libertacdo, apresenta-se alguns filmes da producdo maranhense, da segunda metade da
década de 1970 a meados de 1980. Tais produgfes focam na questdo agréria envolvendo
mulheres quebradeiras de coco babacu em conflito com grandes proprietarios de terra,
movimento estudantil, meninos e meninas em situacdo de rua e conflitos agrarios.

No quinto capitulo, Mulheres no Cinema Maranhense dos Anos 1970 a 1980, aborda-
se a participacdo de mulheres em varios niveis da producdo cinematografica, no cinema
maranhense do periodo, para além da direcdo. Trata-se de um capitulo resultado da extensédo
da pesquisa sobre uma area ainda a ser mais bem desenvolvida, mas que acredito ser uma
interessante contribuicdo para pesquisadoras visto que o texto dessa parte tem muito de

testemunho.
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O sexto capitulo Consideragdes Sobre Supostas Influéncias do Cinema Novo na
Origem e da Filmografia Engajada Maranhense, busca questionar interpretacbes hegemaonicas
de que a génese do cinema maranhense na década de 1970 teria se dado sob a influéncia do
Cinema Novo, ou mesmo pela presenca de Glauber Rocha no Maranhao, no inicio de 1966,
quando este cineasta, a convite do entdo governador eleito José Sarney Costa, veio filmar a

sua posse, produzindo o curta “Maranhdo 66”.
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2 ARTE ENGAJADA E O CRISTIANISMO DA LIBERTACAO

Neste capitulo, analisa-se a relacdo de padres e freiras, protagonistas do Cristianismo
da Libertacdo, nas décadas de 1960 e 1970, considerados como o0 segmento progressista da
Igreja Catdlica, em interface com os movimentos sociais e a emergéncia da Arte Engajada no
Maranhéo.

A andlise das producdes artisticas, inicialmente, esta focada na expressao Teatro
abordando tematicas acerca de conflitos agrarios ocorridos no campo maranhense e nas
desigualdades sociais e realocagdo compulsoria de familias em consequéncia de projetos de
urbanizacdo verificadas na capital do estado - a cidade de Séo Luis, sobretudo, nas areas
palafitadas compostas, densamente, por diversos bairros, cujos moradores foram objetos de
despejos e de outras formas de violéncias.

Ndo é demais sublinhar que as ocupagbes espontaneas, na capital, estavam
intrinsicamente ligadas as problematicas do campo maranhense marcadas, principalmente,
pelo aforamento de terras trabalhadas por camponeses; por problemas gerados pelo gado dos
proprietarios de terras ou pretensos que invadiam os rocados das familias camponesas e 0s
atos da grilagem.

Esta situacdo compelia as familias a submeterem-se a um deslocamento compulsorio
para a capital e a submeterem-se as moradias precérias, em grande parte palafitas e a formas
sub-humanas de vida nas areas urbanas de Sao Luis, mas também, em cidades do interior do
Maranhdo envolvidas neste processo, tal como nos informa Regina Luna ao ressaltar que a
regido do Pindaré, na chamada Pré-Amazonia Maranhense, “além de constituir uma regido de
forte ingresso de populacdo de outras areas, 0 Pindaré apresenta uma concentracdo desta
populacdo migrante na area rural e que o maior incremento se verificou nos periodos
50/60/70” (Luna, 1985, p. 11).

Por esse tempo, 0 Maranhdo comecava a viver profundas transformacdes, sob a l6gica
do desenvolvimento capitalista, especialmente, no periodo do governo Sarney (1966 — 1970),
0 qual, baseado no lema “Maranhdao Novo”, empreendeu uma modernizagdao conservadora do
Estado contando com o apoio do primeiro presidente brasileiro do periodo da Ditadura Civil-
Militar. Para o seu protagonista principal, tratava-se de uma nova época de modernizacao e
prosperidade, “desenvolvimento com justica social” ou “milagre maranhense”. Mas,
concretamente, essa politica governamental significava inserir o estado do Maranhdo no

processo de expansdo capitalista em curso na Amazonia.
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Para tanto, o governo Sarney, por meio da aprovacdo da Lei n° 2.979, de 17 de junho
de 1969, a chamada Lei Sarney de Terras, provocou a concentracdo fundiéria que resultou
num agravamento da violéncia no campo agenciada por meio da grilagem e de assassinatos de
trabalhadores rurais. Alguns deles ocorreram na primeira metade da década de 1980, mas, em
consequéncia de conflitos surgidos nos anos 1970.

Na década de 1970, a politica de modernizagdo iniciou-se sob as expectativas de
desenvolvimento pela via industrial minero-metaldrgica com o Programa Grande Carajas. Em
Sdo Luis foi instalada uma das maiores empresas produtora de alumina do mundo, a ALCOA,
a qual, a partir de 1984, passou a ser denominada de ALUMAR, um consércio entre as
mineradoras transnacionais ALCOA, South 32 e Alcan; e a ferrovia da Companhia Vale do
Rio Doce (CVRD - Vale S.A.) de transporte de minério da Serra dos Carajas, no sudeste do
Pard, até o porto em S&o Luis, no Maranhéo.

O impacto da implantacdo desses grandes empreendimentos sobre as populagdes
atingidas foi caracterizado por desapropriagdes, despejos, grilagem de terras e violagOes
contra moradores em territérios de comunidades tradicionais; bem como, por prejuizos
ambientais como assoreamentos de rios promovidos por essas empresas. Outra consequéncia,
como ja mencionada, foi o aumento demografico em torno dos centros urbanos nas regies
ocupadas pelas induUstrias e empresas a elas vinculadas decorrente da expectativa de emprego.

A este respeito Zulene Muniz Barbosa destaca que:

A opcéo desenvolvimentista de privilegiar as grandes corporacdes fez aprofundar os
novos conflitos sociais. A outra face dos processos de modernizagéo, no entanto, no
bojo do qual, progresso e atraso tipicos dos processos de modernizacao
conservadora, tem sido a chave a partir da qual padrfes quase escravocratas de
dominacdo sociopolitica se articulam ao que existe de mais moderno no plano
econémico (Barbosa, 2006, p. 27).

Para a implementacdo deste modelo de desenvolvimento capitalista, no Maranhéo,
pelo governo Sarney, foi criada, em 1966, a Superintendéncia do Desenvolvimento do
Maranhdo — SUDEMA, com o objetivo planejar, coordenar e controlar a politica do
desenvolvimento econdmico do Maranhdo. Na cidade de S&o Luis, tal desenvolvimento
implicou na desapropriacdo de familias de bairros, na maioria das vezes palafitados, para a
construcdo de grandes avenidas para conectar e circundar a regido central de S&o Luis, o Anel
Viario. Este, por sua vez, se conectava a Barragem do Bacanga, inaugurada em 1972, para dar
acesso a regiao portuaria, situado na grande area Itaqui-Bacanga.
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A partir do final da década de 1970 e inicio de 1980, nessa regido foi implantado o
complexo portuario de estocagem e escoamento do minério de ferro, oriundo da Serra dos
Carajas no Pard, a custa da remocdo de milhares de familias por meio de irrisorias
indenizacdes promovidas pela Amazoénia Mineracdo S.A (AMZA), formada por 51% das
acoes da Companhia Vale do Rio Doce (CVRD) e 49% da Cia Meridional subsidiaria da U.S.
Steel Corporation. Foi neste cenario que emergiu e se desenvolveu a arte engajada, objeto de
nossa investigacdo. Mas, para tanto, os seus protagonistas receberam apoio de outros sujeitos
sociais, dentre os quais padres e freiras do campo progressista da Igreja Catolica, urdida na
perspectiva do Cristianismo da Libertacdo, articulada no contexto do Concilio do Vaticano Il.

No que se refere ao processo historico desse apoio, vale salientar que na década de
1960, chegaram ao Maranhéo religiosos e religiosas oriundos, principalmente, da Italia, do
Canada, da Franca e dos Estados Unidos. Nesse contexto, de contradicfes mediados por
desesperos e esperancas, eles reorientaram as suas atividades missionarias sob a perspectiva

ideoldgica da Teologia da Libertacdo. Conforme Noronha, esta perspectiva missionaria:

nasceu na Igreja Catolica como resposta a contradicdo existente na América Latina
entre a pobreza extrema e a fé cristd de maioria de sua populagédo, introduzindo na
historia da Igreja ideias de igualdade social e direitos humanos, reivindicando para si
como heranga os lemas: liberdade, igualdade e fraternidade advindos da Revolucédo
Francesa (Noronha, 2011, p. 185).

A Teologia da Libertacdo foi concebida a partir de debates desenvolvidos no ambito
do Concilio Vaticano Il - um Concilio Ecuménico, da Igreja Catodlica, iniciado em 25 de
dezembro de 1961, convocado por meio da bula papal "Humanae Salutis”, do Papa Jo&o
XXI1I1, e que se estendeu até 8 de dezembro de 1965. O Concilio surgiu pela necessidade de a
Igreja Catolica adaptar-se as transformac@es ocorridas nos séculos XIX e XX, nos planos
social, politico e religioso. O Concilio Vaticano II propds a “a liberdade, ou seja, os bispos
deveriam ser os verdadeiros protagonistas, saindo da atitude passiva que, depois das
definicbes do primado e da infalibilidade papal, caracterizou o episcopado catolico” (Dias,
Moreira, 2022, p. 11).

Neste aspecto, a participagdo bispos da América Latina, sensiveis a realidade social,
tais como Dom Helder Camara, Arcebispo de Olinda e Recife, foi muito importante. Nao é
demais salientar que este Concilio abriu o caminho para mudangas significativas na forma a
Igreja Catolica se colocar no Mundo, sobretudo, latino-americano, pois, ap6s o Concilio

Vaticano 11, a igreja abriu espago para uma maior participagdo de leigos na acéo eclesial, bem
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COMO passou a estar mais presente nas questdes sociais. Na América Latina, a difusdo das
ideias sucedidas do Concilio Vaticano Il pode ser explicada pelo fato de que:

A América Latina nos anos 1960 era um solo fértil para as sementes do Concilio.
Mais de 90% da populacdo se identificou como cat6lica. Enquanto a Europa,
tradicionalmente associada ao catolicismo, lutava contra o crescente secularismo, a
América Latina tornou-se o continente da esperanca catélica (Ospino, Luciani,
2018).

No Maranhdo, em diversos casos, as praticas pastorais de padres e freiras foram
mediadas pelo estabelecimento de conexdes com artistas maranhenses, cujo objetivo era
contribuir com o processo de transformacdo social por meio da arte em seus diferentes
géneros, mas, com énfase no Teatro e no Cinema. Assim, a participacdo de religiosos do
segmento do Cristianismo da Libertacdo implicou no fomento as producgdes artisticas
elaboradas a partir das nuances do contexto econdmico, social e politico criado pela Ditadura
Civil-Militar, no ambito da modernizacéo do estado do Maranhéo.

Da perspectiva dos artistas, tratava-se de uma composi¢do de arte concebida como
engajada. Seu impeto possuia uma empatia com propostas que se fundiam com préticas da
Teologia da Libertacdo, no Maranhdo, ao mesmo tempo e por influéncia desta, no final dos
anos 1960. No processo de constituicdo da Arte Engajada, no Maranhdo, verificou-se o
quanto esta Ala Progressista da Igreja Catoélica foi influente.

Apds o golpe e a instalacdo da Ditadura Civil e Militar, em 1964, foi criado o Servico
Nacional de Informacdo (SNI) para desenvolver atividades relativas a informacdes e
contrainformacfes das praticas politico-ideoldgicas, sobretudo dos que se opunham ao
regime, no Brasil e no exterior. Nesse contexto, 0s protagonisas da arte engajada passassaram
a se expressar a partir do momento em que foi estabelecido o Ato Institucional N° 5 (Al-5),
em 1968, pelo governo militar criando as condic¢des legais para a censura atingindo,assim, 0s
seus opositores e as producdes artisticas.

A partir de marco de 1968, o Movimento Estudantil brasileiro ganhou forga na luta
contra a ditadura por meio do enfrentamento da policia em embates de rua. Em vista disso, no
dia 28 de marco de 1968, a policia invadiu o Restaurante Central dos Estudantes, conhecido
como Calabouco, no centro do Rio de Janeiro e assassinou o estudante secundarista Edson
Luis Lima Souto. Como reacédo, os estudantes organizaram a passeata dos 100 mil, nas ruas
do Rio de Janeiro, agregando operarios, artistas e intelectuais. A repressdo aos estudantes

estimulou muitos deles a ingressarem na luta armada. Foi neste cenario que os integrantes do
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Conselho de Seguranca Nacional (CSN) decretaram o Al-5. Foram os seus signatarios dentre
outros:
o deputado Tarso Dutra — ministro da educacdo, que inclusive se vangloria de ter
sugerido a adogdo desta medida anteriormente —, o ministro da justica, Gama e
Silva, o chefe da casa militar, Jayme Portella e o chefe do Servico Nacional de
Informag6es, Garrastazu Médici. Autoridades civis e militares atuaram, a partir da
morte de Edson Luis, com todo o empenho, na repressdo as manifestacdes

estudantis. Assim como o | e o Il exércitos que serdo transformados em tenebrosos
locais de torturas (Valle, 2017, p. 109).

O governo militar, por meio do Ato Institucional n° 5, instituiu a censura prévia aos
meios de comunicacdo e a obras artisticas, uma vez que elas deviam ser submetidas a figura
do censor, 0 qual passou a interpretar nas obras a presenca ou ndo de subversdo da moral e
dos bons costumes, bem como se iam de encontro a “proibi¢do de atividades ou manifestagdo
sobre assuntos de natureza politica” (§ 5°, Art III, AI-5 — Brasil, 1968), dentre outras
proibicoes.

A partir do Al-5, o SNI foi fortalecido e ampliou-se como instituicdo oficial de
espionagem e de censura politica. Por isso, alguns segmentos da imprensa, textos teatrais,
masica, filmes e outras producdes artisticas e culturais passaram a ser severamente censuradas
e vigiadas, quer fossem feitas por setores publicos ou privados. Assim sendo, ndo é demais
lembrar que no inicio dos anos 1970, as universidades brasileiras passaram a ter, em suas
dependéncias, um setor chamado Assessoria de Seguranca e informacdo (ASI). Nesse
contexto, a entdo Fundacdo Universidade do Maranhdo mantinha no préprio prédio da
Reitoria, a sua ASI.

O Servico Nacional de Informacdo se utilizava de pessoas infiltradas em diversas
instdncias das esferas publica e privada. Tais personagens eram os “informantes”, com
proposito de identificar aqueles que, segundo o seu proprio senso, deveriam ter suas acoes
neutralizadas em favor da ditadura civil e militar. Eles eram identificados, segundo jargao de
artistas e estudantes progressistas ou de esquerda, como “dedo-duro”.

Em Séo Luis, este personagem chegava a ser identificado por algumas de suas vitimas
e este acontecimento inspirou o cineasta superoitista Euclides Moreira Neto a realizar, em
1979, um curta em Super - 8 chamado O Testamento de Judas. Neste filme, além dos atores e
atrizes, um boneco, como personagem Judas, era a metafora alusiva ao “informante” do SNI.
A leitura do testamento por um dos personagens, diante da figura do Judas inerte, revela o
verdadeiro e desconhecido oficio politico do traidor; porém de forma ndo muito explicita,

numa tentativa de preservar o filme ante a censura.
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Como ja citado, anteriormente, o Concilio Vaticano Il ¢ o marco institucional e
temporal da emergéncia da Ala Progressista da Igreja Catdlica, cujos desdobramentos sociais
e politico-ideologicos foi, no Maranhdo, a criacdo das Comunidades Eclesiais de Base e 0
apoio as producdes artiscas aqui consideradas, em seu conjunto, como Arte Engajada.

As expressfes artisticas socialmente engajadas, analisadas neste trabalho, estiveram
relacionadas as freiras norte-americanas da congregacdo de origem belga, Irmas de Notre
Dame, sobretudo a irma Barbara English; e ao padre italiano Marco Passerini, da
Congregacdo dos Combonianos e ao padre italiano Mario Cella. A Congregacdo dos
Missionarios Combonianos do Coragdo de Jesus (MCCJ) foi fundada, oficialmente, no ano de
1867, por S&o Daniel Comboni, nascido em Limone Sul Garda, na Italia, a 15 de Marcgo de
1831, e canonizado em 5 de outubro de 2003 pelo papa Jodo Paulo Il. O proposito da

congregacdo era:

a animagdo missionaria na Europa, especialmente na Africa central, e o campo de
atuacdo era a evangelizacdo, luta contra a escravidao e diversas obras espirituais e
materiais.” [...] No Brasil, os Missionarios Combonianos chegaram em 1952. As
primeiras missfes foram abertas no Maranhdo (Balsas) e no Espirito Santo
(Vasconcelos, 2011, s/p).

Naquele contexto historico criado pela Ditadura Civil-Militar e da interface entre a
pratica pastoral destes religiosos, com destaque para a formacdo de comunidades eclesiais de
base; a dindmica dos movimentos sociais e artisticos da cidade que emergiu a arte engajada
no Estado do Maranhdo. A principio por meio de experiéncias individuais e depois, de modo
articulado, tal como indica a criagdo, em 1972, do LABORARTE.

Nos tdpicos que se seguem apresenta-se, de modo individualizado, as contribui¢Ges da
Irma Barbara Ann English, Mario Cella, Pe. Jocy Rodrigues e o Pe Marco Passerini para o

desencadeamento da arte engajada no Maranhao.

2.1. A Congregacéo Irmas de Notre Dame de Namur no Maranh&o: nuances da agéo

historica da Irma Barbara Ann English

Uma das congregacdes religiosas catolicas que teve uma agdo fundamental na
emergéncia da arte engajada, no Maranh&o, foi a Irmas de Notre Dame de Namur, da qual
pertence a Irmé& Barbara Ann English. Nos anos 1970, esta Irma intermediou contatos com a

sua congregacao e artistas de teatro popular maranhense para atuarem como auxiliares nas
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acOes desenvolvidas nas Comunidades Eclesiais de Base, no ambito da educacdo e
“conscientizacdo” popular na luta pelo direito a terra.

Existem trés ramificacdes das Irmés de Notre Dame: Irmas de Notre Dame de Namur,
congregacao fundada em 1804, em Amiens, Franca, por Maria Rosa Julia Billiart, santa
catdlica nascida em Cuvilly, Franga, em 12 de julho de 1751 e falecida em Namur, 8 de abril
de 1816. A Irmd Jalia Billiart optou pela vida religiosa com o propdsito de fundar uma
congregacao voltada a educacgédo dos pobres e a formacao de bons educadores. Tal proposito é
seguido pelas demais ramificacfes que surgiram a partir das Irmés de Notre Dame de Namur:
Irmas de Notre Dame de Amersfoort, fundada em 1822 na cidade holandesa de Amersfoort e
a Congregacgédo Irmés de Notre Dame de Coesfeld, fundada em Coesfeld na Alemanha, em
1849.

As duas congregacdes que mantém presenca no Brasil sdo as Irmas de Notre Dame de
Coesfeld, chegada ao Rio Grande do Sul em 1923 e as Irmés de Notre Dame de Namur, com
presenca no Brasil desde 1962, iniciando pelo estado do Maranhdo®. Esta congregacdo
pertenceu a Irma Doroth Satang, assassinada em 12 de fevereiro de 2005, em Anapu (PA), a
mando de fazendeiros, mas que chegou ao Brasil em 1966, atuando no municipio de Coroata,
(MA). As Irmas de Notre Dame de Namur que chegaram ao Maranhdo nas décadas de 1960 e
1970 eram todas oriundas dos Estados Unidos. As trés ramificagdes seguem o propdsito de
Santa Julia Billiart que é a educacao escolar.

Em 1962, chega ao Maranh&o o primeiro grupo de Irmas de Notre Dame de Namur a
pisar em terras brasileiras. O grupo foi destinado ao municipio de Rosario, composto por
Gertrudes Barron, de Boston; Teresa Drummond, de Maryland; Kathleen “Veronica” Early,
de Connecticut; Jo “Julia” Depweg, de Ohio e Marlene “Domingas” de Nardo, da California.

Em entrevista concedida a este pesquisador, em 2012, a guisa de meu trabalho
voluntario como documentarista, no caso, de assuntos relacionados a luta e a resisténcia
contra a ditadura civil-militar, Irm& Barbara English, integrante do segundo grupo de seis
irmas da Congregacdo Irmas de Notre Dame, relata:

Entre a chegada em 62 e naqueles anos nos préximos, de 64 para 65, houve a
ditadura, né? Quer dizer, saiu a politica civil e entrou a ditadura. Também na
igreja, nessa mesma época aconteceu o Vaticano Il. O Vaticano Il j& foi uma, eu
ndo digo assim um mandado, mas quase isso, para a igreja chegar mais perto do

* No artigo “Cinema, Memoria e Formagdo Cultural em Sdo Luis do Maranhdo: notas de pesquisa”, escrito por
Milene de Cassia Silveira Gusméo, José Ferreira Janior, Euclides Santos Mendes, Rose Panet e Valério Amds
dos Santos, relacionada a uma entrevista que concedi para esta pesquisa em que cito o contato que tive a partir da
década de 1970 com a congregacao das Irmas de Notre Dame no Maranhdo, em nota de rodapé os autores fazem
referéncia a congregagdo de Notre Dame de Coesfeld ao invés da congregagdo de Notre Dame de Namur.
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povo, ouvir suas alegrias, suas dores, e responder, dar esperanca a um povo que
estava muito sofrido. Os documentos do Vaticano Il eram cheios desse tipo de
reflexdo e de convite, pra fazer alguma coisa a favor do povo. [..] As nossas
irmads chegaram em Roséario, porque sabia que a gente era educadora e ele queria
umas irmas para, tanto ensinar como administrar sua Escola Paroquial (English,
2012)°.

As Irmas de Notre Dame de Namur chegaram ao Brasil na década de 1960, periodo de
implementacdo de ditaduras em varios paises da América Latina, em decorréncia da Guerra
Fria e fortemente influenciadas e apoiadas pelos Estados Unidos. Excetuando-se a ditadura do
Paraguai de Alfredo Stroessner, em 1954, as demais ocorreram na década de 1960 e 1970:
Brasil e Bolivia (1964), Chile (1973), Uruguai (1973), Argentina (1976).

A Irmad Barbara Ann English, nasceu em Upper Darby na Pennsylvania, Estados
Unidos. No ambito das suas atividades como freira teve uma vida ligada & educacdo como
professora do ensino fundamental. Ainda nos Estados Unidos, no inicio dos anos 1960,
vivenciando essa experiéncia educacional, colocava-se na perspectiva de adaptar-se a cultura
dos alunos e estes, na perspectiva de ensina-la a ensinar. Em St. Thomas More, na Gedrgia,
desenvolveu trabalhos com a comunidade, em geral, e assim comegou 0 que Se tornaria uma
paixao pelo desenvolvimento e a organizagdo comunitéria.

Em 1966, as da Congregacdo Irmas de Notre Dame de Namur convidou a Irma
Barbara Ann para fazer parte de uma segunda equipe de irmas para sua missao no Nordeste
do Brasil. Assim, ela iniciou a sua agdo missiondria no municipio de Coroata, estado do
Maranh&o. A vocagao por processos educacionais levou a irma Barbara, poucos anos depois
de estar no Brasil a adotar, como inspiracdo, ideias do educador Paulo Freire em sua préatica
pastoral nas comunidades eclesiais de base a partir da década de 1970. Ndo é demais ressaltar
que algumas producdes de artistas engajados, geralmente, orientadas para trabalhos politicos
em comunidades se inspiraram, também, em ideias freireanas.

Contraditoriamente, em relacdo aos avancos da Igreja Catdlica, segundo a Irméa
Barbara, a vinda da Congregacdo dos Estados Unidos para o Maranhdo, seguiu uma
estratégia, “quase assim uma campanha liderada pelo Vaticano para combater 0 comunismo

na América Latina”. Michael Lowy (2016) faz alusdo a esse processo que expde contradigdes:

O Cristianismo da Libertagdo é combatido fortemente pelo Vaticano e pelo 6rgdo
regulamentador da hierarquia da Igreja na América Latina — o Conselho dos Bispos
Latino-Americanos (CELAM), dirigido desde o inicio dos anos 1970 pela ala
conservadora da Igreja. Poderiamos entéo dizer que ha uma “luta de classes dentro
da Igreja?”. Sim e ndo. Sim, na medida em que certas posigdes correspondem aos

® Entrevista com a Irma Barbara English concedida ao autor em 17/11/ 2012. Assim em todas as citacdes diretas
em itlico, que seja da English (2012) se refere a essa entrevista.
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interesses das elites dominantes e outras aos dos oprimidos. E ndo, na medida em
que bispos, jesuitas ou padres que chefiam a “Igreja dos Pobres” ndo sdo, eles
préprios, pobres. Sua dedicacdo a causa dos explorados tem como motivo razdes
espirituais e morais inspiradas pela cultura religiosa, pela fé crista e pela tradicéo
catblica. Além disso, essa dimensdo moral e religiosa é um fator essencial na
motivacdo de milhares de ativistas cristdos nos sindicatos, nas associacdes de
moradores, nas comunidades de base e nas frentes revolucionarias (Léwy, 2016, p.
74).

No entanto, assim que chegaram em territorio brasileiro, a Irmd Barbara e outras
quatro companheiras passaram por um curso de quatro meses, introdutério sobre o Brasil, de
idiomas e aculturagdo, realizado em Petropolis, RJ, promovido pelo Centro de Formacéo
Intercultural (CENFI). Este curso proporcionou a elas um olhar mais profundo sobre a
realidade brasileira e, consequentemente, da América Latina.

A presenca destas religiosas no Maranhdo, ap6s o curso de formacdo, consolidou a
vocacgdo progressista das irméds, a partir da pratica e envolvimento com a realidade do
Maranhdo agrario dos anos 1960. A respeito da “Campanha” do Vaticano de combate ao

comunismo, na América Latina, Irma Barbara ressalta o seguinte:

A gente ndo era assim tdo inocente, que ndo percebiamos que a mensagem do
Vaticano ndo prestava né. Que ndo era comunismo que era ameaga ao povo ou a
igreja. Era justamente pobreza, o sofrimento, os latifundiarios que queriam tirar a
terra, queprendiam o povo e assim os fazia pagar com sua produgdo para poder
lavrar a terra (English, 2012).

A expressdo “prendiam o povo” de que a Irmd Barbara fala é a sujei¢do dos
camponeses a um patrdo, dono ou pretenso dono de terras, que estabelecia uma espécie de
aluguel da terra lavrada, pago com parte expressiva da producédo dos rogados.

Em comemoracdo aos 25 anos de presenca das Irmds de Notre Dame de Namur no
Brasil, em 1986, a Irmd Barbara Ann English escreveu o livro “Cantar o Canto”, ainda
inédito, abordando a historia das Irmés de Notre Dame de Namur no Brasil, entre 1962 e
1985. Nele, percebe-se 0 engajamento politico desse grupo de freiras norteamericano em suas
experiéncias no Maranhdo. O titulo do livro e de seus quatro capitulos fazem referéncia a
cangdo Pra N&o Dizer Que Nao Falei Das Flores, de Geraldo Vandré, criada em 1968,
desenvolvendo ao longo do livro o processo de percepcdo da realidade maranhense e
brasileira em um primeiro momento na década de 1960 e os desdobramentos nas agdes
pastorais e politicas nas comunidades Eclesiais de Base e nos movimentos sociais na década
de 1970 ao inicio de 1980. Os capitulos sdo os seguintes: “1. Tornando-se atento para ouvir a
cancdo: 1962 — 1968”; “II. Ouvindo o canto — 1968-1972; III"’; “Caminhando com o canto:
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1972 — 1980s”; “IV. Seguindo a cangdo: 1980”. Nesse livro, a Irma Barbara ressalta a
importancia da formagéo no CENFI para as religiosas:

Um dos melhores instrumentos pastorais, ganho pela experiéncia do CENFI, Foi a
coragem de questionar aquilo que é considerado fixo e absoluto como uma das cinco
dizia: “CENFI Nos preparou para questionar a vida religiosa a missao da igreja e da
prépria igreja. uma vez que se questione um aspecto da vida, se questiona o resto”
(English, 1986, p. 16).

A postura do Vaticano, a qual Barbara se refere como “quase campanha” ocorreu antes
da conclusdo do Concilio Vaticano Il, em 8 de dezembro de 1965; porém, as transformacdes
ocorridas na Igreja Catolica, no Maranhdo, ndo se configuraram de forma hegemdnica numa
perspectiva progressista; mas, apenas, em alguns setores. Tal como se verificou na “expulsao”
das Irmés de Notre Dame da Paroquia do Tirirical, em Sdo Luis, onde passaram a desenvolver
trabalhos pastorais, no inicio dos anos 1970, a convite do vigario da pardquia, um missionario
progressista da Congregacdo Redentoristas da Amazonia. Com a transferéncia dele e de sua
congregacdo para outro estado, assumiu em seu lugar um padre conservador. Conforme a

Irma Barbara:

O Padre Humberto, um italiano muito conservador, muito assim da linha antiga e
ndo deu certo. Quer dizer entdo o que eu ia fazer era combater. Eu disse um padre
ndo é assim nado. Esse povo (as comunidades) vem assim, assado, durante 8 anos. O
senhor ndo pode interferir assim, desse modo assim. Ai ele ficou doidinho de raiva,
né. Enfim, Dom Mota me convidou, ou a me submeter ao vigario ou sair. Entdo, eu
pensei naquilo, Anne® e eu quea gente resolveu sair, mas com a reserva que
continuar trabalhando nos povoados, mas ndo como pessoas da equipe paroquial. S6
pessoas amigas (English, 2012).

Ela se envolveu e propiciou trabalhos desse perfil, voltados para as comunidades
eclesiais de base com as quais a sua congregacdo trabalhava, bem como, a partir do final da
década de 1970 até inicio dos anos 1980, nas atividades de formacdo de camponeses no
interior do Estado do Maranhao realizadas pela Comissao Pastoral da Terra - CPT.

No livro Cantar o Canto, Irma Barbara relata a sua experiéncia na CPT, integrando

uma equipe de pesquisa e educagédo popular:

Durante os anos 80 gastei a maior parte do meu tempo em atividade de pesquisa e
educacgdo. Meu trabalho com Murilo Santos, Maristela Andrade e Alfredo Wagner
levou-me a valorizar a pesquisa como servico a ser prestado ao povo. Documentar
os conflitos, fornecer instrumentos pedagdgicos aos trabalhadores, é um trabalho
importante e que ajuda o povo a fazer melhor o que ja vem fazendo. Durante esses

®Anne Caroline. Em 1971, Irma Anne chegou ao Maranh&o / Anne Caroline Wihbey, Sister of Notre Dame de
Namur Congregation.
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anos, no6s quatro produzimos um inacreditdvel conjunto de materiais - folhetos,
cartilha, audiovisuais, documentarios em cinema e video, relatérios sobre a
violéncia. Servimos diretamente a comunidades, grupos, sindicatos, grupo de
mulheres, grupo de trabalhadores rurais. Trabalhamos incessantemente e nunca
demos descanso a caneta ou ao rolo de filme. E tinhamos muito o que fazer!
Pudemos contar com a ajuda de inlmeras pessoas - Joaquim Santos, desenhista e
varios atores de teatro amador de S&o Luis, que nos ajudaram a montar o material
pedagogico (English, 1986, p. 223).

Seguindo o depoimento, Irma Barbara fala em alusdo as praticas empreendidas por
partidos politicos de esquerda que assumiam carater doutrinario verso as praticas educativas,
freireanas, no caso, inseridas no Cristianismo da Libertacdo propondo autonomia dos
trabalhadores:

Através desse trabalho, aprendi muito sobre mim mesma, como, por exemplo, minha
intolerancia em relacdo aos grupos que doutrinam o povo e minha preferéncia pelo
trabalho comunitario numa situacdo de liberdade, ndo diretamente ligado as
estruturas hierarquicas (English, 1986, p. 224).

No inicio dos anos 1980, Irma Barbara English realizou audiovisuais com 0 mesmo
proposito tratando dos impactos de grandes projetos econdmicos capitalistas sobre as
comunidades com as quais trabalhava. Mas, em 1985, retornou definitivamente, para 0s
Estados Unidos.

Um dado digno de ser registrado é que, em seu depoimento, a Irma Barbara destaca
gue podemos considerar como o0 inicio das Comunidades Eclesiais de Base, ou seja,
comunidades cristds (Redes de Comunidades, um novo jeito de ser Igreja) que tém sua
“experiéncia de fé marcada por algumas caracteristicas”, tais como “Formar uma nova
consciéncia de que é junto que irdo construir uma sociedade sem dominagdo, sem exclusdo”;
“Lutar por uma sociedade geradora de pessoas novas, livres, dindmicas e conscientes”, N0

Maranhéo’. Em seu depoimento ela sublinhou o seguinte:

Entdo, a0 mesmo tempo que aconteceu isso (golpe civil-militar), aconteceu que aqui
em S&o Luis, na Arquidiocese de Sao Luis, tinha gente como o Cambron e Hélio
Maranhdo que j& estavam investindo suas forgas na criacdo das Comunidades
Eclesiais de Base. Entdo, ai comegou as Comunidades Eclesiais de Base. E as irmas
4 de Rosério sabiam disso, porque Zé& Antbnio era seminarista e ele entendeu
essas coisas e ai, numfim de semana (elas) fizeram algumas visitas nos povoados,
também no rumo, eu ndo digo na criagdo, mas no rumo de criar Comunidades
Eclesiais de Base (English, 2012, grifo do autor).

"Disponivel em: https://cnbbs2.org.br/comunidades-eclesiais-de-base-cebs/.


https://cnbbs2.org.br/comunidades-eclesiais-de-base-cebs/
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O padre Cambron, (Mons. Gerard Cambron), era missionario canadense que chegou
ao Maranhdo nos anos 1950. Este, nos anos 1970, tinha conexdes com Gilvan Rocha,
militante cearense que, nesse periodo, vivia no Maranhdo, na clandestinidade com o
codinome Vieira; mas, em contato com jovens envolvidos com a arte engajada,
especificamente, o cinema e o teatro.

A respeito do padre Zé Antbnio, vale sublinhar que ele era maranhense do municipio
de Rosario, na época, ainda seminarista. Em relacdo a ele, é importante salientar que tempos
depois, foi preso pela ditadura por varios dias e torturado. O contato e convivio entre o Padre
Cambron e Gilvan Rocha, dois protagonistas de orientacGes de lutas politicas no Maranh&o,
comecou a partir da chegada deste Gltimo, a S8o Luis, conforme, assim, ele destaca:

Tomada todas as providéncias, resolvemos que eu, por ter ja duas condenagdes e
viver na clandestinidade, deveria fugir. Quanto aos demais, deveriam enfrentar os
percalgos da prisdo para evitar a dificil clandestinidade [...] voltemos a minha fuga
em setembro de 1973 ao invés de ir para o sul, como era comum acontecer, fui para
S8o Luis do Maranhdo, num automével conduzido por meu sobrinho Reinaldo
Barroso até bem préximo de Teresina capital do Piaui. Chegando a Teresina, tomei
um dnibus para 0 Maranhdo ou mais precisamente para Sao Luis; havia conhecido
em rapida passagem por minha casa um padre canadense de nome Cambron e tinha
seu endereco na praia do Olho D'Agua (Rocha, 2008, p. 43).

A partir de argumentos e teses defendidas no livio Meio século de caminhada
socialista, uma obra autobiografica de Gilvan Rocha, lancada em 2008, é possivel
reconfigurar, da perspectiva de seu autor, o0 contexto politico, o porqué e a forma da atuacao
politica do Pe. Cambron e do militante Gilvan Rocha. Na obra referida, o seu autor descreve a
historia de sua militdncia politica desde antes dos vinte (20) anos, quando entrou para o
Partido Comunista Brasileiro (PCB) e, em seguida, ingressou no Movimento Revolucionario
Tiradentes (MRT), um grupo politico clandestino vinculado as Ligas Camponesas.

Nela, ele também aborda a respeito de sua participagdo como militante desse
movimento num processo de guerrilha no interior de Goiés; o0s seus deslocamentos durante a
clandestinidade; o exilio na Argentina e em Portugal, e a sua acéo politica no Estado do Ceara
apos a Lei da Anistia em 1979, bem como a sua contribuicdo para a criacdo do Partido dos
Trabalhadores - PT e, tempos depois, do Partido Socialismo e Liberdade (PSOL). Enfim,
Gilvan Rocha constréi em seu livro a sua trajetoria politica desde jovem e a sua resisténcia
politica contra a ditadura militar; porém, pontuada de criticas as acdes e rumos da esquerda
brasileira. Plinio de Arruda Sampaio ao prefaciar o livro Meio Século de Caminhada

Socialista sublinha que:
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Ele trocou muitas vezes: de nome, de partido, de cidade, de pais, de profissao tudo
atras de um Unico objetivo: ver realizada a revolucédo socialista no Brasil. Apds 50
anos de militancia, Gilvan Rocha verteu para o papel a histdria de sua vida nessa
constante busca. Mas alinhou, em cada etapa da mesma, uma analise breve, mas
percuciente dos fatos politicos mais importantes da época e dos erros cometidos pela
esquerda ao posicionar-se diante de cada um deles. O livro, portanto, é a histéria de
uma vida e a0 mesmo tempo a historia das vicissitudes da esquerda brasileira desde
0s anos 60 do século passado (Rocha, 2008, p. 09).

Gilvan Rocha foi apresentado pelo padre Cambron as irmds de Notre Dame de
Namur e aos padres Redentoristas da Amazo6nia que atuavam na Pardquia do Bairro do
Tirirical (S&o Cristovao) abrangendo diversas comunidades do entdo chamado Interior da
Ilha, na zona rural de Sdo Luis. As casas dos padres Redentoristas e a das irmads de Notre
Dame de Namur ficavam num sitio localizado no bairro do Tirirical, e conforme indica

Irma Barbara:

tinha capacidade de receber muita gente, de dar hospitalidade. E a gente estava
assim tentando fazer nossa sua parte, de derrubar a ditadura, né. De qualquer
forma, embora a gente ndo pudesse podia dizer isso em voz alta, né? Assim,
chegaram varias pessoas fugindo de opressado, de tortura, da policia [...]. Eu me
lembro de varias pessoas ficando uns dias conosco. Até uns meses conosco (English,
2012).

Essas comunidades, durante a década de 1970 e inicio de 1980, passaram por
processos de grande impacto com a implantacdo de grandes empreendimentosminero-
metallUrgicos, dentre os quais a entdo Companhia Vale do Rio Doce e a fabrica de aluminio
Alcoa.

Tal regido foi de grande interesse pela militancia politica e de esquerda resultando em
diversas producbes artisticas que objetivavam, principalmente, iniciar processos de
sensibilizacdo, na época chamada de conscientizacdo, a respeito da nova realidade que se
constituia naquele periodo por meio da expansdo do capitalismo sobre os territorios de
diversas comunidades vinculadas a Paroquia do Tirirical.

Dentre os estados do Nordeste, o Maranhdo é o Unico que integra a Amazodnia
Oriental. Deste modo, o estado foi, tambem, alcancado pelos chamados Grandes Projetos
(GPs), ou seja, empreendimentos capitalistas os quais, sob inducéo federal, em geral, com o
argumento de que Amazonia brasileira era um vazio demografico e cultural a ser ocupado, a
despeito dos seus impactos socioambientais.

Este é o caso do Programa Grande Carajas (PGC). O PGC, um dos grandes projetos
implementados pela ditadura civil-militar (1964-1985) abrange o Projeto Ferro Carajés, a

construcdo da Estrada de Ferro Carajas (EFC) e o Complexo Portuario de S&o Luis/Porto do
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Itaqui. Foi, exatamente, na zona rural da llha de S&o Luis, a partir de meados da década de
1970, que se iniciam os impactos da implantacdo do Programa Grande Carajas gerando
reacOes das comunidades, as quais, do ponto de vista da Igreja Catolica, estavam ligadas a
Paroquia do Tirirical.

Em relacdo a especificidade da postura de padres e feiras, quanto a este processo,
em S&o Luis - MA, Gilvan Rocha relata que:

Em Sdo Luis moravam os padres norte-americanos da ordem dos redentoristas;
moravam também umas lindas freiras da ordem de Notre Dame. Os padres eram
Jorge Jolly, Jodo e um brasileiro chamado Barreto. Todos eram solidarios, mas o
Jorge tornou-se um capitulo a parte, qual era a sua humildade e seu grau de
hospitalidade. As freiras eram, além de lindas, gentis e solidarias. A Bérbara era a
mais extrovertida e muito amavel. Ela era secundada por Maria Alice, Gertrude,
Caroline, Alisca, Judite e a inesquecivel Ana Carolina. Tive a feliz oportunidade de
conhecera irma Dorothy Stang que, anos depois, foi assassinada covardemente por
pistoleiros a servigo dos grileiros e madeireiros no sul do Pard, fato que repercutiu e
ainda repercute no Brasil e no mundo. Esses religiosos eram adeptos da teologia da
libertacdo e dadas essas circunstancias, tinhamos muita convergéncia de
pensamento, 0 que contribuia para que seus gestos de solidariedade para comigo
fossem por demais fraternos. [...] (Rocha, 2008, p. 47).

Padre Cambron esteve em dois momentos no Maranhdo. O primeiro foi entre 0s anos
de 1958 e 1960. O segundo na década de 1970. Nesse intervalo, retornou a Montreal para
depois seguir para 0 México e América Central. Em 1965, ele foi convidado a dirigir o Centro
de Formagdo Intercultural (CENFI), em Petropolis, no Rio de Janeiro. Em seu livro “Igreja e
Missdo: religiosos e agdo politica no Brasil”, Wheriston Silva Neris se refere a0 padre

Cambron ressaltando que:

Assim, a despeito de que sua permanéncia tenha sido curta no Maranhdo (entre 1958
e 1960), as consequéncias dessa imersdo em uma comunidade rural e com uma
popula¢do marcada por baixa posse de recursos culturais e econémicos, produziram
um verdadeiro evento de ruptura em sua definicdo do sacerddcio (Neris, 2022, p.
42).

O Padre Cambron ndo incluiu em suas praticas pastorais qualquer imersdo nos
movimentos sociais progressistas ou de esquerda, com ocorreu com a irma Barbara, Padre
Marcos Passerini e outros. Ele, refletindo acerca das teses do Padre francés Lebret (1897 —
1966)%, optou por uma prética voltada para as iniciativas relacionadas a projetos de

desenvolvimento econdmico e social das regides do Maranhdo, por meio de entidades da

® Economista e religioso catélico dominicano francés. Foi um dos introdutores da preocupagdo com o
desenvolvimento global dentro da Igreja Catolica, entendido como desenvolvimento da pessoa e dos grupos
sociais. Chamou a atencdo da Igreja e do mundo ocidental para as questbes do subdesenvolvimento e da
necessidade de solidariedade com os paises pobres.
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Igreja Catolica, chegando a coordenar um projeto de pesquisa econémica social na Secretaria
de Estado do Planejamento (SEPLAN/MA), incluindo pesquisadores progressistas e de
concepcdes de esquerda.

A sua visdo, no entanto, ndo lhe colocou distante dos demais religiosos progressistas.
Ao contrario, mantinha, por exemplo, uma estreita ligacdo com a Congregacao das Irmas de
Notre Dame. O apoio dado ao militante Gilvan Rocha no Maranhdo, em S&o Luis e na cidade
de Alcantara, revela a insercdo do Padre Cambron na esfera progressista catdlica no
Maranhéo dos anos 1970.

A residéncia do Tirirical recebeu varios militantes de esquerda. A postura dos
religiosos em relagdo as particularidades da historia de vida do Gilvan Rocha evidenciava,
conforme relatou a Irmé& Barbara (2012), as estratégias de convivio com os perseguidos pelos
agentes da ditadura. Tal como sublinha, “A gente fazia questao de ndo saber de onde ele veio,
era melhor. Se alguém perguntasse, sei ld... ele também ndo disse” (English, 2012).

N&o é demais salientar que os grupos de jovens ativistas também foram apoiados
pelos religiosos. A sua residéncia passou a ser, na primeira metade dos anos 1970, também,
um lugar de visitagdo de artistas, especialmente, os de grupos como o do LABORARTE.

A respeito dessa relagéo, a Irmé& Barbara destaca que:

Esses jovens queriam fazer o seu jornal, sua propaganda e nao tinha por onde, ai a
gente deixou usar o mimedgrafo da paroquia (pra fazer atividade politica) né era
gente boa. Ai o padre Redentorista chamou atengdo a mim dizendo: “’Ah, mas isso
pode ser muito arriscado’’. Eu disse: “’Acho que ndo,entram la fazem o servico, sai,
e acabou essa histéria’’. Eles (0s Redentoristas) estavam sé preocupados com o
risco, mas eles apoiavamem si (English, 2012).

Apos o periodo de estada no sitio das irmds de Notre Dame e dos padres redentoristas,
Gilvan Rocha passou a residir no bairro do Filipinho, em Séo Luis, e 14 iniciou a formacgéo de
um grupo de estudo com participantes convidados de forma pontual e reservada. Dele
participaram o cineasta superoitista e militante estudantil Luiz Carlos Cintra, a atriz e
militante estudantil Fatima Diniz e o operério da construcdo civil, teatr6logo e poeta
cordelista Raimundo Nonato Lopes - o Nonato Pudim. Mas, de forma mais sazonal
participaram, também, estudantes que, em seguida, lideraram a famosa Greve da Meia
Passagem, a respeito da qual foram realizadas encenacOes teatrais, processos de criacdo
coletiva, em praca publica e o filme llha Rebelde ou A greve da Meia Passagem, de Euclides
Moreira Neto, Raimundo Medeiros e Luiz Carlos Cintra.

No que se refere aos protagonistas da génese desse grupo, Rocha lembra-nos que:



64

Antes da campanha de 1978, o0 nosso grupo de formagdo politica era muito reduzido:
Didi Nonato, Mazé, Jodo Batista, Eliane Moraes, compunham o grupo. Com a
campanha eleitoral, o grupo tornou-se maior. Dele passaram a participar, mesmo de
maneira informal, Celso Veras, Maristela, Murilo e outros. Ndo me recordo por qual
meio também se aproximaram do grupo: Fatima, Fernando, Cintra, Oliveira, e, de
forma mais distante, o Jomar (Rocha, 2008, p. 52).

O grupo foi formado um ano antes da campanha politica de 1978, em torno da qual
se formou o grupo Oposicdo Pra Valer. Trata-se de um Movimento que, embora
vinculado ao Movimento Democratico Brasileiro (MDB), aglutinou pessoas de esquerda
ou simplesmente progressistas de diversas areas nao, necessariamente, com vinculos
partidarios em relacdo ao MDB: professores universitarios, educadores populares,
economistas, sociélogos, antropo6logos, religiosos, bem como pessoas de grupos que viviam, a

época, na clandestinidade e artistas. Acerca deste processo, Rocha salienta que:

Em 1978, vieram as elei¢des e, nesse momento, tomei conhecimento de um
companheiro que estava chegando da Franga, Haroldo Sabdia, que resolveu se
candidatar a deputado estadual apoiado por um grupo de amigos e ativistas dos
Direitos Humanos. Na verdade, o candidato desse grupo seria 0 jovem economista
Celso Veras que, por razBes familiares, declinou de sua candidatura em favor de
Haroldo Saboia, que terminou sendo o candidato do grupo elegendo-se deputado
estadual pelo MDB (Rocha, 2008, p. 52).

Cabe ressaltar que o envolvimento de um grupo de artistas na campanha politica ndo
teve como motivacdo Unica e, exclusivamente, a candidatura a deputado estadual do
economista Haroldo Saboia® e de outros. Esse tipo de experiéncia ndo era corriqueiro naquele
periodo entre os anos 1970 e 1980.

O que motivou a participacdo de artistas e a producgéo de arte expressando a realidade
foi a propria criacdo do grupo que logo em seguida se identificou como Oposicao Para Valer.
O grupo assumiu como estratégia instituir um candidato para oficializar a experiéncia.
Quando Gilvan Rocha trata em seu depoimento que o candidato a deputado estadual “foi
apoiado” por um grupo de amigos ativista dos direitos humanos, poderia ser entendido que
desde o inicio do processo o0s artistas se dispuseram a fazer arte por adesdo a um candidato.
Entretanto, logo em seguida, quando em seu depoimento Gilvan Rocha sublinha que o
candidato do grupo seria 0 economista Celso Veras, recoloca-se a ideia de que o grupo
antecede a defini¢do do candidato.

Esta reflexdo que fazemos se da como uma tentativa de ndo colocar a producédo

artistica realizada no seio da campanha, unicamente, como instrumento eleitoreiro, sem que 0s

° Ex Deputado Federal Constituinte, ex-integrante da Ala Vermelha (AV), dissidéncia do PC do B, eleito
Deputado Estadual em 1978 pelo Movimento Oposicéo Pra Valer.
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artistas perdessem a perspectiva de suas intengdes quanto as transformacfes sociais, de
exercerem 0 seu engajamento nas problemaéticas da pobreza, fome, luta pela terra, violagdes
de direitos humanos, decorrentes de um modelo de dominacdo politica oligarquica no
Maranhao.

Da leitura e andlise da documentagdo relativa ao tema deste topico, compreende-se
que estes foram os ingredientes necessarios para uma experiéncia de arte engajada em atuacéo
pratica com seu publico constituido por eleitores e ndo eleitores. Assim sendo, torna-se
necessario destacar que os protagonistas da arte produzida naquele momento histérico e impar
da politica maranhense, eram autdnomos e que a postura deles ndo era a de artistas produtores
de materiais panfletarios, a despeito da existéncia de uma estreita fronteira entre a arte popular
engajada e uma arte panfletaria, especialmente quanto ao proposito de uma campanha
politica.

As temaéticas do cordel, do teatro de rua e de um cartaz produzido para ser vendido
para colaboradores com vistas a aquisicao de fundos para a campanha girava em torno das trés
frentes de lutas, “Pela terra, pelo pao e pela liberdade”, assinaladas no panfleto abaixo (Figura
9):

Figura 9 - Panfleto do Movimento ‘’Oposi¢ao pra Vale”’
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O panfleto do Movimento Oposicdo Pra Valer, embora com titulo um tanto
pretensioso ao chamar para si o papel de “organizar a luta”, com a visivel ascensdo da

candidatura durante a campanha do escolhido pelo grupo, Haroldo Saboia, a partir de entdo
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tido, certamente, como eleito, reduziu suas expectativas de acdo mais ampla, a qual teria
cativado os artistas e outros integrantes que também apostavam na oportunidade para
desenvolver trabalhos de educacéo popular, inclusive por meio da arte.

A campanha, em seu final, concentrou o seu esforco para o éxito do candidato nas
eleicdes. Outro fator foi que na segunda metade do periodo de campanha agregou-se ao
Movimento quadros de partidos néo oficiais, tal como o Partido Comunista do Brasil (PC do
B) com as suas pautas. Tal mudanca de perspectiva causou uma desilusao entre os artistas e 0s
demais integrantes do chamado Movimento de Oposicdo Pra Valer, especialmente aqueles e
aquelas que participaram do inicio do processo e que convocaram o0s artistas a participarem
dele.

Para marcar sua atuacdo, surge o panfleto que, ao traduzir as propostas originais do
chamado Movimento de Oposicdo Pra Valer, torna-se uma peca que explica a adesdo dos
artistas a campanha, na medida em que eram pautas condizentes com as propostas da arte
engajada naquele momento.

A questdo da terra, tematica recorrente nas producdes das artes visuais, literatura de
cordel e teatro, encabecava a pauta de luta apresentada no panfleto com o lema muito presente
na época, qual seja, “terra a quem nela trabalha”, palavras de ordem também usada nas esferas
da luta no campo como “terra para quem nela vive e trabalha”.

O ponto seguinte, “Pelo Pao” também foi tematizado em diversas expressdes
artisticas, com énfase na questdo da Fome. O ambiente em que o grupo Oposicdo Pra Valer
viveu, em 1978, era pontuado pela palavra de ordem “Contra a Carestia” elencada nesse item
no panfleto. Logo abaixo vem como proposta a luta contra o desemprego e 0s baixos salarios.
Segue o panfleto assinalando melhor atendimento médico e hospitalar, por um ensino gratuito
e de melhor qualidade e por melhores condi¢bes de moradia para todos. Estes aspectos
estiveram mais proximos da compreensdo popular maranhense, pois lhe tocavam mais
diretamente. Assim sendo, os trabalhos artisticos realizados eram enfaticos nessa tematica.

O terceiro topico, “Pela Liberdade”, aborda propostas por assim dizer de carater mais
nacional. Eram tematicas que estavam mais na esfera das preocupacdes da classe média
militante contra a censura aos jornais, o radio, a televisao, o teatro e o cinema; pela Liberdade
do povo se organizar e reivindicar seus direitos; pelo direito de eleger 0s seus representantes
em todos os niveis, presidente, governador e prefeito; contra o senador de proveta, ou seja,
aquele que por imposicdo da ditadura era indicado; anistia ampla geral e irrestrita para todos
0s presos politicos, cagados, banidos e exilados; por uma assembleia nacional constituinte

livremente eleita pelo povo.
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O apoio ao Movimento Oposi¢do Pra Valer em 1978, por parte das Irmas de Notre
Dame de Namur (Figura 10), se explica pelo posicionamento politico em relacdo a luta pela
terra, pelo pao e pela liberdade, pilares do movimento. Um exemplo emblemaético da postura
das irmas dessa congregacao nesse conjunto de lutas, particularmente sobre a questdo da terra,
se encontra na luta da Irma Dorothy Stang'® e o seu assassinato.
Figura 10 - O autor com um grupo de Irmas de Notre Dame de Namur num encontro da

congregacdo em Sao Luis em 1982

. Fonte: Acervo do autor.
Legenda: A direita, de 6culos, segurando um papel branco é a Irma Dorothy Stang.

Do grupo das seis irmds de Notre Dame chegadas, em 1966, ao Maranhdo, fazia parte,
também, a Irmd Dorothy Stang nascida em 7 de junho de 1931, em Dayton, Ohio, mas,
naturalizada brasileira. Dorothy passou a integrar a congregacédo das Irmds de Notre Dame de
Namur, em 1948, nos Estados Unidos e iniciou seu ministério no Brasil, em 1966, em
Coroata, Maranhdo. Ao chegar, Dorothy foi direcionada para 0 municipio de Coroata, onde,
nessa época, havia dois jovens padres progressistas italianos, Renso Dini e Gabriele Gallai.

A este respeito, a Irma Barbara sublinha o seguinte, “quando ndés chegamos em
Coroata, 1966, ja era obra, ou seja, o trabalho com as comunidades. Os padres de Coroata
pediram para a gente tirar o véu e mandar brasa nos povoados ”. Pois, naquele momento, 0s
padres de Coroatd ndo concebiam o trabalho das irméds apenas concentrado nas atividades de

ensino na escola local, porque “queriam criar Comunidade Eclesial de Base”.

19 Religiosa naturalizada brasileira, Dorothy pertencia & Congregacdo das Irmas de Notre Dame de Namur. A
freira, que fazia parte da Comissdo Pastoral da Terra (CPT), em Anapu, no Pard, foi executada com seis tiros no
lote 55 do Projeto de Desenvolvimento Sustentdvel (PDS) — Esperanga, em 2005. O assassinato foi
encomendado por dois fazendeiros, Vitalmiro Bastos de Moura, o Bida, e Regivaldo Pereira Galvéo, conhecido
como Taraddo, em decorréncia de disputa por terras que pertencem a Unido (Fonte: Disponivel em:
https://www.cptnacional.org.br/publicacoes-2/destaque/5095-15-anos-do-martirio-de-irma-dorothy-e-0s-povos-
de-anapu-pa-continuam-resistindo).
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Nesse contexto de ideias, segundo a irm& Bérbara, 0 processo de ensino-
aprendizagem desenvolvido pelas religiosas estava em conexdo com o método de Paulo

Freire. Por isso ela destaca que tinham:

a felicidade de entender, de participar de oficinas sobre alfabetizacdo de Paulo
Freire. Isso ajudou a gente imensamente, porque Freire é uma figura que é
educador, entdo, sabe? A gente podia muito bem a sua mensagem e traduzia aquela
mensagem, porque educacdo a gente entendeu. Entdo foi nossa felicidade de
cedinho encontrar coma metodologia de Paulo Freire. E depois entdo era a pratica
e 0 povo ensinava a gente, ndo resta ddvida. Eram nossos professores (English,
2012).

O filésofo e Educador Paulo Freire desenvolveu o seu método de alfabetizacdo de
adultos em trés etapas. A primeira - investigacdo, aluno e professor tem por metodologia
buscar palavras centrais no universo vocabular do grupo social onde ele esta inserido
tornando-as “palavras geradoras”. Em seguida, a tematizagdo, etapa na qual os educadores
estabelecem associagOes das palavras com situagdes do cotidiano dos educandos. E, por fim, o
processo se completa com a etapa de problematizacdo em que educadores e educandos
buscam estabelecer uma visdo critica do mundo na perspectiva de transformar o contexto
vivido.

A prética das irmés de Notre Dame de Namur nas Comunidades Eclesiais de Base ndo
se deu na esfera da alfabetizacdo. Entretanto a adocdo de ideias freireanas propiciou
sustentacdo da acdo pedagogica das religiosas no sentido de contribuir com uma viséo critica
e consciente acerca das causas da realidade sofrida pelos moradores das comunidades
procurando estabelecer caminhos para a transformacédo do contexto vivido, tal como propunha
0 método de alfabetizacdo do Educador Paulo Freire, segundo o qual, a postura dialdgica
entre educador e educando é fundamental para um processo de educacdo como pratica de
liberdade, pois, “somente o dialogo, que implica um pensar critico, é capaz, também, de geréa-
lo” (Freire, 1996, p. 115).

As metodologias freireanas adotadas pelas irmas de Notre Dame, em meados dos anos
1970, no entdo chamado Interior da Ilha, possibilitaram a um grupo de artistas engajados de
diferentes linguagens artisticas que fundaram, em 1972, o Laboratério de Expressdes
Artisticas — LABORARTE identificar-se com o trabalho das irmas porque, também, inseriram
em Seus processos criativos praticas inspiradas em Paulo Freire. Tal identificacdo estimulou a

parceria entre 0 LABORARTE e essa congregagéo.
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2.2 Mério Cella

Outro personagem importante para a emergéncia da arte engajada no Maranh&o foi o
italiano Mério Cella, nascido em Santo Stefano, Genova, entusiasta das ideias do Concilio
Vaticano Il. Mario era professor aposentado do Departamento de Filosofia da UFMA, onde
passou a exercer a docéncia em 1969. Ele chegou em S&o Luis, no ano de 1965, junto
com os padres Renso Dini e Gabriele Gallai.

Apols se instalar, ele foi nomeado vice-reitor do Seminario Santo Antdnio, da
Arquidiocese de S&o Luis; enquanto os dois outros religiosos foram direcionados para
Coroata, municipio maranhense que, no ano seguinte, recebeu o segundo grupo de Irméas de
Notre Dame. Nos anos 1960 e inicio de 1970, Coroata tornou-se um lugar de atuacéo politica
e, por isso, visado pelos 6rgaos de repressdo naquele periodo de ditadura militar. Em relacdo a

postura politica de seus companheiros de viagem, Mario Cella lembra que:

O Gabriele Gallai era mais moderado, mas Lourenzo (era mais radical). Eram todos
dois da regido de Florenca, de Fiesole, uma cidade perto de Florenca e normalmente
a Toscana e a Emilia, outra regido, eram as duas regides mais “vermelhas”. E 14, os
padres eram também mais adiantados, mais progressistas (Cella, 2022)*.

Na Italia, Méario Cella integrou um grupo de jovens seminaristas que passou a
frequentar um seminario criado pelo Papa Jodo XXIII, em Verona, direcionado aos que se

interessavam por atuarem na Ameérica Latina. A este respeito, Cella destaca que:

Jodo XXIII, esse Papa revolucionério, em 1959, logo quando foi eleito, teve aideia
de ajudar a América Latina. Logo que ele foi eleito como Papa ele inventou (o
semindrio para a América Latina). Como tinha muito seminarista naquela época, as
paréquias deste tamanho (pequenas), foi 0 motivo pelo qual vim pra ca. Eu era
destinado, em 60 (década) que eu iria para uma paroquinha de 200 pessoas. Al,
quando saiu a ideia (do seminario) me inscrevi. [...] Tanto que tive aula de espanhol
e portugués (Cella, 2022).

Desinteressado em ir para uma paréquia pequena na Italia, Mario Cella discutia ir para
o México ou Argentina. Mas, ao conhecer Dom Delgado®®, um padre brasileiro com
participacdo no Concilio do Vaticano Il, em sua passagem por Verona, foi por ele escolhido
para vir para o Maranhao (Cella, 2022). Segundo ele, 0 seminario Santo Antonio se dedicava

a uma formacé&o progressista e politizada de seus quadros porque, como bem destaca:

1 Fala de Mério Cella em entrevista concedida ao autor em 16 margo de 2022. Todas as citagdes referentes a
Cella (2022) s&o referentes a essa entrevista.
12 Arcebispo de Sdo Luis do Maranhdo (1951 a 1963) fundador da Universidade Federal do Maranhao.
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nds éramos tedlogos de um seminario para a América Latina, tinha uma vertente um
pouquinho de uma igreja engajada na esquerda. Apoiada no discurso, na figura, nas
acOes do Papa Jodo XXIIIl. Acho que estou dizendo uma coisa importante pra voce,
porque a igreja até Pio XII era uma igreja muito ritualista, muito cerimonia, muito
fechada. Vamos dizer assim, orientada mais para o tradicionalismo, ndo tinha
mudanca de nada. Tudo é perigoso, tudo é mau (Cella, 2022).

Mario Cella recorda que a sua relacdo com o cinema esta ligada a sua cidade Verona,
cujo centro havia um cineclube que promovia exibicdes semanais, para as quais 0s
seminaristas eram convidados a participar. O cineclube exibia, exclusivamente, filmes do
“Cinema Impegnati”, isto é, filmes de forte viés politico surgidos na segunda metade dos anos
60. Dentre os filmes desse movimento, ja na fase final do ciclo, no inicio de 1970, encontra-se
A Classe Operéria Vai ao Paraiso (Drama - 1971) dirigido pelo cineasta e roteirista Elio Petri
(1929 - 1982), um dos mais conhecidos no Brasil e um dos filmes mais importantes do
cinema politico italiano.

A sinopse do filme, retirada da revista Aurora - Arte, Midia e Politica, da Pontificia

Universidade Catolica de Sao Paulo (PUC-SP) é a seguinte:

O filme classico do cinema italiano mostra a trajetdria de um “operario padrao” que
ao perder um dedo em um acidente de trabalho entra em um processo de tomada de
consciéncia que permite refazer sua identidade. Em uma trajetoria em que margeia
um processo de enlougquecimento ao ter que refazer suas dimensdes cotidianas da
vida e de sua identidade como trabalhador comega a questionar seu lugar na fabrica.
O fetiche d& um pardmetro para a anélise dessa trajetoria relacionando a luta politica
com as dimens@es subjetivas do trabalho (Bergamin, 2016, p. 7).

Na primeira metade dos anos 1970, ele assumiu a Coordenacdo Artistica e Cultural
(CEAC), da Pro-Reitoria de Extensdo e Assuntos Estudantis da Universidade Federal do
Maranh&o. Nessa posicdo, fundou grupos de artes voltados para universitarios e a comunidade
do entorno da UFMA, tais como o Coral Universitario, o Grupo Folclérico Punga, o grupo
musical Terra e Chdo, o Grupo de Teatro Gangorra e o Cineclube Universitario Uird. O
interesse de Mario Cella pela arte e cultura esta expresso na obra Guarnecendo Memérias de

Euclides Moreira Neto:

quando jovem sempre me interessava de atividades culturais e esportivas, tanto na
minha cidade, como no Seminario de Bobbio (Piacenza- Italia) onde fazia meus
estudos. Nesta época, em 1959, participei com mais de duzentos inscritos de uma
Mostra Fotogréafica, na regido de Genova, Italia. A foto foi selecionada e merecedora
de uma — Mengdo Honrosa. Eu apreciava a pintura e o teatro e, além de participar
do coral da Igreja e de um coro de montanha, depois — batizado de “Contrada”, que
ensaiava e cantava musicas populares e folcléricas (Cella apud Moreira Neto, 2017,
p. 255).
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As circunstancias que o levaram a criar esses grupos podem ser percebidas no seguinte
trecho de seu relato concedido ao escritor, professor e ex-superoitista Euclides Moreira, para o

livro “Guarnecendo Memorias™:

Tive uma formagdo humanista e religiosa (cursos de Filosofia e Teologia na Italia).
Desde meu ingresso na Fundagdo Universidade do Maranhdo (1969), sentia a falta
de atividades ou promocdo de eventos artistico-culturais. O reitor, pro-tempore,
Josué Montello, na primeira semana de dezembro de 1972, conhecedor da existéncia
do Coral no antigo Seminario Antdnio, criado por mim quando Vice-reitor daquela
instituicdo, em 1966, e regido pelo maestro Giovanni Pelella, me solicitou a criacdo
do um Coral Universitario. Iniciamos as atividades no més de marco de 1973, ap6s
ampla divulgacéo no meio estudantil (Moreira Neto, 2017, p. 252).

O Coral Universitario foi o primeiro desse grupo a ser criado, mas logo a seguir, em
1975, Mario Cella cria os demais. Sob nossa 6tica enquanto pesquisador, compreendo que ha
incorrecdo no aspecto do surgimento do Cineclube Universitario Uird narrado no livro
Conversas Com o Cinema Maranhense - do ambulante ao contemporaneo. Nesta publicacgéo,
segundo os autores, “em 1976, um grupo de jovens universitarios comegava a se juntar para
ver e fazer cinema. Foi ent3o que surgiu o cineclube Uira” (Aratjo; Pereira; Brasil, 2020, p.
33).

No entanto, essa afirmativa contrasta com depoimentos do proprio Mario Cella
concedido a esta pesquisa, bem como em relagdo a narrativa de Euclides Moreira Neto em seu
livro Guarnecendo memdrias (2017), de que o surgimento do Cineclube ndo foi uma
iniciativa decorrente de uma demanda “de um grupo de jovens universitarios”, tampouco
surgiu em 1976, mas sim em 1975, como uma iniciativa pioneira do CEAC, na gestdo do
Mario Cella. Euclides Moreira Neto, um dos mais expressivos superoitistas relata em
entrevista realizada no dia 01 de setembro de 2022, a sua entrada para o Cineclube Uira

sublinhando o seguinte:

Entrei em janeiro de 76 na Universidade [...] ai quando eu entrei, no ato de inscri¢éo
do curso tinha uma carta da CEAC convocando universitarios para compor 0s
grupos artisticos que estavam sendo formados. E eu optei, marquei um ‘Xiszinho’ no
cineclube e acho que marquei também Teatro. E me interessei mais por cinema
(Moreira Neto, 2022)".

A versdo também contrasta com o fato de que ao criar o cineclube em 1975, Mério

Cella foi at¢ 0 LABORARTE me convidar para contribuir com o cineclube, visto que sabia da

13 Fala de Euclides Moreira Neto em entrevista concedida ao autor em 01 de dezembor de 2022.
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existéncia no LABORARTE de um Departamento/Laboratério de Cinema e Fotografia que
vinha realizando filmes desde 1973.

Assim sendo, esta narrativa também reforca que o processo de criacdo do Cineclube se
deu a partir da interveniéncia do professor de filosofia da UFMA, Mario Cella, padre até
1970, quando solicitou a sua dispensa do pleno uso da ordem, ao arcebispo que por sua vez,
seguindo os tramites normais, encaminhou o seu pedido ao Vaticano, o qual logo foi aceito.
Vale ressaltar que no referido livro os autores falam em “jovens universitarios” (Araujo;
Pereira; Brasil, 2020, p. 33), porém, o cineclube iniciou-se em 1975, com jovens integrantes
ainda ndo universitarios ou integrantes que jamais alcancaram a graduacdo. Isto se deve, em
parte, pelo fato de que o cineclube, bem como os demais grupos de arte criados por Mario
Cella, apesar de levar no nome o termo institucionalizado “universitario”, ndo ¢ direcionado
apenas a comunidade discente da UFMA, fazem parte de atividades extensionistas da UFMA,
portanto, voltadas também para a comunidade.

Em 1975, como forma de atrair jovens para o Cineclube Universitario Uira, ainda em
processo de criacdo, Mario Cella idealizou a realizacdo de um curta-metragem produzido pela
Coordenacdo de Extensdo e Assuntos Comunitarios/CEAC-UFMA, com o proposito de
divulgar o cineclube e atrair jovens para este espac¢o cultural visando, também, a participaco
do filme no Festival Nacional do Cinema Amador de Aracaju, Sergipe - FENACA.

Para tanto, dirigiu-se a0 LABORARTE, me convidando, pois sabia das atividades do
Departamento/Laboratorio de Fotografia e Cinema, a participar da reunido na CEAC. Para
esta reunido, também foi convidado o desenhista do setor, José Pereira Silva Filho (Zezinho),
para decidir sobre o tema a ser abordado pelo curta Super - 8. Por sugestdo do Zezinho, o
filme recebe o titulo de Os Pregoeiros de S&o Luis (10° - 1975). Direcdo: Murilo Santos.
Argumento: José Pereira Silva Filho. Producédo: Cineclube Universitario — CEAC/UFMA. O
filme aborda os vendedores ambulantes que nos anos 70 e 80 percorriam as ruas da regido
central da cidade de S&o Luis vendendo carvdo, verduras, peixe, camardo, caranguejo, além
de sorvete artesanal. Em meio a visualidade e sonoridade poética, o filme mostra os
trabalhadores em seu oficio de porta em porta das residéncias.

A realizacdo deste filme viabilizou-se com a participacdo do LABORARTE na
disponibilizagdo do equipamento de filmagem e edigdo; do Departamento/Laboratorio de
Fotografia e Cinema, bem como dos espacos e equipamentos para a sonorizacao da trilha no e
do Departamento/Laboratério de Som. A trilha original foi composta pelo compositor e cantor
Josias Sobrinho, integrante do Departamento/Laboratério de Som do grupo. O filme utiliza

trilha sonora original de autoria de Josias Sobrinho, ou seja, composta especialmente para o
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documentério, porém utiliza também o som percussivo da manifestacdo cultural popular, de
matriz afro-brasileira, Tambor de Crioula. A trilha sonora mesclando o som real dos tambores
e musica instrumental servia de base para os pregdes dos vendedores e o desenrolar das
imagens possuindo dois aspectos dignos de destaque.

Nestas producbes em cinema do chamado superoitismo, raramente eram utilizadas
musicas compostas especialmente para esses filmes, chamada de “trilha sonora original”, um
importante item de premiacdo em festivais. Os filmes Super - 8 utilizavam largamente o que
se chama de “trilha sonora adaptada”, musicas extraidas de discos em vinil, produtos da
industria fonogréfica. Nao havia restricbes quanto a direitos autorais das musicas extraidas de
discos devido ao fato de que os filmes Super - 8 se caracterizavam como pecas do chamado
cinema amador, portanto em oposi¢cdo ao cinema comercial. Além disso, a sua veiculacao
acontecia em circuitos alternativos, abertos ou restritos e mesmo em festivais, Jornada
Maranhense de Super - 8 local ou em outros nacionais, ndo havia qualquer restricdo aos
filmes nesse sentido.

O segundo aspecto é proveniente da experiéncia que o diretor do filme vivenciava
naquele momento no grupo LABORARTE, qual seja, a utilizacdo de um elemento da cultura
popular como parte da sonoplastia, ja que o filme ndo tratava da manifestacéo cultural popular
- Tambor de Crioula, em que, naturalmente, o som seria pertinente. Ainda sobre esse aspecto,
funcionou nessa producdo audiovisual a opg¢do inusitada para o entdo iniciante cinema
maranhense em utilizar como parte da trilha a sonoridade produzida pela cultura popular afro-
brasileira de forma ndo incidental, ou seja, ndo captada no cenério real filmado, como mdsicas
que acontecem na cena.

Tal concepgéo foi proveniente dos conceitos do LABORARTE, especialmente dos
espetaculos teatrais. O som de Tambor de Crioula, no caso do filme Os Pregoeiros de Séo
Luis, ndo veio de discos de vinil, pois nesse tempo, a industria fonografica praticamente ainda
ndo alcancava as manifestacfes da cultura popular maranhense. O som de tambores utilizado
no filme foi proveniente de gravagdes em fita cassete realizadas durante pesquisas do préprio
LABORARTE.

A ideia do cineclube foi exitosa. A premiagdo de Os Pregoeiros de S&o Luis no
festival de Aracaju contribuiu para estimular a producdo em Super-8 na capital maranhense.
Apbs a producdo desse filme, a UFMA adquiriu equipamentos Super-8 para apoiar
universitarios ou interessados ndo pertencentes a comunidade universitaria, porém
participantes do Cineclube ampliando-se, desta forma, o numero de realizadores e

superoitistas.
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A sensibilidade de Mério Cella pela atividade de cineclube, bem como pela producédo
de cinema Super - 8 por parte de jovens pode ser percebida no seguinte trecho de seu

depoimento:

Como todo adolescente italiano do pos-guerra gostava bastante de cinema. Eu
frequentava a sala de cinema e teatro da Paroquia ¢ do cinema “Groppo Rosso”,
construido no logo apdés a Il Guerra Mundial. Ainda adolescente, no verdo de 1956,
0 paroco ao entregar-me uma Super-8, me intimava a registrar a vinda de uma copia
da imagem de Nossa Senhora de Fatima, em nossa cidade. Aos elogios recebidos,
fiquei alegre e até vaidoso por algumas tomadas e detalhes de primeiros planos que
retratavam a fé e o entusiasmo da populacdo (Cella apud Moreira Neto, 2017, p.
255).

No depoimento acima, Mério Cela fala em camera Super-8 entregue a ele em 1956
pelo paroco de sua cidade. No entanto, o sistema Super-8 s6 foi desenvolvido pela Kodak na
década seguinte, 1960 e comercializado a partir de 1965, inicialmente nos Estados Unidos.
Trata-se de um sistema que resulta do aperfeicoamento do antigo formato na mesma bitola, ou
seja, 8 mm. Por certo seria uma cadmera 8 mm com o termo “super” adicionado a marca.

Em 1977, Mario Cella criou a “1* Jornada maranhense de Super-8~, direcionando a
producdo local, inicialmente, e até sua terceira edicdo, apenas para essa bitola. A préatica de
Maério Cella, naquele periodo de ditadura militar, ap6s o Ato Institucional de N° 5 (Al-5), ndo
somente pela sua atuacdo na Universidade, mas, também, por ter sido dirigente do Jornal do
Maranhdo, veiculo de comunicacdo da Arquidiocese do Maranh&o, rendeu-lhe problemas com
0s Orgaos de repressdo, dentre os quais 0s embates com agentes da Policia Federal, censores
que, frequentemente, iam até o jornal pressionar, de forma ameacadora, pela proibicdo da
veiculagdo de noticias consideradas subversivas. Uma delas foi a proibicdo de veicular
qualquer noticia sobre as prisGes dos padres Xavier Gilles de Maupeou e Anténio de
Magalhdes Monteiro, este bastante torturado.

N&o é demais lembrar que, em 1974, ele foi detido pelo Departamento de Ordem

Politica e Social (DOPS) por 17 horas, ficando incomunicével, conforme sublinha assim:

Me conduziram numa dependéncia aqui no Sdo Francisco (Bairro de Séo Luis) [...]
onde fiquei detido de 10 horas da manhd até a tarde. Ao entardecer me levaram para
a policia estadual, ndo era Federal, era Estadual, o DOPS estadual. E as 9:00 da
noite comegaram um interrogatério (Cella, 2022).

A primeira apresentacdo publica do Coral Universitario, em margo de 1973, deu-se
durante visita do entdo Presidente da Republica general Emilio Garrastazu Médici que

governou o pais entre 30 de outubro de 1969 e 15 de marco de 1974, ao Maranhdo, quando
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esteve na entdo Fundagdo Universidade do Maranh&o. Devido as implicagdes que o professor
Mario Cella sofria com os 6rgédos de repressao da ditadura civil-militar, como o Departamento
de Ordem Politica e Social - DOPS e a Assessoria de Seguranca e Informacdo - ASl, instalada
em orgéos publicos como a UFMA, ele foi proibido de estar presente a cerimonia apesar de
ser o criador do coral e de ter ensaiado o concerto, como um de seus integrantes.

O exemplo de Mario Cella traduz as circunstancias em que protagonistas do
Catolicismo de Libertacdo estavam inseridos nas praticas de repressdo e violacdes das

liberdades democraticas no periodo da ditadura civil-militar.

2.3 Padre Jocy Rodrigues

Ao chegar no Maranhdo, o entdo padre Mario Cella se identificou com o padre
maranhense Jocy Rodrigues (Tutdia, 25 de junho de 1917 - S&o Lufs, 6 de maio de 2007) **.
Padre Jocy (Jocy Neves Rodrigues 25/06/1917 - 7/05/2007) foi um sacerdote catolico,
escritor, professor universitario, musico e pesquisador da cultura popular. Em depoimento que
nos foi concedido por Mario Cella, este relatou o seguinte: “encontrei logo alguém com uma
mentalidade nova. Padre Jocy era muito avancado. Era um progressista, diziamos naquela
época e diziamos hoje, porque jd vivia a esperan¢a do Concilio Vaticano 11" (Cella, 2022).

Em 1975, na estruturacdo do Departamento de Assuntos Culturais (DAC), Mario Cella
convidou o padre Jocy Rodrigues para compor a sua equipe. A presenca desse padre, também
progressista, foi uma estratégia no sentido de que os jovens integrantes dos grupos artisticos
iniciantes nas artes, naquele momento, pudessem ampliar seus olhares sobre a cultura popular
e questdes sociais.

O filme Super-8, “Coco Amargo”, de Jodo Mendes e Francisco dos Santos, realizado
em 1980, contou com a participacdo do padre Jocy Rodrigues que, apesar do seu nome nao
aparecer no letreiro do filme, a sua participagdo pode ser comprovada a partir do documento
que registra a ficha técnica de forma detalhada, o qual nos foi fornecido em 25 de agosto de
2022 pelo montador do referido filme, o jornalista e ex-supeoitista Jodo Ubaldo.

O curta aborda a situacdo de violéncia e exploragdo vivida por mulheres camponesas,
as “quebradeiras de coco”, na atividade agroextrativista do coco babacu. O cercamento das

matas de babacu, a proibi¢do da coleta do coco, bem como a obrigatoriedade da venda das

Y Foi também pesquisador da cultura popular maranhense e compositor. “Convidado para ingressar na
Academia Maranhense de Letras, recusou. Destacou-se por seu espirito de vanguarda ao unir as culturas cléassica
e popular na adaptacdo dos quatro evangelhos aos ritmos de xote, baido e polca, além de ritmos genuinamente
maranhenses” (Krudu, 2015, online).
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améndoas no comércio dos fazendeiros a um preco estipulado por eles, estd na base dessa
violéncia. O termo quebradeira é hoje autodefinidor da identidade dessas agentes sociais. Na
narrativa do filme, tais situagdes sao mostradas por imagens sem “som direto”, acompanhadas
somente por uma trilha musical.

No entanto, ao final entra uma narragcdo de um texto escrito pelo padre Jocy, do qual
extraimos os seguintes trechos: “O arame farpado passou a agredir o homem ao invés de
defendé-lo. [...] Quem armou essa situacdo de miséria e de fome ha de ouvir um dia a cangéo
dos marginalizados [...]”. De forma poética, o texto remete as questdes tratadas pelo
Cristianismo da Libertacdo, ao referir-se aos opressores causadores da miseria e da fome e ao
preconizar a vitdria dos oprimidos, dos marginalizados, por meio da luta, simbolicamente
expressa em forma de cancgdo. O texto narrado no filme nos remete a Michael Léwy quando
diz que na década de 1960 inicia-se um movimento de cristidos “comprometidos com a causa
da emancipacédo dos oprimidos, dos pobres, dos trabalhadores.” (video).

A ex-integrante do grupo, Joila Moraes, em entrevista a nds concedida, fala da relagdo
do padre Jocy com o grupo folclérico: “Padre Jocy era convidado para dirigir e apoiar o
Grupo Folclérico, ele era pesquisador” (Moraes, 2022)". O Sacerdote decidiu iniciar o
grupo com a Danca Do Caroco, manifestacdo nativa do municipio de Tutdia. Em seguida, 0
grupo se dedicou ao Tambor de crioula, manifestacdo de matriz africana, em louvor a Sao
Benedito, reconhecida, desde 2007, como Patrimonio Imaterial da Cultura Brasileira pelo
Instituto de Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (IPHAN). A partir de entdo, o grupo
passou a se chamar Grupo Folclérico Punga. Este ultimo termo diz respeito a um momento na
coreografia da danca do Tambor de Crioula. O Grupo Folclérico Punga viajou pelo Maranhao
e, também, para alguns estados do Nordeste.

O primeiro filme maranhense sobre terreiros, curta-metragem Super-8, foi realizado
em 1977 por José¢ Pereira Silva, argumentista de “Os Pregoeiros de Siao Luis”. O
documentario em questdo tem como foco “Maria Piaui”, uma importante Mae de santo da
cidade de Codd, no Maranhao, ja falecida. O filme, de titulo homénimo, “Maria Piaui” se
perdeu. A antropbéloga e Professora Emérita da Universidade Estadual do Maranhéo,
Mundicarmo Ferretti, em seu livro Encantaria de “Barba Soeira”: Codo, capital da magia
negra? Cita o referido filme como uma das producdes com apoio do Centro Rural
Universitario de Treinamento e A¢do Comunitaria (CRUTAC):

15 Fala de Joila Moraes em entrevista concedida ao autor em 13 de dezembro de 2022.
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O CRUTAC produziu também, naquela época, um filme (documentario) onde a
falecida mée de santo Maria Piaui, considerada a introdutora da Mina e da Umbanda
em Codo, dava um depoimento sobre a religido afro-brasileira. Infelizmente esse
filme foi danificado pela chuva e depois jogado fora, junto com outros documentos
do CRUTAC (Ferretti, 2001, p. 19).

A participacdo de Mario Cella nos grupos de artes por ele criados deu-se também em
forma de orientacOes e sugestdes sobre tematicas a serem abordadas. Assim ocorreu com a
realizacdo do filme “Maria Piaui”. Em uma das apresentagdes do Grupo Folclorico Punga,
ocorrida no CRUTAC, da cidade de Cod6, Mério Cella acompanhou o grupo e |4 tomou
conhecimento do pai de santo Bita do Bardo. Pela importancia e fama desse pai de santo,
Maério Cella logo pensou em um documentario em Super-8.

A formacdo humanista de Cella e a sua percepcao sobre a cultura popular maranhense,
juntamente com o Padre Jocy Rodrigues, propds ao maestro do Coral Universitario que
incluisse no repertorio as toadas de bumba meu boi, executadas com arranjos para coral. A
proposta foi exitosa, mas, de inicio, recebeu criticas de algumas pessoas ligadas a cultura local
elitista de que ndo seria adequado, pois “coral ¢ coisa séria”, segundo as suas proprias
palavras.

A abordagem sobre a cultura popular nas artes, sendo algo com propésitos educativos
de formacéo de plateia, de valorizacdo dos fazedores e fazedoras dessa cultura, negando uma
abordagem meramente pitoresca, constituem elementos que nos leva a tomar para 0 nosso
estudo tais producfes como arte engajada.

O exemplo da experiéncia do Coral Universitario nos coloca um cenério que, ainda
naquele momento da década de 70, abordagens artisticas envolvendo a cultura popular,
especialmente religides afro-maranhenses, representava romper barreiras. Nesse contexto €
que se produziu o filme “Maria Piaui”, inicialmente pensado para Bita do Bardo. Como
dissemos anteriormente, a pelicula original se perdeu, sem que tenha sido gerada uma cdpia,
algo raro em se tratando de filmes Super-8. No entanto, conseguimos recuperar a histéria de
seu processo de producdo e descricdo do contetdo, em entrevista com o realizador José

Pereira Silva;

Isso foi ideia de Mario Cella, alids, ndo era Maria Piaui. N6s fomos para filmar o
Bita do Bardo que era o famoso de |4, inclusive ja até morreu. E quando nos
chagamos la (Codd), tinha havido no festejo dele, tinha havido uma morte 14, no
terreiro dele, uma morte 14 dentro. Entéo, cancelaram a festa, ndo teve a festa do Bita
do Bardo nesse periodo por causa dessa morte [...] € o Mario Cella, conversando, ele
conversava com todo mundo, descobriu que Maria Piaui ainda estava viva. Ai entéo,
vamos filmar Maria Piaui. O Mério se apresentou como diretor do Departamento de
Assuntos Culturais da UFMA. Queria fazer um registro, aquela coisa bacana que ele
sabe fazer. E ela permitiu e a gente filmou. Tem uma entrevista com ela, pequena,
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inclusive. Poucas coisas, porque ela era uma mulher simples. E eu filmei, 14 no saldo
dela, onde eles fazem as dancas, saldo de culto. Tem umas imagens de Codo, da
estacdo, alguma coisa assim (Silva, 2023)™.

O padre Jocy Rodrigues se insere no elenco de padres do setor progressista da Igreja
Catolica. Integrou a primeira diretoria da Sociedade Maranhense de Direitos Humanos,
fundada em 12 de fevereiro de 1979, em um periodo de intensas mobiliza¢es politicas a
favor da redemocratizagdo do Brasil. A entidade foi consequéncia de movimentos sociais e
politicos como o Oposicdo Pra Valer, reunindo ativistas de esquerda na luta contra o poder
oligarquico no Maranhdo e contra a ditadura civil-militar no Brasil.

Em setembro de 1979, quando acontece a Greve da Meia Passagem e que 0S
estudantes sdo fortemente agredidos pela policia nas ruas de Sdo Luis, o padre Jocy
Rodrigues, ¢ um dos sacerdotes que assinam um comunicado/manifesto emitido pela

Arquidiocese de Sdo Luis, em apoio aos estudantes.

2.4 Padre Marco Passerini

O padre italiano Marco Passerini, sacerdote da congregacdo dos Missionarios
Combonianos, veio da Italia para 0 Maranhd em 1973. Ele € um dos que contribuiu para a
emergéncia da arte engajada no Maranh& com as suas contribui¢des para o cinema. Como
bem sublinha Mattos, ele foi um “incentivador da producdo audiovisual maranhense” (Mattos,
2008, p. 55).

Figura 11- Fotogramas do filme Super — 8 “Fala Brasil”, de Euclides Moreira Neto

Este filme ¢ dedicodo oo
Pe. MARCOS PASSERINI.

desenvolvido em S3o Lurs.
em favor dos oprimidos.

Fonte: Arquivo do autor.
Legenda: realizado em 1979, enfocando ocupac@es e despejos em bairros de Sdo Luis. Marcos Passerini aparece
na imagem do meio, celebrando missa campal. A imagem da direita é o letreiro final em homenagem a Passerini.

O referido padre nasceu na Italia, em 16 de maio de 1941. Nos 14 anos de sua
presenca no Maranhdo (1973 a 1987) dedicou-se as lutas pela moradia em Sdo Luis; ao
trabalho em defesa da vida de criancas e adolescentes em situagdo de risco; ao apoio a
movimentos sociais trabalhando a comunicacdo por meio de jornal, radio e cinema engajado.

Em decorréncia de pressGes dentro da propria estrutura da Igreja Catolica e externas, em

'8 Fala de José Pereira Silva em entrevista concedida ao autor em 01 de agosto de 2023.
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1987, foi remanejado para Fortaleza-Ceard. Atualmente é Coordenador da Pastoral Carceraria
do Regional Nordeste | - Ceara.

Assim que chegou ao Maranhdo, Padre Marcos Passerini foi para a regido de Balsas,
no sul do estado, juntar-se ao grupo de combonianos que, no inicio dos anos 70, compunham
a Prelazia de Balsas. Ap6s um ano de trabalho, ele solicitou a sua transferéncia para Sdo Luis
tornando-se, entdo, o primeiro padre comboniano, no Brasil, a trabalhar em uma capital. Em
Sdo Luis, Marcos desenvolveu o trabalho pastoral como paroco da igreja de Sdo Jodo Batista,
templo catdlico localizado no cruzamento entre a Rua de Sao Jodo e a Rua da Paz, no centro
da cidade, a qual, pela sua localizacao reunia fiéis, principalmente, de classe médio-alta.

Ao lidar com a diversidade socioecondmica e as diferentes posi¢des politicas e
ideologicas dos fiéis em relacdo ao poder local, Marcos conseguiu aglutinar jovens e
desenvolver um trabalho politico, inicialmente, voltado para o movimento de criancas e
adolescentes em situagdo de rua criando, nas dependéncias do saldo paroquial situado ao
fundo da igreja, uma escolinha voltada as criancas e adolescentes que passou a ser chamada
Escolinha de S&o Jodo.

O trabalho seduziu varios jovens da paroquia dentre eles estudantes universitarios que
ja experimentavam um retorno ao movimento politico estudantil, cerceado pela ditadura civil-
militar, porém, na segunda metade da década de 1970, o pais passava por um processo de
enfraquecimento da ditadura civil-militar e a implantacdo da abertura politica, processo que se
iniciou em 1974, nos governos dos generais Geisel e Figueiredo. Assim, voltam a acontecer
eleicBes para o diretorio estudantil na Universidade Federal do Maranhao, institui¢do da qual
faziam parte os estudantes ligados ao movimento da escolinha Sdo Jodo que também usaram
uma parte do espaco fisico cedido por padre Marcos Passerini para reunides do diretdrio.

Conforme destaca Borges:

Desde 1977, retomada no movimento estudantil j& era preocupacdo dos Estudantes
universitarios maranhenses. Uma limitacdo era que, naquele periodo, o Ministério da
Educacgdo, através das Universidades, ainda tutelava as entidades estudantis
(Diretdrio Central e Diretorios Setoriais), mantendo-as, atreladas a sua estrutura,
despolitizando-as e impedindo que se constituissem em auténticos espagos de
representacdo dos interesses do segmento estudantil (Borges, 2008, p. 51).

No &mbito das atividades pastorais, Marco Passarini criou o Jornal 25 de Marco, tendo
sua linha editorial pautada na Teologia da Libertacdo, abordando temas como criangas e
adolescentes em situacdo de rua, direitos humanos, dentre outros. Este periodico foi assim

intitulado, por ter sido fundado no dia 25 de marco de 1978. Devido ao seu perfil politico e
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ideoldgico ser de cunho progressista, a publicacdo era vigiada pelos 6rgaos de repressao e, por
isso, 0 Padre Marcos Passerini chegou a ser questionado por integrantes da Policia Federal
uma vez que, em 25 de marco, era comemorada a fundacdo do Partido Comunista Brasileiro —
PCB. Ao ser questionado por agentes da repressao, ele argumentou que o nome do jornal em
nada estava relacionado ao comunismo; mas, ao dia, para a igreja catolica, no qual era
comemorada a anunciacdo de Nossa Senhora e, além disso, 0 25 de mar¢o era o dia de
aniversario da sua mée (Passerini, 2022)"'.

Em outubro de 2005, o deputado Rubem Brito do PC do B, propds a Assembleia
Legislativa do Estado do Maranhdo — ALEMA, conceder o titulo de cidaddo maranhense para
0 padre italiano Marcos Passerini, fato que se realizou no dia 14 de dezembro de 2006. O
texto do seu pedido destaca o engajamento do sacerdote em defesa das causas populares,

especialmente, dos menos favorecidos:

O deputado justifica seu pedido dizendo que a vida do padre, que é italiano e chegou
ao Maranh&o no ano de 1973, sempre foi de intensa dedicacdo as atividades na area
da educacdo, cultura e solidariedade em favor dos maranhenses menos favorecidos.
No campo social, Marcos Passerini teve destacada atuacdo nas lutas em favor das
ocupacles urbanas. Ele citou também a luta pela moradia nos bairros do S&o
Bernardo, Séo Cristdvdo, Sa Viana e Anjo da Guarda. Rubem Brito diz ainda que o
padre dedicou o melhor da sua juventude em favor daqueles que necessitavam ou
necessitam de solidariedade humana, sem medir esforgos para isso. Rubem Brito
propde titulo de cidaddo para o padre Marcos Passarini (Maranhdo, 2005).

Em 1983, Padre Marcos Passerini, em momento influéncia do poder local sobre a
igreja, foi expulso da diocese de Sao Luis devido ao seu trabalho no &mbito do Catolicismo de
Libertacdo. J& em 1983, é transferido de S&o Luis. Em recente conversa de forma remota,

Padre Marcos falou sobre a sua transferéncia em 1983.

Mesmo morando em S&o Luis duas ou trés vezes ao ano visitava algumas paroquias
da diocese de Candido Mendes (mais tarde Zé Doca), colaborando na formacao da
juventude e animadores das CEBs. Quando fui expulso da arquidiocese de S&o Luis
recebi convite de Dom Guido Casullo, de Dom Fragoso de Crateus - Ceara e outro
bispo de Petrolina. Prevaleceu Candido Mendes porque o bispo sonhava ha muito
tempo um jornal diocesano. Foi ai que, morando em St. Luzia do Parua, comegou no
(jornal) mensal Tempos Novos, mais tarde assumido pela CPT (Passerini, 2024)%,

7 Fala da conversa com Padre Marcos Passerini com o autor em 21 de janeiro de 2022.
18 Fala da conversa remota com Padre Marcos Passerini com o autor em 26 de julho de 2024.
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Figura 12- Noticia sobre a expulsao do padre Marcos Passerini da Arquidiocese de S&o
Luis pelo Arcebispo Dom Motta

O IMPARCIAL

'D. Motta evita falar de Pe. |
Marcos a jornalistas

Fonte: O Imparcial — 10/09/1981.

O episodio da expulsdo do Padre Marcos Passerini mobilizou setores progressistas da
Igreja, Comissdo Justica e Paz, Pastoral da Juventude, entidades do movimento social, bem
como os partidos politicos Partido do Movimento Democréatico Brasileiro (PMDB), Partido
dos Trabalhadores (PT) e Partido Democréatico Trabalhista (PDT). A Pastoral da Juventude
chegou a propor uma vigilia em frente & Arquidiocese. As entidades e partidos solidarios ao
padre encaminharam ao bispo uma carta na tentativa de que o bispo recuasse da sua decisdo.
Dom Motta, por sua vez, apenas declarava que o remanejamento de um padre congregado €
um ato de rotina.

A carta falava da trajetoria do sacerdote em S&o Luis, sobre o trabalho com criancas e
adolescentes marginalizados, a sua importancia na formacdo de jovens do movimento
estudantil, a sua atuacdo nos diversos bairros de Sao Luis, tais como Sa Viana, Vera Cruz,
Vila Padre Xavier, Jodo de Deus e outros. A carta destaca também o seu trabalho cultural na
Radio Educadora, emissora da igreja catdlica, a criagdo do jornal “25 de Margo” e a sua
participacdo no movimento do cinema Super-8. Em 1987, Padre Marco Passerini se transferiu

para Fortaleza onde atua na Pastoral Carceraria.

2.5 Dom Xavier Gilles de Maupeou d’Ableiges

Dom Xavier, Bispo emérito da Diocese de Viana, MA, nasceu em Samur, Franga, em
16 de marco de 1935. Foi ordenado sacerdote no dia 30 de junho de 1962 e nesse mesmo ano
ele chega ao Maranhdo. A sua vinda deu-se quando o bispo auxiliar da Arquidiocese de S&o

Luis do Maranhdo, Dom Antonio Batista Fragoso, em passagem pela Franca, recorreu ao
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episcopado de 14 e “solicitou um padre para iniciar o trabalho da Ac¢ao Catdlica em Sado Luis,
capital do estado do Maranhdo”. Dom José de Medeiros Delgado era o arcebispo de S&o Luis
do Maranhao. “Na época, estava recente a publicacdo da Enciclica Fidei Donum do Papa Pio
XII, em 1957, cujo teor era incentivar o trabalho das missdes, sobretudo, na América Latina”
(Arquidiocese de Sao Luis, 2023, online).

A chegada do entdo Padre Xavier ao Maranh&o, assim como alguns outros religiosos
adeptos do Cristianismo da Libertacdo se deu quando se instaurou no Brasil o golpe civil-
militar. Nesse contexto, o entdo Padre Xavier iniciou os seus trabalhos com movimento
chamado Juventude Operéria Catolica — JOC e de 1962 a 1968 Dom Xavier permaneceu em
Sao Luis. Em entrevista concedida a este pesquisador em 2012, & guisa de meu trabalho
voluntario como documentariusta, no caso, de assuntos relacionados a perseguicbes da

ditadura a religiosos, Dom Xavier relatou:

Eu fiquei em S&o Luis primeiro como Vigério Paroquial no (bairro) Monte Castelo
com Cénego Ribamar Carvalho que foi meu paroco e junto com o Padre Manoel de
Jesus, trabalhando junto aos jovens trabalhadores via o movimento chamado JOC -
Juventude Operaria Catélica (Maupeou d’Ableiges, 2012)*.

A respeito da chegada dos padres franceses, no historico da Paroquia e Santuério
Nossa Senhora de Fatima, descrito em seu Facebook, consta que:

Em 26 de janeiro de 1964, trés padres franceses foram apresentados a paroquia pelo
Bispo Auxiliar de Sao Luis, Dom Antdnio Fragoso. Eram eles Pe. Xavier de
Meaupou, Pe. Miguel Candas e Pe. Rogério Debois, que desenvolveram ages junto
a Ac¢do Operéria Cat6lica (ACO), Juventude Estudantil Catélica (JEC) e na criacdo
do “Ninho”, trabalho voltado as prostitutas (Paroquia Nossa Senhora de Fatima,

s.d)%.

Na entrevista a mim concedida por Dom Xavier, em 2012, ele ressalta que “de fato, a
Pastoral Operaria quer dizer a pastoral dos trabalhadores. No fundo, ndo é bem operario, no
sentido (estrito), mas ¢ a pastoral dos trabalhadores das periferias”. No trecho da mesma
entrevista a seguir, percebe-se a estratégia de acdo politica na distribui¢do do trabalho dos

sacerdotes nas diferentes frentes:

Nessa época, Dom José da Motta e Albuquerque (arcebispo de S& Luis) confirmou
que eu seria paroco do Bairro de Fatima e o Padre Miguel vigario paroquial, mas na
pratica era uma equipe sO, na qual pouco tempo depois nds acolhemos o padre

19 Fala de Padre Xavier Gilles de Maupeou d’Ableiges em entrevista concedida ao autor em 2012. As citagdes
que tiverem Maupeou d’Ableiges (2012) séo relativas a essa entrevista.
% Informagéo retirada do facebook da Paréquia Nossa Senhora de Fatima.
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Rogério que veio se juntar a nos dois e fizemos uma equipe de trés padres. Sendo
que, uma parte (se dedicava a) paroquia no Bairro de Fatima, uma parte no mundo
operario adulto com o padre Miguel, uma parte com jovens trabalhadores comigo e
0 padre Rogério comecou um trabalho junto ao mundo estudantil (Maupeou
d’Ableiges, 2012).

Desta forma, “fiquei quatro anos, descobrindo o mundo das periferias de Sao Luis
durante esses quatro anos, e, sobretudo nas periferias de Sdo Luis que era uma cidade pequena
naquela época, relativamente pequena” (Brasil, 2016, p. 303).

Em 1968, Padre Xavier é nomeado paroco do municipio de Urbano Santos, na regido
do Baixo Parnaiba, atuando também em S&o Benedito do Rio Preto. Nesta regido do
Maranhdo, préxima aos Lengois Maranhenses, Padre Xavier desenvolve um trabalho de
comunidades eclesiais de base, dando continuidade a sua linha de trabalho de Acéo Catblica

refletindo com as comunidades a sua realidade:

Em 1969 mais ou menos, houve uma expulsdo de terras. No Maranhdo O problema
da terra é gravissimo: A terra foi roubada dos legitimos proprietarios, que sdo os
posseiros, que eram 0s posseiros os ribeirinhos; dois homens da uma comunidade
um dia foram chamados para prestar depoimentos na delegacia e naquela época e a
delegacia era ficar em um lugar que eles chamavam de cadeia e ser torturado até ir
embora e sair do municipio quando eles receberam o bilhete do Delegado eles leram
bilhete como se fosse um texto da Biblia leram refletiram dialogaram e decidiram
que iam Responder todos juntos pela primeira vez eu vi o0 movimento popular, e ser
torturado ndo e as autoridades dos Municipios naquela época ndo gostaram dizendo:
a comunidade é comunismo foi assim que comegou uma perseguic¢do violenta nas
comunidades dessa regido do Maranhdo (Brasil, 2016, p. 304).

O trabalho com os camponeses desenvolvidos no povoado Taboca em Barreirinhas
pelo entdo padre Xavier, juntamente com om outro francés, Padre Roberto, e pelo Padre
canadense Gerard Cambron esta registrado no média-metragem Rocas (Figura 13), do diretor
paulista Rogério Corréa, realizado em 1974. O filme aborda o trabalho de camponeses nas
rocas comunitarias em forma de mutirdo, a organizacdo desses trabalhadores. O
documentario chegou a ser premiado como melhor filme 16 mm na IV Jornada Brasileira de
Curta-metragem de Salvador - Bahia (1975), mas em 1976 foi censurado pela Diviséo de
Censura de Diversdes Publicas da Policia Federal, do Ministério da Justi¢a, ficando
apreendido por 9 anos.
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Figura 13- Print do filme Rogas no Youtube, mostrando o letreiro citando o nome dos

padres

AN TN J‘l
O ORow ’
: a'i_)l L0, SO 10

Padre Gerard Carmbron
Padee Xawner

"Rogas” - documentirio dirigido por Rogério Corréa
em 1975

Fonte: Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=XjBI4yNPAYw.

O envolvimento do Padre Xavier e do Padre José Antonio com os camponeses da
regido do Baixo Parnaiba tem como consequéncia a prisdo dos dois em 1975, porém, 0s
tratamentos sofridos na prisdo foram diferenciados. O Padre José Antdnio foi barbaramente
torturado e mantido preso por mais tempo. JA o Padre Xavier, supostamente por ser
estrangeiro e ter sido militar na Franca, ndo passou pelas intensas torturas tal como sofreu o
padre José Antbnio. No entanto, Padre Xavier entrou em greve de fome até a sua soltura. No

livro Cantar o Canto, Irma Barbara English relata o episodio da prisdo dos dois padres:

No més de agosto de 1970, nos municipios de Urbano Santos e de Sdo Benedito do
Rio Preto, A policia prendeu dois padres: José Anténio Monteiro, que desde o tempo
de seminarista acompanhara o trabalho em Roséario e Xavier Gilles de Maupeau d’
Ableinges - Um missionario francés que participaram do CENFI junto com as INDs
de Rosério. [...] Dom Motta apoiou os padres e apelou a justica. Antes do
julgamento, porém, a policia torturou Zé Antdnio. Xavier, em solidariedade ao
amigo, jejuou em protesto. Houve dois julgamentos, um em S8o Luis e outro em
Fortaleza, todos os dois ganham pela defesa brilhante do advogado dos Padres
(English, 1986, p. 56).

Sobre o fato de ter sido militar, Dom Xavier Gilles de Maupeou d’Ableiges relata na
entrevista a mim concedida, de quando houve o seu julgamento e do Padre José Anténio, em

Sdo Luis, por um tribunal militar:

Era um major, se ndo me engano, que era o presidente do nosso tribunal, major ou
tenente coronel, acho que era major. Na hora do almogo, ele foi muito correto, [...]
entdo, fomos com os juizes almocar no quartel. Eu fiquei numa mesa com o Major e
0 José Antdnio, com 0s outros juizes. A Unica condi¢do é falarmos de tudo, menos
da questdo que interessava ao processo. Falei do Luvre, contei que tinha sido
militar, tinha participada da famosa Guerra da Argélia, na guerra da
independéncia da Argélia. Eu falei, expliquei para ele e ele riu. Ele disse; o senhor
é padre e ja fez a grurra e eu que sou oficial de carreira ainda ndo fiz a guerra,
aguerra mesmo (Maupeou D’ Ableiges, 2012).
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O padre José Antdnio de Magalhdes Monteiro faleceu em 19 de junho de 2014, em
Macei6. No site Historia de Alagoas, editado pelo jornalista e produtor cultural Edberto
Ticianeli, sob o titulo “Zé Antdnio, o padre que enfrentou a Ditadura Militar, é publicada uma
entrevista com o padre José Antonio, feita pelo editor do site em 9 de novembro de 2011. Em

1974, o padre José Antdnio rompeu com a igreja. Em entrevista salientou:

Depois da prisédo eu ndo tive coragem de ficar no Maranh&o. Tinha alguns amigos na
Policia Federal que me disseram que eles me pegariam ainda. O resultado é que eu
fui exilado para o Canadé, onde fiquei de 1970 até 1974, e fiz o curso de Sociologia.
Em 1974, morrendo de saudades, voltei para 0 Maranhao, mas nao pude ficar la. Fui
para Recife ainda em 1974 e 14 eu rompi com a igreja. Foi uma deciséo dificil, mas
era uma questdo pessoal: a igreja ndo me atraia mais (Ticianeli, 2015, online).

O padre José Antdnio expde na entrevista a sua relacdo com a Acéo Popular (AP),
organizacdo de esquerda criada em 1962, por militantes estudantis da Juventude Universitaria

Catolica (JUC), da qual pertenceu o lider camponés Manoel da Conceicao:

Eu tinha amigos na AP. Minha articulacdo era com o pessoal de AP que tinha
ligacdo com a guerrilha do Araguaia. Na época eu ndo tinha conhecimento disso,
mas depois eu soube que eles me consideravam uma referéncia, que justificava a
acdo guerrilheira deles. Tanto que, em 1968, Manoel da Conceicdo, quando foi
baleado e internado em um hospital de 14, me pediu para que escrevesse uma carta
respondendo ao governador José Sarney, que havia oferecido uma perna mecanica
para ele. Na carta ele ndo aceitava a doacdo e dizia que a perna dele eram os
companheiros que ficaram no Pindaré (municipio do Maranh&o). A redacdo da carta
foi minha e chegou até ele escondida. Ele reescreveu com o proprio punho e enviou
para as comunidades (Ticianeli, 2015, online).

Um fato a ser destacado no site da entrevista do padre Zé Antbnio € o trecho em que 0

editor Ediberto Ticianeli se refere ao torturador do:

Em junho de 1999, quando o presidente Fernando Henrique Cardoso indicou o
delegado da Policia Federal Jodo Batista Campelo para diretor-geral da instituicéo,
Zé Antdnio alertou ao entdo ministro da Justica Renan Calheiros que esse policial
foi um dos que o torturou durante sua prisdo no Maranhdo em 1970. A denuncia
forcou o governo a demitir o delegado 72 horas ap6s a sua nomeacao (Ticianeli,
2015, online).

O destaque que fazemos sobre os padres Xavier e Ze Antonio neste capitulo deve-se
ao fato de ter sido paroco de Urbano Santos e S&o Benedito do Rio Preto, em 1978, estar
envolvido com a organizagdo de camponeses no momento em que 0 grupo de atividades
cénicas engajadas Teatro Popular do Maranhdo e ter levado a Urbano Santos, em 1979 a peca

de teatro Pedro Ninguém, escrita e dirigida pelo ator e teatrologo Wilson Martins.
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A peca foi apresentada durante um encontro de camponeses da regido com intuito de
provocar discusses sobre a situacdo camponesa. Além da pega, 0 grupo desenvolveu uma
dramatizacdo a partir do que foi observado pelos atores e atrizes durante o encontro, a partir
dos depoimentos dos trabalhadores e trabalhadoras, ficando cada ator com o compromisso de
interpretar na dramatizagdo as personagens reais. Note-se que tais conflitos de terra
trabalhados pelos sacerdotes, tém origens anteriores a promulgacdo da chamada Lei Sarney de
Terras de 1969. Esta, no entanto, provocou um aprofundamento nas questdes agrarias em todo
0 Maranhéo.

Outro aspecto que justifica a insercdo de Padre Xavier no elenco dos religiosos que
mantiveram relacdo direta ou indiretamente com Producdes artisticas engajadas diz respeito a
um periodo em que ele foi coordenador da Comissdo Pastoral da Terra - CPT, no inicio dos
anos 80, sucedendo o Padre Vitor a Asselim que, em 1978, criou uma equipe de pesquisa e
educacdao popular para trabalhar em &reas de conflitos agrarios no interior maranhense, equipe
esta que utilizou producGes audiovisuais em suas a¢des de educacdo popular sindical.

Cabe destacar também que Xavier, assim como padre Marcos Passerini, apoiaram
lutas de familias de regifes urbanas no entorno de Sdo Luis que sofriam despejos em
consequéncia do processo de especulagdo imobiliaria fortemente em curso naquele periodo.
Neste contexto, ocorreu em 1981, o dramatico despejo de familia na Vila Padre Xavier,
situada nas proximidades do Bairro Angelim, em S&o Luis do Maranhdo. Em despejos como
este muitas vezes estavam presentes artistas do cinema Super-8 e da fotografia, buscando
fazer da sua arte pecas de dendncia.

A construcdo deste capitulo resulta do esforco em apresentar o cenario politico em que
estiveram inseridos os religiosos citados, especialmente aqueles que mantiveram relagdo com
artistas engajados que, assim como padres e freiras se inseriam em préaticas estéticas cujas

mensagens engajadas estiveram insridas no Cristianismo de Libertacéo.

2.6 Teatro Popular do Maranhéo (TPM), Cristianismo da Libertacéo e conflitos

agrarios

O inicio do intervalo de tempo que elegemos para analisarmos a arte engajada se da a
partir do ano de 1968 e se estende até o ano de 1982, pouco antes da redemocratizacdo do
pais. Portanto, esse periodo transcorre sob o regime de ditadura civil-militar do Brasil. O ano

foi determinado pela ocorréncia da criacdo, em S&o Luis, de um grupo de teatro - o Teatro
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Popular do Maranh&o (TPM) por um grupo de artistas ndo profissionais com a insergéo de
operarios.

Vale salientar que este grupo foi criado, em 1968, por incentivo de padres
progressistas. O registro de seu estatuto foi feito por Renato Martins, o regente do Coral da
Igreja de Nossa Senhora dos Remédios, dirigido pelo operario gréfico Wilson Martins,
teatrologo e ator o qual, também, foi integrante do Teatro de Férias do Maranhdo (1968 -
1970) e um dos fundadores do LABORARTE, em 1972, sendo o coordenador do
Departamento/Laboratorio de Imprensa do grupo até o ano de 1974, quando deixou o grupo.

As primeiras reunides do grupo de teatro da Igreja de Nossa Senhora dos Remédios
aconteceram a partir de 1965, quando foram feitas curtas encenagdes para apresentacdo no
ambito das atividades do clube de jovens da igreja.

Segundo Wilson Martins, em entrevista concedida no dia 14 de marco de 2022,
Renato Martins foi a Recife, provavelmente para encontro de corais. Durante sua estada
manteve contato com o grupo Teatro Popular do Nordeste — TPN, recolhendo cépia do seu
estatuto com o propdsito de reorganizar o grupo de teatro da Igreja dos Remédios, a luz do
TPN de Recife passando a ser Teatro Popular do Maranhdo - TPM. O estatuto do grupo, bem
como os textos das pecas apresentadas, ndo existe mais. No entanto, para termos uma nogéo
do conceito de teatro adotado pelo TPM, recorremos as concep¢des do Teatro Popular do
Nordeste, o qual conforme Vasconcelos era:

Uma das principais caracteristicas do TPN era a escolha por uma dramaturgia que
espelhasse a cultura local. Nesse caso, a vantagem era que Ariano Suassuna
(dramaturgo e romancista, membro da Academia Brasileira de Letras) fez parte do
grupo durante muito tempo, e alguns de seus textos foram encenados pelo TPN.
Porém, o grupo nao excluia a possibilidade de montar textos classicos, contanto que
houvesse semelhangas com os temas locais (Vasconcelos, 2014, p. 5).

O TPN, de Recife, era comandado por Emilio Borba Filho e Léda Alves, “Emilio foi
um grande exemplo de motivag¢do pra mim. Frequentemente eu via os espetaculos do grupo.”
(Entrevista. 20/07/2024).

Em 1968, o texto “Pedro Ninguém”, de Wilson Martins teve a encenagao prevista para
Sdo Luis, mas, inviabilizada devido a inimeros cortes sofridos no texto pela censura. Esse
fato denota o engajamento politico do grupo. Entretanto, apesar da censura, 0 grupo nao
desistiu de encenar a pega.

Apesar de ser um grupo da cidade de S&o Luis, a sua primeira montagem abordava a

realidade camponesa. Tal enfoque se explica pela situacdo em que se colocava hé esse tempo
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a cidade de Séo Luis como receptora de milhares de camponeses em decorréncia de varios
motivos, mas, principalmente, devidos aos conflitos de terra. Nesse processo de éxodo rural
eles ocupavam, desordenadamente, as areas ndo ocupadas e ndo urbanizadas da cidade. Elas,
quase sempre eram areas alagadas; por isso, as moradias se constituiam, basicamente, de
palafitas. Os jovens integrantes do grupo TPM, todos ligados a Igreja Catdlica, em suas agdes
pastorais, visitavam essas areas.

Por ocasido de um evento de acdo social no municipio de Coroata, a 178 km da
capital, o grupo foi convidado pelos padres da diocese a encenarem o texto que foi
apresentado na integra. O grupo apresentou o espetaculo fora da capital, entendendo que
assim ndo estaria ao alcance dos olhares da repressdo. Mais uma vez, a convite de padres
progressistas, o espetaculo foi encenado no municipio de Sdo Benedito do Rio Preto, a 124
km de Séo Luis, durante um encontro de camponeses promovido pela igreja local.

O paroco desse municipio era 0 entdo padre francés Xavier Gilles de Maupeou
d’Ableiges, sacerdote catdlico, nascido em 16 de mar¢co de 1935 em Saumur, Franca. Dom
Xavier foi Assistente Eclesiastico da Juventude Operéaria Catolica (JOC) do Maranhdo,
Coordenador Estadual da Comissdo Pastoral da Terra e das Comunidades Eclesiais de Base
(CEBs) do Maranhdo (1980-1982), e é bispo emérito de Viana do Maranhdo. Em diferentes
municipios do Maranhdo dedicou-se ao trabalho com as CEBs.

Segundo Martins (2022), “apds a encenagdo do espetaculo, eu e o diretor do grupo
fomos intimados a prestar depoimento sobre o evento, com a alegacdo de ter que elaborar
relatorio sobre tudo que aconteceu no municipio e apresentar aos 6rgaos competentes na
capital ”.

A situagdo agraria no campo maranhense, na decada de 1960, reproduzia o historico
de conflitos entre os camponeses e os latifundiarios de décadas anteriores, quando surgiram as
associacfes de trabalhadores rurais no processo de mobilizacdo camponesa e luta pela
reforma agréria. Segundo Almeida, na publicacdo Autonomia e Mobilizacdo Politica dos
Camponeses no Maranhdo, inserida na colecdo TransformacGes Econémicas e Sociais no

Campo Maranhense, editada pela Comisséo Pastoral da Terra - CPT MA, em 1981

O movimento sindical dos trabalhadores rurais no Estado do Maranhdo se
desenvolveu fundamentalmente a partir das resolucdes aprovadas na Il Conferéncia
Nacional dos Trabalhadores Agricolas realizada em Sdo Paulo no més de setembro
de 1954 (Almeida, 1981, p. 10).
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O referido autor (Ibdi., p. 14), acerca das determinacfes dos conflitos agrarios
ocorridos na década de 1950, na regido do vale do Itapecuru, lembra que “além dos casos de
invasdo da roca pelo gado muitos outros conflitos mobilizavam os trabalhadores rurais desta
regido do Maranhdo na primeira metade dos anos 50.” Aliado a esse tipo de investida dos
grandes proprietarios sobre as familias camponesas, havia a forma de apropriacdo das terras
de maneira fraudulenta, pois, “eram frequentes as praticas de adulteracdo de documentos em
cartorios de Codo, Timon, Rosario e Itapecuru, assim como, o roubo de escrituras registradas”
(Ibid,. p. 14).

Ele ainda assegura que:

A disputa devido as a¢Bes de demarcacao das terras era igualmente comum, porque
as autoridades municipais sempre favoreciam seus correligionarios politicos, “donos
de fazendas”, que proibiam a comercializacdo da améndoa do babacu fora dos
limites de suas propriedades e em outras “barracas” que ndo as suas (Almeida, 1981,
p. 14).

Em 1956, foi fundada em S&o Luis a Associacdo dos Trabalhadores Agricolas do
Maranhdo (ATAM), com o propoésito criar associacdes por todo o Estado e de coordenar
diferentes lutas. Essa entidade antecedeu a criacdo da Federacdo de Trabalhadores Rurais na
Agricultura do Estado do Maranhdo — FETAEMA, criada em 2 de abril de 1972.

A conflitiva situacdo agraria no campo maranhense se agravou no governo Sarney
(1966 - 1970) com a Lei Estadual de Terras n°® 2979, de 17 de julho de 1969 porque contribuiu
para a implantacdo de grandes projetos agropecuarios no Estado, resultando em expulséo de
milhares de posseiros e assassinatos de camponeses, inclusive de liderangas sindicais. A lei
propiciou o repasse de terras publicas a particulares. Este novo cenério agrario no Maranh&o
sera abordado mais adiante, no capitulo onde trato da producdo de audiovisuais nas acdes
educativas da Comissao Pastoral da Terra, entre 0s anos de 1978 e 1981.

No mesmo ano que foi criado o grupo Teatro Popular do Maranhdo surgiu o Teatro de
Ferias do Maranh&o. Esses dois grupos de artes cénicas, ao inaugurararem o teatro engajado
no Maranhdo, representaram também as primeiras expressdes de arte engajada no estado. O
Teatro de Férias do Maranhdo, criado por Téacito Borralho que estudava teologia em Recife,
surgiu sob os auspicios de padres da Igreja de Sdo Pantaledo, utilizando o Teatro de S&o
Pantaledo, contiguo a igreja consagrada a este santo. Ja o Teatro Popular do Maranhé&o, este
foi criado por Teo Sousa, regente do coral da Igreja de Nossa Senhora dos Remédios. A
condicdo de operério grafico de Wilson Martins, em 1985 o levou a reunir operarios gréaficos

do Servico de Imprensa e Obras Graficas do Estado — Sioge criou o grupo Teatro Operario,
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que fez o seu langamento com a peca Vela ao Crucificado, do conto de Ubiratan Teixeira,
adaptado por Wilson Martins, com musicas de Cesar Teixeira. As encenacfes eram feitas no
préprio espaco de trabalho. O teatr6logo e operario grafico Wilson Martins ressalta a
dimensdo engajada estética e politica desse grupo que, mesmo em peca alusiva ao Natal,

propde reflexdes sobre desigualdades sociais. No conjunto de pecas:

constam Reflexdo de Natal, Vazio de 7 Palmos, e O Homem Tipogréfico, peca que
relatou os 77 de histéria da Imprensa Oficial no Maranh&o, registrando também a
histéria de modestos operarios ao longo de oito décadas, apds um estudo cénico,
incluindo o uso do corpo e da voz concomitantemente, acompanhado pelo som
ensurdecedor do maquinario que o grafico absorve durante o trabalho diuturno,
transpondo para o palco a marca impressa nas maos, decorrentes da composi¢ao em
chumbo quente, da impressdo com tintas tdéxicas, a encadernacdo e outros
seguimentos (Martins, 14 de marco de 2022)*.

2.7 O Teatro de Férias do Maranhao - TEFEMA e os conflitos socioambientais

Recortou-se uma determinada producdo de arte engajada que se caracteriza como
pertencente a um ciclo que coincide com o final dos anos 1960, mais precisamente 1968,
ano em que foi instituido o Ato Institucional n° 5, atravessando a década de 1970, quando a
partir de 1974 se iniciou, no Brasil, o processo de abertura politica até a redemocratizacdo
consolidada em janeiro de 1985.

A partir da segunda metade da década de 1970, o Brasil viveu varias lutas
democréaticas populares, tais como a luta pelas eleigdes diretas; a luta contra a carestia e
pela anistia. Ainda nesse mesmo periodo, paralelo a esta conjuntura nacional, S&o Luis
passava por profundas transformacbes urbanas, implicando na relocacdo compulsoria de
familias de diversos bairros da cidade decorrente da concepcdo de um urbanismo
moderno, cujas consequéncias aprofundaram conflitos sociais em torno do solo urbano, em
grande medida e, em longo prazo, provocados pelas ideias do projeto de um “Maranhio
Novo” proposto pelo governador José Sarney (1966 - 1970).

Tal projeto que implicou em transformacGes com consequéncias violentas nas
questdes agrarias no campo maranhense, afetou significativamente a cidade de S&o Luis, pois
no governo Sarney se iniciou a implantagdo de avenidas circundando a cidade de S&o Luis, 0
que veio a se concretizar no governo estadual seguinte com a construgdo do Anel - Viario.

As transformacdes urbanisticas, em S&o Luis, foco de nossa abordagem iniciaram no

governo Sarney com a criacdo da Secretaria de Viacdo e Obras Publicas do Maranhéo, sob a

2! Informagdes coletadas do autor em 14 de marco de 2022.
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gestdo do Haroldo Olympio Lisboa Tavares (1933 - 2013), formado em engenharia civil e
engenharia nuclear. Entre 1971 e 1975, Haroldo Tavares se tornou prefeito de Séo Luis,
concluindo as obras iniciadas no governo Sarney.

No canal do YouTube “Promem Maranhdo” consta um depoimento de 38 minutos de
Haroldo Tavares, postada em 25/10/2019. Nele, Haroldo Tavares declara: “O Anel-Viario foi
uma ideia minha para preservar o patrimdnio historico”. Sdo Luis foi fundada em 1612,
reconhecida como Patriménio Cultural Mundial pela Unesco, em 1997, pela diversidade de
sua cultura e pelo seu exepcional conjunto arquitetdnico lusobrasileiro. Entretanto,
analisando-se 0 mapa a seguir (Figura 14) percebe-se a conexd do anel viédrio & zona
portudria na éarea ltaqui-Bacanga onde se situa, além do Porto do Itaqui, construido no
governo Sarney, o porto da Vale.

Figura 14 — Cidade de Séao Luis, bairro do Anjo da Guarda, Itaqui e regido portuaria

ANJO DA -~

GUARDA %

Estrada
Ferro Carajs

Fonte: Mapa confeccionado pelo autor.

No artigo, Sdo Luis em Tempos de “Milagre”: Modernizagdo Urbanistica, Autoritaria
e Inacabada sob o Governo José Sarney (1966-1970), o autor Marcelo Lima Costa ressalta

que:

Havia o desejo da criagdo de uma nova cidade, dotada de regides destinadas a
especulacdo imobiliaria, na forma de conjuntos habitacionais para a classe média e
alta (na regido norte da ilha) além de um amplo bairro operério, uma nova
universidade, um lago artificial, de um distrito industrial e de um porto (na regido
sul da ilha), numa perspectiva de descentralizar o saturado eixo oeste-leste e o velho
centro da cidade (Costa, 2023, p. 42).

N&o é demais salientar que dois anos ap0s José Sarney tomar posse no governo do
Maranh&o, inicia-se a criagdo do 1° Plano de Governo do Maranhdo, finalizado em 1970. A

elaboracao do plano esteve sob a coordenagdo do economista Bandeira Tribuzi (2 de fevereiro
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de 1927 - 8 de setembro de 1977), intelectual ligado ao Partido Comunista Brasileiro — PCB,
poeta, jornalista, musico e compositor.

Boa parte da éarea aterrada, principalmente a mais proxima a barragem do rio
Bacanga, hoje, zona industrial e portuaria, era ocupada por centenas de familias. Vale
lembrar que, nessa época, 0 governo do estado empreendia a constru¢cdo da obra da
Barragem do Bacanga (Figura 15). O previsto era que as familias desapropriadas, no final
dos anos 60 e inicio de 70, ocupariam ‘“uma area proxima ao Porto do Itaqui, o atual bairro
do Anjo da Guarda, com muitas promessas, mas em condi¢cdes precarias, sem casa, sem
transporte e longe do trabalho” (Gistelinck, 1988, p. 31).

Figura 15- Representacéo esquematica do Anel Viério em torno da regido do centro da
cidade de S&o Luis e a regido de origem das familias transferidas para o Bairro do Anjo
da Guarda no final da década de 1960

ANEL VIARIO DE SAO WIS

.\ (L:ulw
\METORCO. SAO LUIS
(CENTRO)

W
\
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Fonte: Mapa confeccionado pelo autor.

No entanto, um acidente antecipou o inicio dessa nova ocupac¢do do outro lado da
cidade. No dia 14 de outubro de 1968, um tragico incéndio ocorrido no Bairro do Goiabal
(Figura 16), as margens do Rio Bacanga, destruiu 78 casas de madeira e palha, o tipo de
residéncias de cerca de 100 familias palafitadas que ficaram desabrigadas.

Encontramos algumas noticias nos jornais da época, na Biblioteca Publica Benedito
Leite, porém, uma Unica reportagem contendo fotos, mas, apenas duas que registram casas
destruidas estdo no jornal “O Imparcial”, na edi¢do de 17 de outubro de 1978. Infelizmente,
um trecho da matéria encontra-se retirada da pagina original, visivelmente por recorte com
tesoura ou estilete, certamente feito por algum usuario inconsequente ou que estivesse

interessado no apagamento dessa trdgica memoria.

Figura 16 - Recortes de jornais sobre o incéndio do Goiabal
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Fonte: Jornal @] Imparual 17/10/1968
Manchete: Fogo leva Miséria e dor ao Goiabal.

SO ap6s quatorze (14) dias do incéndio é que foram transferidas trinta e cinco (35)
familias vitimas do incéndio e pouco tempo depois, mais cinquenta (50) familias oriundas do
Bairro da Madre Deus, ao lado do Goiabal, passaram a ocupar o bairro do Anjo da Guarda,
indenizadas pelo governo para a implantacéo do Aterro do Bacanga.

A cidade de Séo Luis é contornada pelos rios Bacanga e Anil os quais, de fato, a altura
de seu perimetro urbano, sdo bracos de mar. Sendo assim, a cidade possuia e ainda possui,
muitas areas alagadas sobre as quais a ocupacdo se deu por meio de moradias palafitadas.
Esta realidade das condicdes de moradia de parte da populacdo de Sdo Luis revelando
situacOes graves de desigualdades sociais foi tomada como provocacdo para um pProcesso
criativo no ambito das artes cénicas pelo grupo Teatro de Férias do Maranhdo — TEFEMA.

O grupo foi fundado em 1968, pelo dramaturgo, ator, diretor de teatro, arte-educador
Téacito Freire Borralho®. Em 1969, da inicio & leitura de teto e ensaios do espetaculo Uma
Meia Para um Par de Homens, escrito e dirigido por Borralho, ambientado na tragédia do
incéndio do Goiabal. A apresentacao da peca ocorreu, em 1979, no Teatro Artur Azevedo.

O espetaculo, ensaiado no teatro Sdo Pantaledo localizado ao lado da igreja
consagrada ao ente santo, foi apresentado, em 1970, no Teatro Arthur Azevedo, o mais
importante teatro de Sao Luis. Pode-se considerar que, pela primeira vez, um espetaculo
abordando temaética popular, ambientado na problematica dos palafitados, foi levado a esse
teatro. A peca Uma Meia para um Par de Homens (Figura 17), montada pelo TEFEMA,

abordou também questbes emergentes da época, como o avang¢o do consumo de drogas.

Figura 17 - Cenas da peca teatral Uma Meia para Um Par de Homens

22 Atualmente é professor Adjunto do Departamento de Artes da UFMA e Diretor Artistico da Companhia
Oficina de Teatro (COTEATRO).
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Fonte: Arquivo pessoal do autor.

Segundo Borralho, 0 TEFEMA foi um “6rgao da comunidade de jovenscatélicos de
S&o Pantaledo, da qual faziam parte a cantora e musicista Alcione Nazareth, Ivone Nazareth,
Técito Borralho, dentre outros” (Borralho, 2005, p. 32).
Certificado de censura do espetaculo “O Canto Nasce do Chao”, assinado por um
Major (Figura 18).
Figura 18 - Certificado de Censura de “O Canto Nasce do Chao”
ey P S 7O
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Fonte: Acervo Técito Borralho.

O TEFEMA, desde a sua criacdo, ja esbocava uma forma de fazer teatro voltado para
as questdes locais e sociais. O primeiro espetaculo montado pelo grupo foi um musical
intitulado O Canto Nasce do Ch&o, com msicas de Jo&o Carlos Nazareth?® e poemas de
José Nascimento de Moraes Filho*’. Dentre outros, “um arremedo do show Opini&o que foi
apresentado apenas no Saldo Paroquial de Sao Pantaledao” (Borralho, 2005, p. 33).

O TEFEMA era formado em sua maioria por jovens artistas ainda finalizando o ensino
médio, mas, que ja transitavam em diversas areas, ndo apenas das artes cénicas. Alguns eram
ligados a literatura e a poesia, outros, a danc¢a, alguns a musica, como também a fotografia.

No horizonte de praticas de linguagens ao alcance dos jovens artistas locais, da época, 0

% pai de Alcione e Ivone Nazareth, & época, integrantes do grupo.
% poeta e escritor que em 1973, pesquisando na Biblioteca Publica Benedito Leite, redescobriu Maria
Firmina dos Reis.
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cinema ainda néo figurava como uma possibilidade de expressao.

O Teatro de Férias do Maranhdo ganhou esse nome porque o seu coordenador, T&cito
Borralho, cursava teologia em Recife-PE e sua presenca, em S&o Luis, dava-se durante os
periodos de férias, quando os espetaculos eram apresentados. A experiéncia de Borralho, em
Recife, no ambiente da Igreja Catdlica inserida no Cristianismo da Libertacdo, o contato com
Dom Helder Camara, foi decisivo para o desenvolvimento de um teatro engajado, no &mbito
do TEFEMA, em S&o Luis.

Naquele momento de ditadura civil-militar o ambiente de repressdo politica
vivenciado por Borralno em Recife pode ser exemplificado pelo sequestro, tortura e
assassinado do seu colega, o professor e assessor arquidiocesano da Pastoral da Juventude,
auxiliar direto de Dom Helder Camara, Antdnio Henrique Pereira da Silva Neto, mais
conhecido como Padre Henrique.

Os crimes ao sacerdote foram praticados pela organizacdo paramilitar Comando de
Caca aos Comunistas (CCC) e por agentes da policia civil de Pernambuco. O sequestro
ocorreu na noite de 26 maio de 1969, sendo executado na madrugada do dia 27, apos ser
torturado.

Antes de se ordenar padre, Henrique era professor de uma escola estadual, mas logo
que se ordenou precisou assumir uma paroquia no interior. Ele mesmo indicou o nome de
Tacito Borralho a Diocese para substitui-lo na escola. O sequestro do padre Henrique ocorreu
uma noite antes da data de sua viagem para o interior. Nesse dia, as 6 horas da manhg, seu
corpo foi encontrado ao lado de uma cerca de arame farpado em uma avenida da Cidade
Universitéaria, em Recife, com um tiro na cabeca e visiveis sinais de tortura. Um veiculo Rural

Willys foi visto ao amanhecer nas imediac6es do local em que o corpo foi jogado.

Figura 19 - Enterro do Padre Henrique, 27/05/1969
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Fonte: Jornal A Verdade. Disponivel em: https://averdade.org.br/2020/06/padre-henrique-heroi-dos-
trabalhadores-brasileiros/.
Legenda: O pequeno quadrado no alto da foto assinala a presenca de Técito Borralho, carregando o caixdo. No
guadro maior, abaixo da foto, estd Dom Helder Camara.

Na segunda noite apds o enterro do Padre Henrique (Figura 19), a casa onde residia
Borralho e alguns seminaristas, na Rua do Amparo em Olinda, foi invadida por quatro
homens altos e fortes. Todos usavam paletd, porém aberto para exibir as armas que traziam na
cintura. Permaneceram por 4 horas, revistando tudo na casa. Tacito acredita que ele e outros
tenham sido marcados pela exposi¢do nos jornais das fotografias que evidenciavam quem
carregava o caixao.

Pouco antes do amanhecer eles retornaram. No intervalo, um vizinho que percebeu a
movimentacdo e que compreendia a situacdo em jogo, por solidariedade foi avisar os jovens
gue no momento da invasdo viu, a pouca distancia da casa, uma caminhonete Rural Willys
muito parecida com a que foi vista nas proximidades do local em que o corpo do padre
Henrique foi encontrado.

Tacito Borralho ndo chegou a se ordenar, pois optara por fazer teatro profissional em
Recife e em 1971 retorna definitivamente para S&o Luis.

Segundo o jornalista e critico de arte, Ubiratan Teixeira (Sdo Luis, 14 de outubro de
1931 - 15 de junho de 2014):

Diferente do tradicional, onde os grupos se reuniam em volta de textos comerciais e
populares ou, como fazia o Teatro Experimental do Maranhdo, TEMA, criado por
Reynaldo Faray e que seguia o Teatro Brasileiro de Comédia, TBC, Técito comegou
a criar seus proprios textos, a partir de questdes sociais vividas pelas comunidades
carentes do Maranhdo (apud Borralho, 2005, p. 12).

A proposta do TEFEMA, a partir do espetaculo Uma Meia Para Um Par de

Homens, era a de romper com formas teatrais vigentes no cenario das artes cénicas do estado,
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tal como assinala Ubiratan Teixeira, abordando temaéticas populares extraidas dos contextos
sociais. Com este proposito, foram privilegiados temas como as questdes das areas palafitadas
caracterizadas pela vulnerabilidade das moradias a mercé inclusive de incéndios; o processo
de retirada de familias de seus locais e transladadas pelo governo Sarney para a construcdo do
Aterro do Bacanga muito embora, este processo de transferéncia das familias para o Anjo da
Guarda ndo fosse a a temética da pega. A regido do Bairro do Goiabal onde ocorreu o sinistro
incéndio passou a ser chamada, depois do aterro, de Areinha.

A tematica das palafitas voltaria a ser dramatizada, cenicamente, por Tacito Borralho,
pouco tempo depois, em 1974, na montagem da peca Maré Memoria, escrita pelo diretor, com
base no poema homdénimo do poeta José Chagas. O espetaculo foi uma producdo do
Laboratorio de Expressdes Artisticas — LABORARTE.

O LABORARTE, grupo que em 2022, completou 50 anos, até pouco mais que sua
primeira década de existéncia mantinha a ideia original que era se estruturar por
departamentos/laboratérios das diversas expressdes artisticas, dentre as quais o teatro, cinema,
fotografia, artes plasticas, masica e outas. Comegcamos a apresentacdo do grupo nesta sessao
de teatro, pois a expressao cénica foi determinante na experiéncia de integracdo das artes no
LABORARTE. Ao tratarmos ao longo do texto das demais expressdes de arte, voltaremos a
abordar o grupo no que concerne a producéo desse grupo na linguagem abordada.

3 A CRIACAO DO LABORART, PROPOSTA DE INTEGRACAO DAS
EXPRESSOES ARTISTICAS E A SUA INFLUENCIA EM OUTROS GRUPOS



98

ARTISTICOS

A experiéncia do TEFEMA fomentou a ideia da formacdo de um grupo reunindo
artistas de varias areas a vir a ser chamado de Laboratério de ExpressGes Artisticas -
LABORARTE, com propostas estéticas socialmente engajas, para além das artes cénicas e
reunidos em um mesmo espaco fisico.

A ideia, que teve a contribuicdo de integrantes do grupo Teatro Popular do Maranhao
e de um grupo de jovens da area da literatura chamado Movimento Antropondutica, foi
capitaneada pelo diretor de teatro Téacito Borralho que propds a sua organizagdo numa
estrutura fisica e criativa baseada em departamentos/laboratorios artisticos conforme abaixo
apresentados (Borralho, 2005, p. 41).

A proposta foi aceita e mantida nas duas primeiras décadas de vida do LABORARTE.

O LABORARTE, “nasceu de fato no dia 20 de fevereiro de 1972, e comecgou a existir,
juridicamente, a 11 de outubro do mesmo ano” (Borralho, 2005, p. 41), instalado em um
casardo de arquitetura luso-brasileira situado na Rua Jansen Mdller, n® 42, na regido central de
Sdo Luis, inicialmente, ocupado por meio de aluguel a partir de recursos oriundos “das quotas
de socios efetivos e dos socios especiais, sendo que, num periodo de 6 meses, recebeu ajuda
financeira de 50% do valor do aluguel, da Fundacgéo Cultural do Maranhao” (Borralho, 2005,
p. 42).

Para melhor compreensdo da estrutura do grupo e perfil dos coordenadores do
LABORARTE nos primeiros anos de sua existéncia, segue o quadro abaixo:

Quadro 2 - Estrutura do grupo e perfil dos coordenadores do LABORARTE

(Coordenadores dos Departamentos/Laboratorios na Formagdo do LABORARTE)
Coordenador Geral — Técito Borralho.

Departamentos Funcéo: Arte e fungdo no grupo Escolaridade na época
coordenador
De Artes Cénicas Tacito Freire Ator, Dramaturgo, diretor Superior /Filosofia. Ensino médio
Borralho teatral em escola publica

Departamento Sérgio Roberto Cantor e compositor / temas Universitario. Ensino médio em
Som Uchba Habibe. terreiros, cultura popular escola publica
Departamento de Tarciso Sa Acrtista plastico popular e ator Ensino médio. Escola publica
Avrtes Plasticas (pernambucano)
Propaganda e Maria Regina Atriz, Bailarina e coredgrafa Universitaria. Ensino médio em
Divulgacéo Telles voltada para manifestagdes da escola publica

cultura popular maranhense

Departamento de
Imprensa

Wilson Martins

Escritor, jornalista ator e
teatrélogo.

Ensino Médio. Escola publica.

Departamento de
Fotografia e
Cinema.

Murilo Santos

Fotografia e cinema voltados
para a cultura popular/
guestdes sociais.

Ensino médio em escola publica.
Universitario / Artes.

Administracéo/

José Antbnio

/ assessor para interlocugdo

Ensino Médio
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assistente de Broer para projetos junto a igreja
producdo de catolica progressista,
espetaculos. ministrante de cursos sobre o

método Paulo Freire para
padres e freiras.
Fonte: O autor.

Como forma de continuidade do grupo, o LABORARTE adotava a inclusdo de novos
integrantes por meio de uma etapa inicial chamada de Ciclo Basico. Dentre os iniciantes que
figuram na foto abaixo estdo alguns do bairro da Liberdade, ndo muito distante da sede do
LABORARTE, hoje chamado de Quilombo Urbano.

Figura 20 - Integrantes do LABORARTE recém-chegados ao grupo
o

Foto: Murilo Santos - 1975.
Fonte: Acervo LABORARTE.
Legenda: Na sala do Departamento/Laboratério de Artes Cénicas, reunidos para participarem de discussGes com
os coordenadores dos diversos departamentos.

Os novos membros do grupo (Figura 20) passavam por um rodizio entre os diversos
departamentos, sendo que o Departamento/Laboratorio de Artes Plasticas, por ser responsavel
pelos cenarios e aderecos cénicos dos espetaculos, recebia homens e mulheres integrantes do
grupo com maior frequéncia.

A partir dessa metodologia na formagao de artistas no grupo surgiu, por exemplo, o
artista visual, ator, teatrélogo e roteirista Jodo Ewerton, integrante do LABORARTE a partir
de 1973 e a partir de 1980 destaco duas mulheres: Silvana Cartagenis, atriz, bonequeira,
contadora de historias, escritora, dramaturga infantil e Telma Lopes, artista visual e ativista
(Figura 21). Ingressou no LABORARTE em 1980, logo que chegou em Séo Luis, vindo do
municipio do litoral maranhense Humberto de Campos. Autodidata, expandiu a sua arte no
grupo onde, assim como outros artistas que vieram do interior maranhense, contribuiu com o

seu saber nativo de familia ligada a pesca.



100

Figura 21 - Silvana Cartéagenes com seus bonecos; Telma Lopes com suas obras

>

Fonte: Disponivel em: https://www.facebook.com/p/Silvana-Cartagenes-100072239959481/?_rdr%20
%20%20%20%20%20/https://www.facebook.com/watch/live/?ref=watch_permalink&v=549983976855961.
Legenda: A obra da esquerda é um lambe com a imagem da médica negra comunista Maria Aragédo que foi presa
varias vezes e torturada pela ditadura.

Figura 22 - Oficina do Departamento/Laboratdrio de Artes Plasticas do LABORARTE
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Fotografia da série “A Casa LABORARTE 1974”, de Lucios Clay e Murilo Santos.
Fonte: Acervo LABORARTE.
Legenda: A atriz Laura Victor e uma outra mulher integrante do grupo confeccionam aderecos cénicos — 1974.

No processo de implantagdo do LABORARTE, ndo é demais sublinhar a participacdo
de setores da igreja catolica inseridos no Catolicismo da Libertacdo, pela fundamental
mediacdo da congregacdo Irmds de Notre Dame de Namur, tendo a frente dessa mediagdo a
Irma Barbara English, com a Embaixada do Canada, para a aquisicdo de um veiculo Kombi;
de equipamentos para o0 Departamento/Laboratério de Som e para 0
Departamento/Laboratorio de Cinema e Fotografia, além da aquisicdo do prédio em que o
LABORARTE ocupava a custa de aluguel (Figura 22).

O objetivo era experimentar um conceito de trabalho artistico, pioneiro no
Maranhdo, promovendo a integracdo de artistas de varias expressdes num mesmo grupo, e


https://www.facebook.com/p/Silvana-Cartagenes-100072239959481/?_rdr%20
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tornar a cultura popular como objeto de estudos e de apreensdo de seus elementos
expressivos. Mas, o propdsito era, também, ir além da fruicdo estética, ou seja, de tirar prazer
dos elementos artisticos e expressivos das manifestacfes da cultura popular, visuais, sonoros,
gestuais, dentre outros, mas tomar esses elementos de maneira a fomentar novas formas
estéticas no grupo, contudo, mantendo a autonomia necessaria para que cada uma das
expressdes especificas de cada departamento se desenvolvesse em seus campos, com vistas a
operar transformacdes no cendrio artistico maranhense dagquele momento, visto pelo grupo
fundador do LABORARTE como arte sem um Viés estético politico-partidario, sem trazer
para as diversas formas de expressdes artisticas, teatro, musica, cinema e outras linguagens ja
estabelecidas por que o foco era o saber estético da arte produzida pelos subalternizados.

Podemos hoje identificar na proposta do LABORARTE, além da arte engajada, uma
arte decolonial, no sentido de que estavam em jogo nao matrizes europeias, mas a opgéo de
construcdo de linguagens artisticas a partir de matrizes reconhecidamente valorosas para o
grupo, do universo popular local. Os artistas buscaram em suas formacdes a erudigdo dos
produtores da cultura popular, como as caixeiras do Divino, canticos de festejos populares da
Festa de Sdo Benedito, instrumentos musicais e sonoridade do Tambor de Crioula e Bumba
Meu Boi, canticos funebres populares como as “Inceléngas”, mitos e lendas, dentre outras
expressoes.

N&o é demais sublinhar que o cenario das artes predominantes em Sao Luis, no final
da década de 1960 e inicio de 1970, era elitista e sem propostas ou articulacdo com a arte
popular, engajada social e politicamente. Tais transformac6es ndo significava que o grupo
LABORARTE capitanearia um processo hegeménico, mas, que acrescentaria a esse Cenario
uma nova tendéncia artistica que se sustentaria a partir da integracdo das diversas expressdes.

O exercicio do engajamento no LABORARTE foi sempre acompanhado da
preocupacdo em ndo produzir uma arte meramente panfletaria, conforme sublinha Té&cito
Borralho ao afirmar que “o estético em principio predominou sobre o politico engajado, sem
que ficasse acordado quem teria o privilégio sobre quem” (Borralho, 2005, p. 38).

A esta perspectiva e as praticas dela decorrente, além da expressdo teatro, mas,
também, a musica, cinema, fotografia, danca, imprensa e artes plasticas, chamou-se de arte
engajada, uma vez que essas expressdes, subordinadas a um conceito geral do grupo,
reproduziam processos criativos semelhantes e propostas de apresentacdo dos resultados
seguindo basicamente os mesmos caminhos. Esses caminhos passavam, por exemplo, ao largo
da producdo de “arte pela arte”, da producdo para fins comerciais, ou seja, havia uma

preocupacdo em ndo transformar a arte feita pelo grupo como mercadoria. A arte, enquanto
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engajada, propde um didlogo, uma proposta de transformacéo, inclusive na forma de fazer a
propria arte, na forma de montagem teatral, por exemplo.

Em relacdo ao sentido de cultura popular como fonte de elementos estéticos do ponto
de vista visual-plastico, mas também narrativo textual, das letras de musicas e toadas
populares, esclarece-se que para os articuladores da arte engajada significava uma
representacédo do trabalhador, que na experiéncia do LABORARTE se deu especialmente com
olhares direcionados aos camponeses, ainda que refletido nas manifestacdes da cultura
popular como alguns grupos de Bumba Meu Boi ou Tambor de Crioula, originarias de regides
do interior maranhense, mas que migraram para a capital, Sdo Luis, na primeira metade do
século XX.

Com a fundacdo do LABORARTE, inicia-se de maneira formal a producéo do cinema
maranhense, por meio de seu Departamento/Laboratério de Fotografia e Cinema. Poucos
meses depois de sua fundacéao, essa entidade promoveu o curso “Visdo Técnica do Cinema”,
ministrado pelo maranhense que trabalhava no sul do pais como engenheiro de som de
cinema, Stenio Gandra. O curso teve a duracdo de 20 horas que, como expressa o titulo, se
concentrou nas técnicas de enquadramentos, angulos e movimentos de camera, praticado
pelos alunos integrantes do curso.

Essas acbes no LABORARTE implicavam em pesquisa para as produgdes artisticas do
grupo nas entdo denominadas “expressoes de arte e cultura do povo do Maranhdo”. Nao
somente as expressdes da cultura popular, “mas todos os aspectos da vida do povo, deveriam
sinalizar trilhas a percorrer” (Borralho; Sobrinho, 1993, p. 15).

Tal conceito fora trazido para 0 LABORARTE por Tacito Borralho, a partir de suas
experiéncias como militante da Juventude Estudantil Catdlica (JEC), integrante da Acdo
Catolica Brasileira, movimento internacional da chamada Igreja Progressista, cujo método de
atuagdo dos cristdos em movimentos sociais era o “ver-julgar-agir”, proposto pela enciclica
Mater et Magistra, do Papa Jodo XXIII, direcionada aos cristdos em movimentos sociais.

A Acéo Catdlica se dividia em cinco segmentos: Juventude Agraria Catolica — JAC,
Juventude Estudantil Catdlica — JEC, Juventude Independente Catdlica — JIC, Juventude
Operaria Catélica — JOC, Juventude Universitaria Catélica — JUC.

A experiéncia de Borralho relacionada as questdes populares se consolidara em
Recife/PE quando, no final dos anos 1960, foi seminarista do Instituto de Filosofia e Teologia
— ITER, principalmente a partir da experiéncia ao cursar a disciplina Sociologia da Religido
ministrada pelo padre francés Abbé Guerre. Na disciplina, o padre francés levou os alunos as

comunidades rurais pesquisar e registrar aspectos da religiosidade popular do Nordeste.
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Inclui-se nesse processo de formacdo ter sido aluno do padre belga naturalizado
brasileiro José Comblin (Bruxelas, 22 de marco de 1923 — Simdes Filho, 27 de marco de
2011), também professor do ITER, tedlogo da Teologia da Libertacdo. Nesse universo de
experiéncias de Borralho em Recife inclui-se o contato com o Arcebispo de Olinda e Recife
Dom Hélder Camara (1909-1999), “foi o mentor e criador do Seminario Regional do
Nordeste - SERENE. Eram seminaristas, normais, que tentaram uma experiéncia para a
formagdo de padres casados que foi frustrada palo Concilio Vaticano IL.” (entrevista.
20/07/2024). Foi um aprendizado que Borralho trouxe para a construcdo conceitual do
LABORARTE.

A Acdo Catolica era pautada em trés etapas, “ver-julgar-agir” e esse modelo inspirou
Borralho ao pensar o processo de criacdo artistica do grupo LABORARTE que também se
dava em trés etapas. O “ver” seria a percepcdo da situacdo concreta. No caso do
LABORARTE, consistia na observacao direta do evento popular e registro com instrumental
existente (anotagOes dos seus diferentes aspectos, percepcdo de coreografias, registros em
fotografias, filmes Super-8 e gravacao sonora).

O “julgar”, que na A¢do Catdlica consistia na apreciacao da situacdo concreta a luz de
principios cristdos. O LABORARTE se caracterizava pela “laboratorizagdo” do material
registrado, consistindo na apreciacdo desse material com base nos conhecimentos de cada
linguagem artistica, porém mesclando a esse conhecimento o saber popular. Assim, eram
experimentadas técnicas no campo das artes cénicas, musica, artes plasticas, fotografia e
cinema.

A terceira etapa, o “agir”, consistia na concretizagdo do processo em forma de
exposicdes, projecdes, espetadculos musicais e cénicos, buscando sempre que possivel a
integracdo entre os diferentes departamentos do LABORARTE.

A proposta de Borralho era que as producdes artisticas do LABORARTE, em qualquer
area de expressao, “ndo se moldassem em modelos estrangeiros, embora se estudasse técnicas
de encenacéao que incluiam, por exemplo, procedimentos de teatro de circo mambembe, teatro
de rua. Reflex&o sobre o teatro pobre de Grotowski ” (Borralho, 2024)°.

A primeira experiéncia de aplicar o processo criativo de laboratério de elementos da
cultura popular — visto como expressivos para as praticas artisticas do LABORARTE —
ocorreu em 1973, quando o grupo com os integrantes dos diversos departamentos

atravessaram a Baia de Sdo Marcos e foram até a histérica cidade de Alcantara - MA

% Fala de entrevisa realizada com Tacito Borralho em 20/07/2024.
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conhecer a festa do Divino Espirito Santo. O conjunto arquitetbnico e urbanistico de
Alcéntara foi tombado pelo IPHAN, em 1948.

Embora as ruinas se destaguem no cenario do perimetro urbano da cidade fomentando
impressdes externas de ‘“cidade que parou no tempo” ou de ‘“cidade morta”, o grupo
LABORARTE foi em busca de uma outra cidade, a cidade “viva”, em sua estrutura social, em
sua cultura. Em tempo, no ano de 1968, o diretor de cinema Sérgio Sanz realizou o curta-
metragam “Alcantara Cidade Morta” em que as tomadas da cidade sdo desérticas e nédo
revelam nenhum morador.

Vale ressaltar que o documentario tem na equipe técnica Fernando Duarte, diretor de
fotografia que esteve com Glauber Rocha no Maranhdo dois anos anes, em 1966, filmando a
posse do entdo governador José Sarney Costa. Fernando Duarte voltaria a Sdo Luios em 1976
para ministrar um curso técnico de cinema.

A hospedagem nessa cidade se tornou possivel gracas a um entendimento entre a
direcdo do LABORARTE e a igreja atuante em Alcantara,na época, pertencente a Prelazia de
Pinheiro, municipio da Baixada Maranhense, que cedeu um casardo de Alcantara chamado
“Cavalo de Tréia” (Figura 23), que estava desocupado e sob o dominio da Prelazia. A Igreja
Catdlica de entdo, na regido, era conduzida por padres canadenses, congregacdo da qual
pertencia o padre Cabron, como ja referido.

Figura 23 — “Cavalo de Tréia”, o mais alto solar da cidade de Alcantara

Fonte: Acervo do autor (2023).

Em maio de 1975, alguns integrantes do LABORARTE retornaram a Alcéntara para
dar continuidade a pesquisa iniciada em 1973 (Figura 24 e Figura 25).
Figura 24 - Festa do Divino Espirito Santo de Alcantara — MA (1975)
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Fonte: Acervo do autor.

Figura 25 - Fragmentos de pelicula Super - 8 de filmes realizados em Alcantara

Fonte: Acervo do autor.

Ao contrario do que ocorre com as Festas do Divino, em S&o Luis, em geral,
realizadas por terreiros de cultos afro-brasileiros e em diferentes datas durante o ano, em
Alcéntara, a festa é realizada pela comunidade por varios dias, seguindo um calendario anual
que tem como referéncia 0 Domingo de Pentecostes.

Ressalte-se que durante as duas Gltimas semanas de festa ocorrem missas na Igreja,
com a participacdo dos devotos do Divino, porém, ndo se trata de uma manifestacdo oficial da
igreja catdlica. A festa em Alcantara é uma expressao do catolicismo popular. As fotografias e
filmes realizados pelo Departamento/Laboratério de Fotografia e Cinema do LABORARTE
nos anos 70 revelam a forte presenca de homens e mulheres pretas.

Além de fotografias e filme Super - 8 da cidade e da festa dessa viagem, também
rendeu a cangdo “Cavalo Cansado”, composta pelo cantor e compositor Sérgio Habibe,
coordenador do Departamento/Laboratorio de Som do LABORARTE, a respeito do qual
teceremos comentarios referentes a letra da musica.

Antes de analisarmos a letra da musica, cabem aqui mais algumas consideracdes
acerca da cidade de Alcéantara, pois, apesar da ida do grupo LABORARTE em maio de 1973,
tenha se dado sob o foco na manifestagdo do catolicismo popular, a masica Cavalo Cansado

fala em colonizagéo, porém ndo diretamente relacionado a Festa do Divino.
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A respeito da fundacdo desta cidade, o portal do IPHAN (s/d), sublinha o seguinte:

N&o se pode precisar a data de fundacdo de Alcantara, mas o certo é que em 1612
havia um aglomerado de aldeias das quais ela fazia parte com o nome de
Tapuitapera (terra dos indios). Com a vinda da expedicdo de Daniel de La Touche,
senhor de La Lavadiére, e a constante infiltracdo de franceses nas tribos indigenas,
estabeleceram-se relagbes amistosas entre indios e franceses. Estes Ultimos
construiram uma capela no local. Ap6s a expulsdo dos franceses, firmou-se o
dominio portugués, e a importancia da aldeia ndo foi diminuida. Entre 1616 e 1618,
comecou a colonizacdo portuguesa no local com um pequeno presidio que os indios
destruiram, anos depois. Toda a area - inclusive os indios que ali viviam - passou a
pertencer a Matias de Albuquerque. No local, foi instalada uma guarnicdo destruida
durante uma revolta indigena e, em 1621, devido a importancia econdmica e
estratégica da regido maranhense, a Coroa Portuguesa criou o Estado Colonial do
Maranhdo, composto pelas capitanias independentes do Maranhdo e Grao-Para
(IPHAN, s/d).

A cangdo “Cavalo Cansado” faz alusdo ao Cavalo de Troéia, solar que abrigou o cantor
compositor e demais membros do LABORARTE simbolizando, ha musica, a velha cidade de
Alcéantara. Poeticamente, a cancdo faz uma nuance histérica do periodo colonial relacionado a
cidade de Alcantara. Um evento que se tornou mitico na cidade que foi a ndo realizacdo da
prometida visita de Dom Pedro Il a cidade no século XVI1I. Duas das mais abastadas familias
de Alcéantara desejavam receber o Imperador e hospeda-lo. Por serem rivais, cada uma iniciou
a construcdo de um palacio para hospedar o Imperador, mas, a prometida visita jamais
aconteceu (Figura 26).

A populacdo de Alcantara atribui 0 cancelamento a suposta cautela de Dom Pedro Il
em ndo adentrar em conflitos. Em Alcantara, a cada ano a Festa do Divino Espirito Santo se
realiza com uma s personagem maxima na representacdo do império. Nos anos pares a festa
é de Imperatriz e nos anos impares € de Imperador. Os moradores de Alcéantara atribuem essa
divisdo a duas personagens, Dom Pedro Il, associado ao Imperador na festa e a figura da
Imperatriz na festa associada a Rainha D. Isabel de Portugal que nas primeiras décadas do
século XIV ergueu o santuario do Espirito Santo em Alenquer, Portugal, berco das Festas do

Divino Espirito Santo.

Figura 26 - Ruinas do Palacio do Bardo de Pindaré e do seu rival, Palacio do Baréo de
Mearim (Alcantara - MA)
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A cancdo de Sérgio Habibe se refere, portanto, ao imperador e a0 seu compromisso
ndo cumprido de visitar Alcantara. Diz a letra:

Esperar ndo precisas mais / Promessas que eu te fiz / Foi de dedo cruzado/ Tenho
mesmo os olhos no mundo/ Na rabeira de qualquer vapor/ Que saiu de tuas aguas/
Navegou em outras terras/ Quem foi que me colonizou no peito/ Este sonho que néo
tem fim?/ Que ndo tem fim... Que ndo tem fim/ A vida toda, um cavalo cansado/
Batalhas que nem foram minhas/ E fiquei nas tuas noites/ Vigiando tuas portas e
ruinas/ S6 ruinas, de um rei que nunca nem chegou (Habibe, 2023)%.

A analise de uma poesia da forma que faremos €, em principio, impossivel. Mas,
tentaremos pincar alguns trechos buscando traduzi-los a partir de suas formas conotativas para
uma interpretacdo denotativa. A musica evoca 0 qudo € desnecessario esperar pela vinda do
colonizador que prometeu em forma de juramento de “dedo cruzado”. A letra da musica
ressalta que o olhar ndo estd preso a um confinamento ao dizer “tenho mesmo os olhos no
mundo”, na liberdade. Faz alusio As navegagdes, a um colonizador “que saiu de suas aguas e
navegou em outras terras”. O trocadilho “dguas” e ‘“terras” remete a terras, continentes
invadidos, conexdes Atlanticas. Ao mesmo tempo, questiona o colonialismo latente no
colonizado, quando diz “quem foi que me colonizou no peito este sonho que ndo tem fim? E
sugere a existéncia do sonho da espera do Imperador, Rei, na palavra da musica, como algo ad
eternum: “que nado tem fim... Que ndo tem fim”. Em seguida a esses versos a letra diz “A vida
toda, um cavalo cansado/ Batalhas que ndo foram minhas”.

Neste momento, o compositor faz uma espécie de trocadilho desse verso, a partir da
expressdo ‘“‘cavalo-de-batalha” para enfatizar o cansaco da espera, uma espécie de
messianismo em relag@o a vinda do Imperador, no caso, para uma cidade que a esse tempo
vivia a opuléncia das elites escravocratas, das fazendas de algodédo e dos engenhos de cana-

de-agUcar.

% Transcricdo da letra feita pelo autor, a partir da masica disponivel no  Youtube:

https://www.youtube.com/watch?v=luvWVnuf4Y4.
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Ao dizer “batalhas que ndo foram minhas”, a musica explicita que os propdsitos do
colonizador, traduzidos para o termo “batalhas”, ndo sendo os mesmos do territdrio
colonizado, a cidade em ruinas. Portanto, resta a vigilia “de suas portas e ruinas, s6 ruinas”,
ruinas dos palécios construidos no séc. XIX pela aristocracia alcantarense para um “Rei” que
ndo veio, reforgando esse fato com duas palavras do mesmo sentido, usada na literatura culta,

mas, também, popularizada no linguajar maranhense como, “nunca nem”.
3.1. O catolicismo popular nas abordagens artisticas do LABORARTE

No periodo da ditadura civil-militar, no Brasil, 0 segmento progressista da Igreja
Catdlica atuou como um canal importante de luta popular contra o sistema estabelecido e
como abrigo para protagonistas de Movimentos Sociais e artisticos. Nesse contexto, O
LABORARTE montou durante a década de 1970 montou espetaculos e produziu filmes Super
8. Desse conjunto, recortamos producdes que se inseriram na perspectiva do catolicismo
popular, iniciando com as montagens teatrais.

O LABORARTE, desde a sua fundacdo, em 1972, e por toda a década de 1970 e
inicio de 1980, manteve a postura de desenvolver grande parte suas propostas artisticas
dedicando-se ao processo de “laboratorizagdo” de elementos apreendidos da cultura popular
maranhense, ou seja, transformando esses elementos em linguagens e integrando as producdes
artisticas de cada departamento recortando, além das dancas e folguedos populares, as praticas
culturais do catolicismo popular, tais como a Festa do Divino Espirito Santo, a Festa de Sdo
Banedito, entendido pelo grupo, a época, como um campo rico de possibilidades estéticas, na
medida em que o entendimento de arte no LABORARTE incluia o seu engajamento ao
universo popular, o que, em ultima instancia, se configura também como uma forma de
engajamento poilitico. Tal engajamento permitia utilizar o hino de Sdo Benedito entoado nas
festas populares, inceléncas dos rituais fanebres do universo tradicional camponés, doutrinas
de terreiro, canticos e toques de caixeiras do Divino Espirito Santo e outros elementos.

N&o podemos, entretanto, considerar esse processo como simples folclorizagdo na arte
maranhense, o que jamais foi a proposta do grupo. Ao inaugurar no cenario artistico nos anos
70, um trabalho de laboratorizacdo desses elementos com vistas a extrair deles seus conceitos
e expressar esteticamente na arte, 0 LABORARTE foi muito além de suas propostas.

A sociabilidade naquele espaco implicava também em eventos de confraternizagdo no
periodo natalino entre os artistas e administradores do grupo (sécios efetivos), estendendo-se

a membros das familias destes e apoiadores (s6cios especiais), tendo como ponto alto um
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“presépio vivo”, ou seja, a performance integrada por atores ou qualquer outro participante. A
referéncia a eventos biblicos, nesses eventos estd associada a proximidade que o grupo
mantinha com o catolicismo popular. O “presépio vivo”, embora estatico, se aproximava dos
reisados e pastores, do catolicismo popular.

Outra manifestacdo que marca concepcles estéticas e cénicas relacionadas a formas
populares de celebracdes religiosas, no caso catélicas, foram as apresentacfes teatrais durante
o0 periodo da Pascoa, referentes a Paixdo de Cristo. Assim, ndo é demais salientar que tais
eventos eram comuns em grupos de teatro populares nos anos 60, 70 e inicio de 1980, em Sao
Luis, como o espetaculo a céu aberto “Via Sacra”, encenado pelo grupo GRITA, no Bairro do
Anjo da Guarda, desde 1981. Mas, no LABORARTE se revestiam, em certa medida, de
carater politico. Em algumas dessas experiéncias levadas aos teatros e as Igrejas Catolicas, o
grupo desenvolvia releituras do contexto politico com vistas a veiculacdo de mensagens que
levassem o publico a reflexdes relativas as desigualdades sociais, a liberdade, a opressdo, as
injusticas e as violagdes de direitos humanos.

Nesse contexto, O LABORARTE montou, durante a década de 1970, cerca de 15
espetaculos. Desse conjunto recortamos trés producdes cénicas, Cristo e Cruz, Paixao
Segundo N&s e Martir do Calvario, e um filme Super-8 - Adao e Eva e Uma inceléncia por
nosso senhor! interagindo com a perspectiva do catolicismo popular. Assim, decorreram dessa
postura, os espetaculos montados pelo grupo entre 1972 e 1980, conforme o quadro abaixo
apresentado (Quadro 3):

Quadro 3 - Espetaculos do LABORARTE e Catolicismo

Espetéculo Temporada Locais de apresentacéo Proposta

Pascoa — 1972 Igrejas de bairros (publico

especifico)

“Cristo e Cruz” Politica/protesto

Teatro Arthur Azevedo
(publico em geral)

“O Martir do
Calvario”

Pascoa — 1973 Experimentar texto e
montagem de espetaculo de
tradicdo popular. Texto

escrito em 1902.

“Um Boémio no
Céu” (Comédia -
texto de Catulo da
Paixao Cearense)

Livre

Teatro Arthur Azevedo e
associacdo de moradores de
bairros de S&o Luis.

Insercdo de elementos
populares do periodo junino.
Festa de S&o Pedro e Bumba

Meu Boi.

“Uma Incelenca,
por Nosso Senhor!”

Pascoa — 1979.

Teatro Arthur Azevedo
(publico em geral)

Cristo camponés. Denuncia
perseguicOes a trabalhadores
padres progressistas.

“Passos” (musical)

Pascoa — 1980.

Igreja do Desterro e também ao
Teatro Arthur Azevedo

Insercéo de manifestacGes da
cultura e catolicismo popular

Fonte: O autor.

Em 1974, o LABORARTE produziu o curta Super - 8 Addo e Eva. Embora néo se

relacione com a tematica do catolicismo popular, trata-se de uma satira sobre um tema

biblico.
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3.1.1 Cristo e Cruz

O espetaculo Cristo e Cruz, produzido para o periodo de Pascoa, foi uma experiéncia
realizada, em 1972, quase que concomitantemente com a fundagédo do LABORARTE. O seu
enredo foi escrito por Marli Dias e Técito Borralho, e dirigido por este ultimo. A sua
encenacdo era feita em igrejas catolicas de bairros de S&o Luis, para um publico que se
caracterisava como de trabalhadores e trabalhadoras.

A peca teve estreia na Paroquia Nossa Senhora de Fatima, Bairro de Fatima e depois
sendo levada em outras pardquias, como a do bairro do Sacavém, Sao Francisco e Alemanha,
coordenados por padres progressistas, na linha do Cristianismo da Libertacdo. Por vezes, o
grupo do LABORARTE era recepcionado por jovens da Juventude Operaria Catolica (JOC)
ou da JuventudeEstudantil Catolica (JEC) encarregados de fazer a divulgacdo de forma que o
espetaculo ndo atraisse agentes de 6rgaos de repressao e censura.

O espetaculo ndo se colocava na situacdo palco e plateia. Nas laterais da nave
principal da igreja, os atores se posicionavam, silenciosamente, vestidos com um figurino
feito com um simples arranjo - os seus proprios lencdis de dormir. Essa era uma condi¢do
necessaria para que a indumentéria tivesse 0 maximo de interagdo fisica e corpérea com 0s
atores. A encenacdo consistia numa sequéncia de texto, em forma de mondlogo,
dramatizando o posicionamento de cada personagem, Pilatos, Maria, Jodo Batista, Judas, a
mée de Judas, Lucifer, e apdstolos, diante da condenacéo, tortura e morte de Cristo.

De maneira atemporal em relacdo a sequéncia dos acontecimentos narrados na Biblia e
reproduzidos em espetaculos teatrais do género Paixdo de Cristo, a peca desenvolve um
embate de grande intensidade dramatica, no qual os atores se movimentam nas laterais da
nave principal da igreja e em momento especiais assumem posicdo a frente da mesa de
celebracdo da Eucaristia, colocando o publico dentro do desenrolar da trama. Transgredir as
formas convencionais do teatro era também uma préatica engajada em si, no sentido de que a
experimentacao representava uma busca por um novo teatro, instrumento caro a veiculagéo de
mensagens engajadas.

Tal como verificado no processo de criacdo artistica do espetaculo de Pascoa Cristo e
Cruz, montado em 1974, pelo grupo Laboratério de Expressdes Artisticas — LABORARTE.
Nele, a encenacgdo diferencia-se do modelo tradicional em vérios aspectos. Um deles é o
momento da morte de Cristo, no qual se ouve um som de rajada de metralhadora numa alusao

a morte de um revolucionario politico.
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Este € um dos aspectos que confere ao espetaculo um engajamento politico, porém, o
engajamento era também entendido pela postura do grupo LABORARTE no plano da adeséo
as estéticas populares, ao trazer elementos dessa cultura para as suas obras. Além do proveito
estético havia uma questdo politica, na medida em que essa atitude significou uma ruptura
com formas tradicionais de fazer arte que discriminava qualquer incluséo de elementos
populares. Em certa medida, o grupo sublinhava assim a existéncia das camadas populares
visibilizadas.

Ainda no espetaculo Cristo e Cruz, na Cruz Jesus agoniza cantando um verso do
personagem Pai Francisco, do Bumba Meu Boi, recolhido no municipio de Cajari, regido da
Baixada Maranhense pelo cantor e compositor Josias Sobrinho, integrante do
Departamento/Laboratorio de Som do LABORARTE. O canto original ocorre no momento
em que o Pai Francisco é preso a mando do fazendeiro ap6s matar um boi e cortar a lingua do
animal para satisfazer o desejo de sua esposa gravida, Mée Catirina: Canto de Jesus — O
minha mé&e, que foi que fiz/ Pra ser condenado a morte/ Eu ndo sei se € meu destino / Ou se
iSSO € minha sorte.

No espetaculo, apds a cena da morte de Cristo e o descer do corpo da cruz, era cantada
a capela, uma “incelenga” - canto funebre de origem popular, existente no Maranhdo e mais
acentuadamente no Nordeste e a cancdo Salmo 70, letra escrita em 1970 pelo poeta
maranhense Viriato Gaspar e musicada por César Teixeira, ex-integrantedo LABORARTE.
Salmo 70 é uma mausica de protesto que havia participado do Il Festival da Cancéo Popular
Brasileira no Maranhdo, em 1971. A musica fala de forma critica e parafraseando Salmo
biblico, com énfase & emergéncia da década de 70, o mundo em transformagdo nesse
momento que chegava até o Maranhdo por meio de jornais, revistas, radios e, também, pelos
noticiarios do Unico canal de televisdo aberta que existia no estado, como se verifica na letra

da musica, abaixo:

Salve a bomba explodindo na portal/ Salve os carros que esmagam meu pranto/
contra o asfalto molhado da lua./ Salve o negro que o branco elimina/ pra chegar
mais depressa no espaco/ e 0 seu sangue escorrendo na rua./ Salve o laboratério
onde eu compro/ o bebé que vocé ndo gerou!/ Salve a guerra de 30 e a pilula./ Ave,
vocé, gratia plena, amor,/ miserere nobis, aleluia,/ dominus tecum, aleluia!/ Salvea
hora de vida que resta/ Para Cristo correndo na praca/ Num foguete de mil
megatons./ Salve o pdo de suor e desgosto/ e o Vietnd explodindo em meu rosto,/ e
esse jato que chupa meu sanguel/ Ave, vocé, gratia plena, amor, miserere nobis,
aleluia,/ dominus tecum, aleluia!/ Salve o hoje que eu tenho em meus dedos pra
encher de futuro e de amor/ e fazer o amanha que vird./ Salve o lindo pendao doteu
corpo desfraldado de noite em meus bracos,/ e esse amor que me roi como um
cancer!/ Ave, vocé, gratia plena, amor,/ miserere nobis, aleluia,/ dominus tecum,
aleluia! (Alencar, 2006, n.p).
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A seguir, uma andlise de elementos (Quadro 4) que se destacam na letra da
mausica, ressaltando que sempre havera limitacdes ao se analisar de um texto poético pelo que
denotam as palavras, a partir das impressdes a que somos submetidos diante da obra:

Quadro 4- Analise da letra da musica ‘’Salmo 70’

Letra do Salmo 70 Andlise possivel
Salve a bomba explodindo na porta Guerra Fria - Conflitos no cenario mundial que
afetam a América Latina.
Salve 0s carros que esmagam meu pranto Opressdo do homem ante a modernidade capitalista.
Salve 0 negro que o branco elimina/Pra chegar Racismo; necessidade de emancipag&o social dada
mais depressa no espaco. as desigualdades. Chegada do homem norte

americano a lua e em contrapartida, custos sociais
em paises do terceiro mundo.
O bebé que vocé ndo gerou Amor por métodos artificiais; Avancos nos estudos
da fertilizacdo In Vitro. (O que ocasionaria mais
tarde, em 1978, o nascimento do primeiro “bebé de

proveta”)
Salve 0 pao de suor e desgosto Contradiges dos mundos do trabalho.
E o Vietnd explodindo em meu rosto Horrores da guerra do Vietnad expostos na midia

(Em 1974 o filme documentario Coracdes e
Mentes, de Peter Daves, uma dendncia do
militarismo, e do racismo na cultura dos Estados
Unidos, enfocando a guerra do Vietna era lan¢ado)
Salve o hoje que eu tenho em meus dedos/ Pra | Possibilidades para fazer a revolugéo socialista e o

encher de futuro e de amor/E fazer o amanha fim da ditadura no Brasil.
que vira.

Fonte: O autor.

Uma caracteristica das producdes artisticas do LABORARTE era a pratica de
estabelecer nas expressdes artisticas interconexdes com a cultura popular local, porém, nessa
peca, a insercdo de Salmo 70 representa um momento de mensagem mais ampla ao referenciar
o0 contexto social e politico mundial daquele momento histdrico. A ado¢do da musica foi a de
reforcar o engajamento exposto a um publico popular, ndo de elite.

O  espetaculo  incluia  cangcbes  compostas  pelos  integrantes  do
Departamento/Laboratério de Som do LABORARTE, alusivas a morte e ressurei¢do de
Cristo, porém insertadas de estrofes tipicas de musicas de protesto expressas, por exemplo,
numa composicdo de César Teixeira e Sérgio Habibe, Departamento/Laboratdrio de Som, da

qual extraimos o seguinte trecho:

A alegria / vem do crucificado, / vem do ressuscitado / vem do glorificado, / do
proletariado, nosso Cristo! / Alegria! Alegrial / Abram, / abram as portas da Igreja, /
abram as portas rasgadas / do coracdo. / Nossa rizada / é sempre nossa rizada /e
vive em n6s como a bomba vive em Cristo/. Alegria! Alegria! Surgiu, um novo
Cristo surgiu. Da fome do péo e do vinho, um novo cristo surgiu. Venham! / todos
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armadzgsde Gloria! / Cantem que nds somos cristos, / todos acao! (Teixeira; Habibe,
1975)~".

29 ¢¢

A insercdo dos termos “proletariado”, “armados”, ¢ a parte que diz “cantem que nos
somos cristos, todos a¢do”, denota o aspecto politico de carater revolucionario, permeado no
espetaculo. “Todos agdo” € uma convocagdo para uma mudanca tanto pelo aspecto politico
como também pelo aspecto da prépria forma de fazer arte. Ao mesmo tempo em que diz
“Abram, abram as portas da Igreja”, o sentido é de que a igreja catdlica conservadora precisa
abrir a sua visdo para o mundo real, 0 mundo do oprimido, tal como ja vinha fazendo a Igreja
progressista.

Quando diz “A alegria vem do crucificado, do glorificado, do proletariado, nosso
Cristo”. Aqui, a cancdo destaca os individuos que ndo possuiam os meios de producdo, apenas
se inserem no mercado com sua forca de trabalho. O mundo camponés também estava
presente na peca quando, apds a morte de Cristo, numa cena escura, uma mulher entoa a
cantiga fanebre chamada inceléncia, tendo apenas o seu rosto iluminado por uma Unica vela.
Em todas as montagens dessa peca, a atriz e cantora escolhida para essa cena foi Maria
Raimunda Aradjo (Mundinha Araudjo), mulher negra que participou no final dos anos 60 do
grupo Teatro de Férias do Maranhdo — TEFEMA, uma das fundadoras do LABORARTE, em
1972, e que em 1979 fundou o Centro de Cultura Negra do Maranhdo (CCN-MA), uma
referéncia nacional.

Em 1974, esse espetaculo foi reapresentado, mas, com reformulacGes, embora
mantendo elementos de énfase politica. Nesse espetaculo, basicamente no formato palco e
plateia, as cenas também se passavam em forma de debate, porém em torno de um
praticavel em forma de mesa, projetado para a cena da ceia, que embora em um determinado
momento se formasse com os atores e atrizes a representacdo da Ultima Ceia, em performance
silenciosa.

Desde o inicio da peca é Pilatos que se posiciona no cento da mesa, de frente para a
plateia. A abertura da peca se da com Pilatos lavando as maos, enquanto diz o seu texto em
forma de mondlogo. Na peca, a trama gira em torno de Pilatos, estabelecendo-se uma espécie
de julgamento deste, enquanto Cristo segue o seu calvario, cena que ndo € apresentada apenas
aludida nas falas doa atores. Na peca, o figurino é uma tanica de visual pesado, em tom de
cimento. Trata-se de uma transgressdo ao figurino de cores variadas, usual em espetaculos

convencionais do género. Tal opcdo reforca a palavra, 0 texto, a mensagem que ao se

27 Composicao de César Teixeira e Sérgio Habibe (1974) para o espetaculo Cristo e Cruz.
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desenvolver discutindo nuances no plano da moral humana, “o que ¢ a verdade”, na fala de
Pilatos, busca alcancar o politico.

Ao discutir a atitude de Pilatos, busca-se levar o espectador a reflexdes quanto a
isencdo em relacdo a alguém que estd sobre ameaca e perseguicdo politica, o expondo a
tortura e & morte. Na primeira metade da década de 1970, transcorreu-se 0 periodo mais
arbitrario dos anos de ditadura civil militar. A censura sobre as artes cénicas era bastante
forte. No entanto, a conotacdo politica inscrita em partes cruciais do texto foi de forma muito
velada, a ponto de escapar a repressao.

Desde a sua primeira versdo, a peca Cristo e Cruz ndo se enquadrava nas
representacdes tradicionais populares da Paixdo de Cristo. Entretanto, o espetaculo sempre
incluiu a cena da Ultima Ceia que nesse momento se configura como uma performance
cénica, sem dialogos, iniciando com todos os atores e atrizes que compde o elenco de 12
personagens, além do Pilatos que também fazia o Cristo assumindo posi¢Ges na mesa tal qual
a obra Santa Ceia de Leonardo Da Vinci. Embora esta cena ndo quebrasse a tradi¢do, nessa
forma de espetaculo, nesta montagem de Cristo e Cruz, em 1974, a cena trazia importantes
simbolismos. Logo que o elenco se posicionava do outro lado da mesa, de frente para a
plateia, todos retiravam o manto que lhes cobria a cabeca e a meia cuia feita da fruta da
cujubeira que servia de taca para o ato de beber o vinho, sangue de Cristo, que no espetaculo
era representado em mimica.

A cena da ceia, no contexto da peca cuja montagem transgredia o estabelecido cénico
que por si ja era uma forma de engajamento a arte esteticamente transgressora, nos remete a
interpretacdo de que a distribuicdo simbdlica do corpo de Cristo, aludindo ao partilhamento
do pdo, nos instiga hoje a interpretacbes de que o gestual se configurava como metéafora
critica as desigualdades geradas pela estrutura e dindmica do mundo capitalista expressas na
concentracdo de riqueza provocando a fome. Por outro lado, do ponto de vista teatral, esse era
um momento de comunhao entre as personagens.

Vale destacar no elenco, todavia que, naturalmente, os seus integrantes tinham
formacéo politica diferenciada devido a diferentes acessos a informacdo, leitura, relacdo ou
ndo com o0 meio universitario e outros fatores, embora o diretor Tacito Borralho
desenvolvesse um trabalho de tentar equalizar as visdes menos profundas em relagdo as mais
aprofundadas, no que diz respeito ao entendimento da conjuntura politica naquele momento,
desde as primeiras leituras do texto. No periodo da estadia de Borralho, em Recife, incluiu em
suas leituras Camilo Torres, um sacerdote cat6lico colombiano, membro do grupo guerrilheiro

Exército de Libertacdo Nacional (ELN) e pioneiro da Teologia da Libertacéo.
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Ressalte-se que no ano em que o espetéculo Cristo e Cruz foi montado, o Brasil vivia
0 Ultimo ano da Guerrilha do Araguaia, movimento armado com o propdsito de dar inicio a
uma revolucdo socialista, empreendido pelo Partido Comunista do Brasil — PC do B,
inspirado na Revolucdo Cubana e na Revolucdo Chinesa. A censura aos meios de
comunicacgéo cerceava a qualquer divulgacdo dessa luta. Por outro lado, era do conhecimento
dos jovens artistas, especialmente os que assumiam postura progressista ou engajada, a
ocorréncia da Revolugédo Cubana.

Este fato foi aludido no espetaculo da seguinte forma: além do cristo biblico, havia
outro cristo caracterizado no momento de sua morte por um som do instrumento musical
tarol, da bateria da pequena banda que ao vivo executava a trilha musical instrumental do
espetaculo. O som rompia de maneira brutal um instante de siléncio. Apesar do som significar
uma execucdo, muitos de nos o tinhamos como uma reversdo, ou seja, como o0 som de uma
arma, instrumento de luta de um guerrilheiro. Mais que isto, 0o percebiamos como uma
referéncia reversa da “Irene”, nome dado por Che Guevara a sua metralhadora. Em nossa
percepgéo, 0 som representava também a “rizada” da “Irene”, incorporando como verdadeira
a suposta situacdo de que Caetano Veloso teria feito a cangdao “Irene”, referindo-se a
metralhadora de Che Guevara.

Um dos versos da can¢do diz “Quero ver Irene dar sua risada”. Segundo o blog
Camarrilha dos Quatro, uma revista de critica musical, a leitura nunca parece ter sido
reconhecida por Caetano, que mantém apenas a versao de que a can¢do remete a sua irma e a
sua capacidade de desanuviar seus pensamentos na prisdo com a lembranca de rua risada
juvenil.

Em Cristo e Cruz, o diretor Tacito Borralho propds ao grupo a nudez total de Cristo, 0
que foi plenamente aceito. O espetaculo, levado a noite na Igreja de Sdo José do Desterro,
propiciava uma luz de pino, ou seja, totalmente de cima para baixo, sobre o corpo do ator que
fazia o papel de Cristo. Esse recurso tornava a cena flnebre, solene. N&o foi registrado
qualquer incémodo da plateia. Podemos analisar tal situacdo como um abandono de qualquer
elemento de vestuario que pudesse roubar a énfase no corpo de Cristo, 0 "cordeiro imolado™.

O espetaculo também foi apresentado na historica Igreja do Sdo José do Desterro,
edificada no século XVII, Sdo Luis do Maranhdo. Ao final da peca, todos 0s atores com suas
vestes iam para a porta da igreja celebrar a ressurei¢édo de Cristo, cantando, enquanto a plateia
deixava o interior da igreja. A apresentacdo da peca, transgressora no que se refere a

encenacdo teatral bem como ao conteudo da mensagem verbal e musical, numa igreja que se
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constitui em um espaco de memoria do colonizador portugués, reforca a ousadia do
espetéculo.

Na década de 1970, o principal cinema da cidade, Cine Eden, exibia o filme norte
americano Godspell, no Brasil, Godspell — A Esperanca (Figura 27), dirigido por David
Greene, lancado em 1973, portanto depois da estreia da peca Cristo e Cruz. Trata-se de uma
adaptacdo de uma peca de teatro, assim como Jesus Christ Superstar, também exibido nessa
década em Sdo Luis. Me detenho em Godspell — A Esperanca por encontrar nesse filme o
ambiente, por assim dizer, em que viviamos nos anos 1970 e buscar similaridades entre o
filme a o espetaculo Cristo e Cruz, montado pelo LABORARTE em 1972, do qual participei
como ator, embora o filme norteamericano seja um musical Pop de tracos Hippie, porém
bebendo na fonte do teatro Clown.

Sobre o filme, diz a sinopse retirada do site Adoro Cinema (s.d):

Em Nova York acontece uma moderna versdo do Evangelho Segundo S&do Mateus.
Na cena inicial alguns moradores param seus afazeres, ao serem chamados para
prepararem o caminho do Senhor. Através de pardbolas, cangdes e dancas sdo
narrados os Ultimos dias da vida de Jesus.

Figura 27 - Cena do filme Godspell — A Esperanga — 1970. Dire¢do: David Greene

Fonte: Disponivel em: https://www.diariodolitoral.com.br/cinema/godspell-a-esperanca-tem-sessao-gratuita-no-
miss-nesta-sexta-feira/87869/.

No filme Godspell — A Esperanga, o Cristo néo é crucificado em uma cruz. Em Cristo
e Cruz, a crucificagdo também ndo é apresentada em uma cruz e apos a morte, Cristo &
conduzido peloa atores passando pelo centro da igreja ou O espago em que a peca é
apresentada. No filme, na ressurei¢do de Cristo, hd uma exploséo de alegria em que os atores
cantam a muadica tema do filme. Em Cristo e Cruz, ap0s a ressurei¢cdo, também h& uma
explosdo de alegria com a masica libertaria. A peca do LABORATRTE ndo surge inspirada
no filme. O citei aqui apenas para tentar reproduzir um cenario da década de 1970.

Nesse momento, vivia-se 0 auge do grupo musical Novos Baianos, surgido na Bahia
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no final dos anos 1960. Em 1974, o grupo se apresentou em S&o Luis, no Teatro Arthur
Azevedo. O grupo ficou na cidade por uma semana e durante esse tempo se hospedou no
LABORARTE.

3.1.2 O Martir do Calvario

Uma outra experiéncia foi a peca de carater popular, O Martir do Calvario, texto do
dramaturgo portugués Eduardo Garrido, escrito em 1902, levada a publico em 1974, no
Teatro Arthur Azevedo. A montagem da peca, de formato bastante aceito pela preferéncia
popular, era tradicionalmente montada e dirigida pelo teatr6logo negro Cecilio S (nascido em
Alcéantara, em 01 de fevereiro de 1913 e falecido em S&o Luis em 10 de mar¢o de 2005), em
um teatro de bairro, o Teatro Sdo Pantaledo, contiguo a Igreja consagrada a esse santo. Este
local sediou o grupo Teatro de Férias do Maranhdo — TEFEMA, entre os anos de 1968 e
1970.

A peca foi dirigita por Tacito Borralho, com acompanhamento do proprio Cecilio Sa.
O texto, em formato de versos rimados, foi escolhido ndo porque havia nele algo de
mensagem revolucionaria. Neste caso, a montagem do espetaculo atendeu as experiéncias
desenvolvidas pelo LABORARTE no que se referia a percepc¢do de formas populares de arte,
mais que isso, vivenciando-as cenicamente. Praticas como esta, no LABORARTE, significava
descobrir novas formas de encenacdo, condicdo basica para que novas formas de engajamento
do ponto de vista das mensagems fluiriam.

Além disso, o propésito do LABORARTE foi experimentar uma peca de teatro que se
popularizou em S&o Luis desde as primeiras décadas do século XX, convencional para a
dramaturgia dos anos 70, porém incrementando inovagdes cénicas, cenotécnicas e 0 abandono
da énfase das rimas no texto. As falas dos atores e atrizes burlavam cadéncia e a rima, porém
sem alterar o texto. Vivenciar o popular no fazer artistico do LABORARTE, a época, pode ser
visto como processos de decolonialidade.

A montagem da peca pelo LABORARTE, uma recriacdo do ponto de vista da
encenacdo, em alguns aspectos, representou “uma homenagem aos 40 anos de encenagdo
ininterruptos dessa peca sacra” (Borralho, 2005, p. 51), pelo teatrologo Cecilio Sa. Um dos
aspectos inusitados da montagem foi Cristo ser representado por um ator do LABORARTE
de aparéncia indigena, o que contrastava com o usual Cristo de pele branca e de olhos claros,

tipico das montagens populares desse texto e de outros semelhantes. Esta alternativa na pecga
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se constitui em mais uma forma de que, em nosso entendimento, hoje, que ja estava presente
uma pratica decolonial em relagéo ao que era praticado no teatro até entdo.

A montagem da peca, tipica de teatro de bairro, no grandioso e imponente Teatro
Arthur Azevedo, propiciou ao LABORARTE experimentacdes arrojadas para época, como
por exemplo, a quebra da “quarta parede” em determinadas cenas. Diferente das montagens
tradicionais do texto O Martir do Calvério, nesta, 0o LABORARTE experimentou envolver o
publico nas cenas, assim como na montagem sacra anterior Cristo e Cruz.

O momento em que Cristo é levado a Pilatos, acusado e agoitado, a cena ndo ocorre no
palco (Figura 28). Na entrada principal de acesso do publico a plateia, ao fundo desta, foi
montado um tablado, a cerca de 3 metros de altura do piso da plateia, para servir de piso da
sacada da casa de Pilatos, a cerca de 3 m de altura, de tamanho suficiente para comportar
Péncio Pilatos, dois soldados romanos, o carrasco um menino que segura a bacia com agua e
toalha para Pilatos lavar as méaos, e o0 personagem Jesus. Exceto esses personagens, o restante
do elenco desce para a plateia e de |4 gritam Pilatos clamando pelo acoite e a crucificagéo.

Figura 28 - Croqui de planta baixa dos espacgos no Teatro Arthur Azevedo utilizado na

peca O Martir do Calvario

3 g TABLADO
B f“"’y SUSPENSO,
NO FUNDO
RUA DA AMARGURA DA PLATEIA

Fonte: Elaborado pelo autor a partir das descri¢cdes coletadas com o diretor da peca Té4cito Borralho.

3.1.3 Uma Incelenca, Por Nosso Senhor!

Em marco e abril de 1979, o LABORARTE voltou a apresentar um espetaculo
de Péscoa chamado Uma Incelenca, por Nosso Senhor! Um espetaculo de bonecos e
atores. O personagem central da peca, Genésio, simbolizando Cristo, interpretado pelo
compositor e cantor Chico Maranh&o, € um camponés que traido por outro camponés, sofre
tortura e € assassinado. Situacdo é ambientada nos conflitos agrarios no campo maranhense.

Nesse espetaculo, 0 LABORARTE deu um passo na direcdo de ampliar a énfase do

engajamento assumindo ndo apenas a Paixdo de Cristo como metéafora das violagfes de
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direitos, mas uma inversdo onde o titulo da peca remete a teatro sacro, mas o contetdo, agora,
é explicito. A representacdo da problemética camponesa decorrente de um estado
eminentemente agrario, cujos conflitos se agravaram apos a chamada Lei Sarney de Terras, de
1969 que abriu 0 campo maranhense ao capitalismo consolidando um mercado de terras a
toque de violéncias e assassinatos de camponeses, em ambiente de franca violacdo dos
direitos humanos.

Figura 29 - Jodo Palmeiras (1975), ex-presidente do STF de Imperatriz e Firmino

Guerreiro (1979), trabalhador rural do municipio de Bom Jardim
iR ) -

‘.. - " ’ s Sl ‘

. :
Fonte: “Autonomia e Mobilizagdo Politica dos Camponeses no Maranhdo” (Almeida - CPT — 1981);
“Passamento” (Almeida; Santos — SMDH — 1982).

Dentre os conflitos com assassinatos ocorridos durante a década de 1970, no interior
maranhense, destacamos dois. O primeiro, ocorrido 1975 no municipio de Imperatriz MA,
resultou na morte do ex-presidente do Sindicato dos Trabalhadores Rurais de Imperatriz, Jodo
Palmeiras e mais outros dois trabalhadores. Esses camponeses estavam no rogado de Jodo
Palmeiras, juntamente com este, “quando foram atacados por doze homens armados de
revolveres, peixeiras e facdoes” (Almeida, 1981, p. 70).

O segundo caso ocorreu no ano da montagem da peca Uma Incelenca, por Nosso
Senhor!, 1979. Segundo registra o livro “Passamento”, editado em 1982, pela Sociedade

Maranhense de Direitos Humanos:

H& mais de 15 anos, 285 familias moram no povoado de Séo Jodo do Card, as
margens do Rio Car(, municipio de Bom Jardim. Em 1977, o Sr. Antbénio Abreu,
proprietario de uma usina de beneficiamento de arroz e temido na regido por causa
de 8 crimes que teria cometido e ficado impune, adquiriu as benfeitorias de um
trabalhador no povoado Sdo Jodo. Ao iniciar a demarcacdo de suas terras, Antonio
Abreu tentou invadir as posses dos trabalhadores de S8o Jodo (Almeida; Santos,
1982, p. 17).
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Tomando como suas, as terras do povoado Sao Jodo, o grileiro Antonio Abreu passou
a exigir o pagamento de renda; porém, as familias reagiram e tiveram apoio do presidente do
Sindicato. O conflito se arrastou até o ano de 1979 com perseguicdes e ameacas de morte por
parte do grileiro Antonio Abreu e capangas culminando no assassinato de Firmino Guerreiro
em 6 de agosto de 1979. Embora o espetaculo Uma Incelenga, por Nosso Senhor! tenha
acontecido no periodo de Pascoa, do referido ano, portanto, antes da montagem da peca, 0
conflito apresenta caracteristicas peculiares aos conflitos agrarios no campo maranhense.

A grilagem, a partir da compra de uma pequena posse de terra, a cobranca da renda,
uma forma de subjugar as familias camponesas no processo, ameagas por meio de pistoleiros
e assassinatos. A peca Uma Incelenca, por Nosso Senhor! espelhada na paixdo de Cristo,
inclui na trama a figura do Judas, o traidor. Este, porém, ndo pode ser identificado,
necessariamente, como aquele que vende sua posse ao grileiro. Embora a ocorréncia desse
fato propicie o inicio do processo de grilagem, a ma fé estava no grileiro. A peca ndo faz
alusdo a esse processo. A trai¢do do personagem Judas, um trabalhador rural companheiro do
camponés Genesio é a acusacao que este faz aos poderosos de que Genésio é o autor da morte
do grileiro Boa Ventura. Note-se que em situacdes de ataques contra familias camponesas em
rarissimos casos ocorreram revide armado dos trabalhadores com mortes dos agressores.

Em 1980, portanto, um ano ap6s a montagem do espetaculo, os trabalhadores do
povoado Floresta no municipio de Santa Luzia do Tide, area da entdo chamada Pré-Amazonia
Maranhense, emboscaram o grileiro Classidio Soares Pires que trafegava com o seu veiculo
pelo povoado, juntamente com seu capataz e um pistoleiro. Todos foram mortos a tiros de
espingarda. Apds o ocorrido, seguiram-se ataques de 60 policiais, prisbes e torturas as
liderancas camponesas locais.

Voltando ao espetaculo, pela primeira vez foi exposta no teatro maranhense uma cena
de tortura em pau de arara, método utilizado pela ditadura no Brasil e em outros paises,
inclusive durante a Segunda Guerra no Campo de Concentragcdo de Auschwitz, para tentar
extrair da vitima informacgdes. Montado em 1979, portanto, no periodo do regime de excecéo,
no Brasil imposto pela ditadura civil militar, ainda sob vigéncia da censura, a montagem do

espetaculo em que o pau-de-arara na peca substitua a cruz foi uma ousadia.
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Figura 30 - Cena do pau de arara no espetaculo Uma Incelenca, por Nosso Senhor, de
Téacito Borralho (LABORARTE)

Fonte: Acervo do autor (1979).

O espetaculo foi o resultado de uma criacdo coletiva, tendo o texto sido concluido
pelo diretor da peca Tacito Borralho e Aldo Leite, ator e diretor de teatro. O espetéaculo
foi apresentado no Teatro Arthur Azevedo. Segundo Borralho, a montagem foi “mais teatro
dendncia que uma peca sacra, utilizando uma linguagem mista de bonecos e atores, o
espetaculo refletia um momento de grande violéncia contra camponeses e padres no
Maranhao” (Borralho, 2005, p. 55).

Destacamos um trecho do texto da peca alusiva ao acoite de Cristo, em que Genésio é
interrogado sob tortura. O interrogatorio é feito por bonecos enormes, identificados no texto
teatral com as “Figuras”: F.1, F.2, F3eF.4eF.5:

F.3 - Quem matou Boa Ventura? F.2 — Foi vocé? G — Nao sei, eu penso... F.3 — Cale
a boca. Responde apenas ao que perguntamos. F.4 — Foi vocé quem matou? G. —
Né&o. F.1 — Como ndo foi?! G. — Ja estava aqui. N&do sabia de sua morte. F.5 — Vocé
mandou mata-lo? G. — Ndo. F.4 — Confesse! G. — Ndo. F.2 — VVocé é o responsavel.
G. — Néo.

Genésio era interrogado para que confessasse a autoria do assassinato. A pergunta
“Vocé mandou mata-lo” revela o reconhecimento por parte dos torturadores de que ele era
uma lideranca, portanto, precisava ser eliminado.

Podemos constatar que na evolugdo das montagens dos espetaculos da Pascoa, desde
Cristo e Cruz, em 1972 até 1979 com Uma Incelenca, por Nosso Senhor!, os espetaculos se
estendem por um periodo politico-historico por se tratar da ditadura civil-militar que foi do
Presidente da Republica, general Emilio Garrastazu Médici (30 de outubro de 1969 — 15 de
margo de 1974), passando pela gestdo do presidente militar Ernesto Geisel (15 de margo de

1974 a 15 de marc¢o de 1979), até a o inicio do mandato presidencial do militar Jodo Baptista
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Figueiredo (15 de marco de 1979 — 15 de margo de 1985), uma vez que a pega foi levada
durante a semana de Pascoa de 1979 em meados do més de abril.

No ano da estreia de Uma Incelenca, por Nosso Senhor! 1979, em nivel nacional
estreava no teatro Jodo Caetano, no Rio de Janeiro, a peca Macunaima (Figura 31), adaptacédo
do romance homénimo de Mario de Andrade, dirigida por Antunes Filho. Considerado um
dos mais importantes momentos na historia do teatro no Brasil, Macunaima foi levada ao
palco do Teatro Arthur Azevedo no ano seguinte, em 1980.

Figura 31 - Cenas de Macunaima

O palco Fca vazio de cendrios & maior PINIRIE ® THIED ¥ st ton e =
parte do tmeo Foltes de jormal e« baicio

1 #2raE] SEFREY_sal

—_—

Cenas da pega Macunaing, eacensda pelo Grepo * Pau Beasil'’

Fonte: Jornal O Imparcial - 26/03/1980.

A producdo do LABORARTE dialogava com o catolicismo oficial, mas, com
criticidade, e o catolicismo popular se colocava, quase sempre, com uma forma de releitura
dos elementos biblicos atribuindo um carater politico alusivo a conjuntura nacional vigente ou
por vezes como forma de transgressdo, por assim dizer, pelo viés da comédia, a esse

catolicismo tradicional.

3.1.4 Um Boémio no Céu

Nesse formato, destaca-se o espetaculo Um Boémio no Céu, (Figura 32 e Figura 33)
peca escrita, em 1945, por Catulo da Paixdo Cearense (1863-1946), montada pelo grupo, em
1975, e dirigida por Técito Borralho. A peca trata do encontro de um boémio que sonhava ter
morrido na noite de S&o Pedro estabelecia um intenso didlogo com este santo na entrada do
céu. A montagem do LABORARTE, inédita até entdo, deu bastante énfase ao vies comédia

do texto, tanto nas falas quanto na encenacédo dos atores e caracterizacgao teatral destes.
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Figura 32 — Cenas do espetaculo Um Boémio no Céu

Fonte: Acervo Departamento/Laboratério de Fotografia e Cinema — LABORARTE. Foto: Murilo Santos.

Figura 33 — Cena de Um Boémio no Céu

RARARS ' ARAN R

N

Fonte: Acervo Departamento/Laboratério de Fotografia e Cinema — LABORARTE.
Foto: Murilo Santos.

A peca foi apresentada no Teatro Arthur Azevedo, em paréquias de S&o Luis,
associacGes comunitarias, na capital e no interior do Estado. Ressalte-se que Sdo Pedro é
comemorado, no periodo junino, ao lado de Santo Antdnio, Sdo Jodo e Sdo Marcal, santos
cultuados no catolicismo popular em estreita ligacdo com o Bumba Meu Boi no Maranhéo.

O Dia de Séo Pedro, 29 de junho, dado a sua importancia relacionada ao Bumba Meu
Boi, ¢é feriado municipal em S&o Luis, com grande afluéncia de devotos, grupos de Bumba
meu boi e turistas no largo de S&o Pedro localizado no Bairro da Madre Deus (Figura 34). A
burrinha, personagem do Bumba meu boi maranhense, estd presente na pegca como

alusdo ao culto a Sdo Pedro.
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Figura 34 - Largo da Capela de S&o Pedro no dia de festejo

A montagem do espetaculo implicou na busca de elementos regionais na maquiagem,
figurino, cenario e aderecos cénicos, e em outros elementos, baseados na estética popular
local e regional. Em relacdo aos parametros a partir dos quais o espetaculo foi realizado,

Borralho sublinha o seguinte:

Com a montagem dessa peca, 0 LABORARTE dava a arrancada para o estudo da
caracterizacdo (maquilagem e figurinos) a partir das cores e formas do teatro
produzido pelos artistas populares: bumba meu boi, brincadeiras de carnaval,
comédias, pastores etc. Com o deslocamento do espeticulo para locais de afluéncia
de publico popular, o grupo pretendia testar a linguagem cénica e visual do
espetaculo (Borralho, 2005, p. 53).

Assim, a peca se constituiu em um dos momentos sobre o qual podemos avaliar aos
olhos de hoje, que o LABORARTE experimentou um processo de colonialidade, mesmo sem

ainda ter, aparentemente, uma nocao clara desse processo.

3.1.5 Cinema Super-8 no LABORARTE e as temaéticas do catolicismo popular

Entre 1973 e 1980, o Departamento/Laboratorio de Fotografia e Cinema, assim como
os demais departamentos do LABORARTE, inseriu-se na tematica do catolicismo popular
(Quadro 5), uma das manifestaces da cultura popular maranhense sobre a qual os processos
criativos do grupo buscavam dialogar.

Quadro 5 - Cinema no LABORARTE: catolicismo popular

Filmes Local de realizacdo Proposta
1973 - “Festa do Alcéntara — MA - 1973 Producdo artistica audiovisual e registro do festejo
Divino”

(Documentario de
Murilo Santos)
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1974 — “Festa do Alcéntara— MA - 1974 Producdo artistica audiovisual e registro do festejo
Divino de Alcantara”
(Documentario de
Murilo Santos)

1974 - “Um Boémio Campos da Baixada Adaptacdo do texto para cinema.
no Céu” Maranhense, Cajari - MA Alusdo a festas de Sdo Pedro do periodo junino.
(Ficcdo, comédia - (abordagem de dramaturgia e visualidade
texto de Catulo da decolonial)

Paixdo Cearense.
Direcdo: Murilo
Santos)
1980 - “Uma Tetro Arthur Azevedo Registro do espetaculo de semana santa.
Incelenca, por Nosso
Senhor!” (filmagem
da Peca de teatro.
Direcéo: Euclides
Moreira)

Fonte: O autor.

Na filmografia do LABORARTE dos anos 1970 se inclui o filme de ficcdo Addo e
Eva (Quadro 6), que embora aborde um tema biblico, trata-se de uma satira as representacoes
tradicionais sobre o pecado original.
Quadro 6 — Filmografia do LABORARTE dos anos 1970

Filmes Local de realizacdo Proposta
1974 - “Adao e Eva” sede do LABORARTE Satira com elementos da cultura
(Ficcdo, Dire¢do: Murilo Santos) (foi inscrito em festival fora do popular local, nuances de
Maranh@o) decolonialidade.

Fonte: O autor.

O primeiro filme realizado pelo LABORARTE, “Festa do Divino”, foi realizado como
forma de registro para as pesquisas sobre a cultura popular no LABORARTE, mas, 0
material, também foi montado e sonorizado como um filme de cinema - o primeiro produzido
pelo LABORARTE. Esse filme foi exibido em uma das aulas da TV Educativa, canal 2, a
segunda emissora a ser instalada no Maranh&o.

“Um Boémio no Céu”, curta de 1975, dirigido por Murilo Santos
(Departamento/Laboratério de Fotografia e Cinema - LABORARTE) é uma adaptacdo para
cinema do texto de mesmo nome de Catulo da Paixdo Cearense, aproveitando atores e
figurinos da pega homoénima, anteriormente montada pelo LABORARTE, porém no mesmo
ano.

O segundo dos trés filmes, também realizado no ano de 1975, foi a comédia de apenas
trés minutos intitulada “Adao e Eva” dirigido por Murilo Santos (Departamento/Laboratdrio
de Fotografia e Cinema - LABORARTE). O quinto filme, “Uma Incelenga, por Nosso

Senhor!”, curta de 1979, dirigido por Euclides Moreira Neto (Departamento/Laboratério de
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Fotografia e Cinema - LABORARTE) é basicamente um registro documental da peca de
mesmo nome.

N&o é demais sublinhar que as tematicas destas producdes, de inspiracdo popular,
também podiam ser verificadas, entre os anos 60 e 70, em outras instancias da producéo
artistica nacional indicando que ocorria uma circulacdo de ideias, no pais, em didlogo com
contextos internacionais, naquela conjuntura de opressdo criadas pelos diversos golpes de
estados verificados na América Latina, como desdobramentos politicos e ideoldgicos do pos-
guerra e da instauracdo da Guerra Fria.

A poesia religiosa, “Hino ao Senhor do Bonfim”, de autoria de Artur de Sales,
musicada pelo maestro Jodo Antonio Wanderley em 1923, integra o long play (LP)
“Tropicalia ou Panis et Circencis” (Selo Philips, 1968) que acabou se tornando disco-
manifesto do Tropicalismo. A mdsica, com arranjos e regéncia de Rogério Duprat, ocupa a 62
faixa do lado B do disco original em vinil e é cantada por Caetano Veloso, Gal Costa,
Gilberto Gil e o grupo Os Mutantes.

Outra musica do cenario nacional que se insere em nosso argumento de que existia
naquele momento historico um ambiente de referéncias ao catolicismo popular € a cancao de
protesto “Calice”, composta em 1973 por Chico Buarque e Gilberto Gil, na qual eles
denunciavam a repressdao e a tortura praticadas no regime militar, com metaforas
intertextualizadas com o que esta escrito em Mateus (26: 39), “Pai, afasta de mim esse

»28 s&o indicacdes dessa interface do Maranh3o com outras praticas artisticas no pafs.

calice

O filme Adé&o e Eva, com caracteristicas de comédia, expde uma visdo por assim dizer,
transgressora da interpretacdo biblica da criacdo do homem nas obras de arte ao longo dos
séculos. Ja& o espetaculo Cristo e Cruz traz na sua montagem uma forma inusitada de
representacdo da Paixdo de Cristo, inserindo elementos populares e alusées as transformacdes
sociais e politicas daquele momento na virada dos anos 60 para 70. O espetaculo é permeado
por influéncias que o autor e diretor Tacito Borralho adquiriu em grupos de jovens da Igreja
Catolica em Sdo Luis, na segunda metade da década de 60 e mais, acentuadamente, quando
seminarista em Recife, no final da década, pelas ideias da Teologia da Libertacao.

Em seguida ao espetaculo Um Boémio no Céu (Figura 35), o
Departamento/Laboratorio de Cinema e Fotografia do Laborarte fez uma adaptacéo do texto

para um curta em Super-8, utilizando os principais atores da peca e a mesma caracterizacao

%8 A cancéo foi composta em 1973, por Chico Buarque e Gilberto Gil, originalmente interpretada pelos dois
compositores. Tendo sido censurada, s6 foi lancada cinco anos depois, em 1978 e regravada na voz de Chico
Buarque e Milton Nascimento.
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teatral, evidentemente, bastante pesada para o cinema; mas, a intencédo foi explorar o grotesco
que havia nessa forma de abordagem estética. O cenério feito para palco foi dispensado
porque a intencdo era buscar um cendrio real na regido dos Campos da Baixada
maranhense, mais, precisamente, na cidade de Cajari, lugar de origem de Josias sobrinho,
cantor e compositor, na época integrante do departamento de som do LABORARTE. A
ideia foi buscar um cenério surreal ao invés do céu de cor azul, passando este a ser um céu
verde. Nessa abordagem cinematogréafica, foram explorados diferentes angulos e movimentos
de camera.

Figura 35 — Cenas do filme em Super-8 Um Boémio no Céu (1975)

Fonte: Acervo do autor.

A outra producdo do LABORARTE, na expresséo cinema, que dialoga com tema
biblico é o curta de apenas dois minutos intitulado Ad&o e Eva (Figura 36). O filme é uma
releitura relativa a criacdo do homem que se situa entre a satira e a parodia; porém, com 0
propdsito de ser uma forma de comédia contida que traduz, em seus elementos, conceitos
vividos na época pelo LABORARTE. O filme, exibindo uma certa ingenuidade, transita pela
nudez e metéaforas acerca de relagdes sexuais em um periodo de grande repressao politica e

a0s costumes.

Figura 36 - Os atores Nete Braga e Miguel Veiga em cena do filme em Super-8 Adao e
Eva (1974)

Fonte: Acervo do autor.
Argumento: Técito Borralho. Dire¢éo: Murilo Santos.
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Os personagens Adéo e Eva aparecem nus da cintura para cima, em frente a um
arbusto, entreolhando-se. Os seios da Eva estdo cobertos com folhas de parreira. Eva oferece
banana ao Addo, os dois comem um pedaco da fruta e em seguida se beijam. Na sequéncia,
Adao despe Eva retirando as folhas de parreira que Ihes cobrem os seios. Volta-se para o
arbusto, afastam as folhas deixando aparecer uma cuia feita com a casca do fruto da cujubeira
e dentro desse recipiente estdo ovos de galinha, concluindo-se assim o filme.

A banana que no filme representa o fruto proibido, porém traduzido em simbolo
falico, é uma referéncia tropicalista que diz muito do ambiente da época. Era comum naquele
momento dizer-se, ao confrontar retoricamente o imperialismo norte americano, a frase “Yes,
noés temos bananas”, uma forma de dizer que nds temos a nossa arte, a nossa cultura e as
valorizamos em detrimento da invasdo estrangeira. A frase é retirada da musica carnavalesca
de 1938 do compositor Jodo de Barro ou “Braguinha” que a fez em resposta a composigdo
“Yes, We have no bananas" (Sim, ndo temos bananas", tradu¢do nossa), dos compositores
norte-americanos Frank Silver e Irving Cohn.

A musica de Braguinha foi composta as vésperas da Segunda Guerra Mundial, pois a
mausica norte-americana que provocou a sua composi¢ao surge no inicio da invasdo da cultura
norte-americana nas Américas e em meio a politica de boa vizinhanga na América Latina
(Good Neighbor Policy) criada em dezembro de 1933 pelo entdo presidente dos Estados
Unidos Franklin D. Roosevelt, durante a Conferéncia Panamericana de Montevidéu.

Nos anos 60 e 70, embora distante do contexto histérico que propiciou a masica de
Braguinha, a frase como bordao ganhou énfase devido a reacdo cultural anti-imperialista.

Em 1967 Caetano Veloso grava “Yes! Nos temos Banana” e a musica “acabou sendo
incluida na encenacdo da peca O Rei da Vela (de Oswald de Andrade) pelo grupo Oficina.”

A banana é uma referéncia tropicalista que diz muito do ambiente da época. A cuia
em que estdo 0s ovos simboliza a cultura popular, elemento caro as abordagens do
LABORARTE.

A cuia é usada popularmente no Maranhdo, bem como em outras regides do pais,
como utensilio doméstico na utilizacdo de &gua para banho, lavagem de roupas, lougas,
bem como para uso no trato com a farinha servir alimentos e outras utilidades na cozinha.
Nas pecas de teatro do LABORARTE, que tratam da Paixdo de Cristo, a cuia sempre foi
usada no momento da ceia, na distribuigdo do vinho.

Os ovos, no filme, simbolizam a génese da vida; no contexto da cena com a cuia
também representa a sobrevivéncia popular, o alimento basico. A nudez, circunstancia onde

ocorre o0 beijo, pertinente ao tema do filme Adéo e Eva, possui no extraquadro, digamos
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assim, ou seja, fora do filme, com a aceitacdo dos jovens atores em interpreta-la, uma quebra
de barreira, uma ousadia para aquele momento em que varios jovens em fase de descobertas
da vida, do sexo, passaram a integrar um grupo de artistas visto pelos olhares puritanos como
transgressores das convencoes, principalmente, para as mulheres.

O LABORARTE também desenvolveu trabalhos cénicos abordando as transformacdes
econdmicas e sociais pelas quais passava 0 Maranhdo durante a década de 1970, tais como 0s
impactos da implantacdo dos empreendimentos minero-metalurgicos que na década seguinte
se constituiu no Programa Grande Carajas (PGC), instituido pelo Decreto do Poder Executivo
n°® 85.387, de 24 de novembro de 1980.

3.2 Maré Memoria

Quatro anos ap6s a montagem da peca Uma Meia Para Um Par de Homens, pelo
TEFEMA, escrita e dirigida por Té&cito Borralho, em 1974, este diretor retornou a tematica
das palafitas, desta vez pelo LABORARTE, com montagem do espetaculo Maré Memoria.
Este espetaculo, escrito pelo diretor, é baseado no poema homénimo de José Chagas (Santana
dos Garrotes-PB, 29 de outubro de 1924 — S&o Luis, MA, 13 de maio de 2014) e foi
apresentado no Teatro Arthur Azevedo. A montagem representou para o grupo a culminéncia
da experiéncia de integracdo das suas diversas expressfes artisticas, pois desse espetaculo
participaram todos os seus departamentos, de Cénicas, Som, Artes Plasticas, Cinema e
Fotografia, além do Departamento de Imprensa e de Propaganda, estes, em textos para a
divulgacéo da peca.

Como cenério da peca foi montada uma edificagdo em madeira e palha de babagu,
representando uma palafita em tamanho real, tendo a frente um mastro votivo, insignia
importante nas festas do catolicismo popular. O cenario extrapola a forma realista e assume
carater construtivista. O mastro representava uma Festa de Sdo Benedito. Em determinado
momento, os atores formavam uma procissdo que girava em torno do mastro, entoando o hino
de Sdo Benedito: “Que santo ¢ aquele que vem acola? / € Sao Benedito que vai pro altar/ Meu
S&o Benedito vosso manto cheira/ Cheira a cravo e rosa, flor de laranjeira”.

Como todas as pecas teatrais do LABORARTE, em Maré Memdria (Figura 37) nao
havia pano de boca. Uma hora antes de comecar o espetaculo o teatro era aberto ao publico,
ao mesmo tempo em que a palafita era coberta de palha, de forma a representar o trabalho
chamado mutirdo que na edificagcdo das moradias de paredes de taipa, madeira ou palha, nos

bairros e comunidades do interior envolvendo parentes e amigos na etapa final que é a coberta
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de palha. O mutirdo, na coberta das casas, € um trabalho masculino. A cena acontece com
falas espontaneas dos atores decorrentes do processo natural do trabalho real da construgédo
cenografica. Na medida em que a coberta da palafita ia se concluindo iniciavam-se as falas da

parte escrita do texto da peca, com o0 poema Maré Memoria de José Chagas:

Olha ai a palafita/ Crescendo sobre a maré/ O homem que nela habita/ Caranguejo,
peixe é/ Caranguejo que se emana/ Os bichos dos lamagais/ Na condi¢do desumana/
De sempre andar pra tras/ E sempre que ele deixe/ De ser tudo que ele é/ Vai de
caranguejo a peixe/ Na enchente da maré/ De voltar a pré-historia,/ - vergonhosa
marcha a ré - / E afogar sua meméria/ No ir e vir da maré (Celestino; Nascimento;
Carreira, 2015, p. 141).

Figura 37 - Cenério de Marée Memoria (LABORARTE - 1974)

Fonte: Acervo do autor.
Foto: Murilo Santos (1974).

No cenério, ao lado da palafita, foi montado um varal cenografico representando a
secagem de roupas. Neste, um lencol serviu de tela de cinema para a projecdo de um curta
Super - 8. A ideia do varal foi uma opgdo dos artistas para que as cenas do filme se
integrassem, organicamente, ao espetaculo evitando-se a utilizacdo de uma tela de projecéo.

A exibicdo do filme também chamado Maré Memoria, da-se quando o casal morador
da palafita se recolhe a noite para dormir. O filme sugere uma relacdo sexual do casal, por
meio de cenas que se alternam entre panoramicas verticais em close de estacas de palafitas,
com buracos de caranguejo na lama sendo alcancados pelo vai e vem da marola da maré. Ao
final do curta, sugerindo o climax da relacdo, mostra-se apenas a parte do punho de uma rede

em movimento, sugerindo que nela esté o casal copulando.
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Fonte: Acervo do autor.

No desenrolar da dramaturgia da peca, ao final, o homem palafitado morre. A cena
remete a encenacao da morte de Cristo no espetaculo Cristo e Cruz montado, em 1972, bem
como, aos espetaculos de quaresma montados posteriormente, tal como o Uma Incelenca por
Nosso Senhor! Seu corpo é velado com uma cang¢do composta pelo compositor César
Teixeira, entdo integrante do Departamento de Som do LABORARTE, em que ele faz uma
espécie de intertextualizagdo, citando entidades da religido loruba em sua masica “Olorum, O
Inaé/O morto é filho de Santa Maria/ Por cima das ondas do mar/ Olorum, 6 iara/ A alma é
filha de Santa Maria/ Que agorinha acaba de chegar” (Ewerton, 2023)*.

Olorum é o senhor do céu, um deus Unico e supremo cultuado na religido loruba e
afro-brasileiras. A palavra Inaé, também citada na mdsica, é outro nome ao orixa do mar
lemanja. A tessitura do texto teatral e letras das musicas da peca, com elementos do
catolicismo popular como o hino a Sdo Benedito, bem como, com a citacdo de entidades das
religides de matriz africana decorrem da proposta artistica do LABORARTE compreendidas
aqui, em nossa abordagem, como expressdes do movimento decolonial por deslocar-se da
heranca colonial europeia no campo das artes.

Na expressao cénica, 0 LABORARTE desenvolveu um trabalho engajado basicamente
original, segundo o conceito do grupo e a maioria das montagens teatrais entre os anos 1970 e
1980, seguiam o conceito do grupo, do ponto de vista das referéncias estétucas de som e
imagem da cultura popular e da integracdo dos departamentos. Outros grupos, entretanto,
fizeram teatro engajado, porém sem o estabelecimento de relagdo com outras expressoes, de
maneira metodoldgica, até porque eram grupos exclusivamente de teatro.

O Teatro Experimental Anilense (TEA), do bairro do Anil, antigo bairro operério,

montou famosos textos de repercussdo nacional, ao lado dos textos originais do grupo. Nesse

% Informagao verbal Jo&o Ewerton, ator da peca em entrevista conceida ao autor em 5/02/2023.
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rol estd a montagem de O Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna, espetaculo dirigido por
Domingos Elias “Tourinho”. Quando as Maquinas Param, de Plinio Marcos — 1984. O TEA
também montou os seguintes espetaculos de Semana Santa: 973 — Paix&o de Cristo de Criagédo
Coletiva; 974 — Via Sacra, de Nonato Pudim; 1975 — Paix&o de Cristo de Nonato Pudim; 1976
— Cristus et Crux de Marly Dias e Tacito Borralho; 1977 — Judas Iscariotes de Nonato Pudim;
1978 — O Filho do Homem de Criagdo Coletiva — texto final de Augusto Rosa; 979 —
Cristificacdo do Universo de Autor Andnimo; 1980 — Crucificacdo de Criacdo Coletiva;
Atores desse grupo também integravam o Departamento/Laboratorio de Artes Cénicas do
LABORARTE.

Sob influéncia do LABORARTE, em 1975 surge o Grupo Independente de Teatro
Amador — GRITA. A forte presenca dos espetaculos de Semana Santa dos anos 1970, com o
viés de arte de protesto ou engajada, passou a ser o principal espetaculo do GRITA montado
até os dias atuais, constituindo-se em um grandioso espetaculo a céu aberto, tal como a Paixao
de Cristo em Nova Jerusalém, Pernambuco, s6 que inserido nas ruas e pragas do bairro do
Anjo da Guarda, area Itaqui/Bacanga.

Interessante notar as caracteristicas da arte, neste caso, cénicas, nos anos 1970 com
tematicas catolicas, porém considerando-se as mensagens revolucionarias embutidas nas
pecas, revela-se o Cristianismo de Libertacdo. A percep¢do desse viés torna-se mais visivel
quando €é possivel aferir a arte das décadas em questdo com as caracteristicas atuais, cujas
tematicas sdo as questdes das “dissidéncias sexuais, raciais e de género no Brasil” como
expde o livro A Arte da Resisténcia (Cooling, 2022).

Cabe a observagdo que desde 1968 quando surgem os grupos de teatro engajados e
com os demais que se desenvolveram por toda a década de 1970, teméticas de género ou
étnico-racial ndo se colocavam como bandeiras de luta no tetro maranhense, a ponto de ter
surgido grupos que se caracterizavam como teatro negro, no sentido do Teatro Experimental
do Negro (TEN), companhia de teatro carioca que atuou entre 1944 e 1961, fundada por
Abdias do Nascimento.

No entanto, em 1968, o ator, dramaturgo, apresentador de TV e diretor de teatro negro,
Ubirajara Fidalgo (1949 — 1986), iniciou sua carreira no teatro em Sao Luis como ator, logo
apos a sua chegada a esta cidade, vindo de Caxias, sua terra natal. Em 1970, mudou-se para o
Rio de Janeiro onde fundou do Teatro Profissional do Negro, ao lado de sua companheira,
Alzira Fidalgo, que aliou a montagem de textos teatrais tradicionais as questfes relativas ao

racismo no Brasil, num periodo de ditadura.
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No teatro maranhense, além de Cecilio S4, houve entre 1968 e durante a década de
1970, diretores e teatr6logos negros, tais como Cecilio S& que passou a montar pecas de teatro
a partir do inicio da década de 1930. Em 1968, com a criacdo do grupo Teatro Popular do
Maranhdo, Wilson Martins, também ator, que na década seguinte integrou 0 grupo
LABORARTE, escreveu e dirigiu pecas de teatro engajadas como “Pedro Ninguém”.

Wilson Martins, quando crianga, participou de Festa do Divino de um terreiro no
bairro do Monte Castelo, tendo sido Mordomo Reégio e Imperador. As criangas representam,
no trono, os adultos festeiros. No Monte Castelo, o terreiro ficava proximo a casa de uma
autoridade policial. A intolerdncia desse agente da policia fez com que o terreiro fosse
expulso do local e a festa do Divino foi transferida para outro bairro, coincidentemente, para a
casa ao lado da entdo residéncia de Mae Dudu (Vitorina Tobias Santos), matriarca da Casa de
Nagb. A partir de entdo, a familia de Wilson Martins estabeleceu amizade com a Mée-de-
Santo. Mé&e Dudu nasceu no dia 2 de novembro de 1886, na cidade de Viana. Faleceu em S&o
Luis no dia 28 de janeiro de 1988, aos 101 anos.

A casa da outra localidade do Bairro do Monte Castelo para onde o festejo do Divino
foi transferido, coincidentemente, ficava ao lado da entdo residéncia da filha de Méae Dudu
(Vitorina Tobias Santos), matriarca da Casa de Nag6®. A partir de entéo, a familia de Wilson
Martins estabeleceu amizade com a Mde de Santo. Mde Dudu nasceu no dia 2 de novembro
de 1886, na cidade de Viana. Faleceu em Sdo Luis no dia 28 de janeiro de 1988, aos 101 anos.
Em 1974, fotografei Mde Dudu (Figura 39), na Casa de Nag0, quando Tacito Borralho gravou
em fita cassete uma entrevista com ela para pesquisa do LABORARTE. Infelizmente a fita se

perdeu.

Figura 39 - Mae Dudu durante entrevista concedida a T4cito Borralho - Casa de Nago -
1974

-

Fonte: Acervo do autor.

%0 O terreiro Casa de Nagd, localizado na Rua Candido Ribeiro (antiga Rua das Crioulas), 799 — Centro, foi
fundado um pouco depois da Casa das Minas (por volta de 1840), pela africana Josefa, oriunda possivelmente de
Abeokuta, que foi consagrada ao orixa Xangd. A Casa foi tombada em 1986 por seu valor histérico para o
Estado do Maranhdo, através da Superintendéncia de Protecdo ao Patrimonio Historico, Artistico e Paisagistico
do Maranhdo - SPPHAP através do Decreto Estadual de n° 10.029. Fonte: Disponivel em:
https://museuafro.ufma.br/?p=5779.
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Outro diretor de teatro e ator negro de grande importancia € Domingos Tourinho. Nos
anos 1970, Tourinho dirigiu diversas pecas de teatro engajado produzidas pelo grupo Teatro
Experimental Anilense - TEA. Ligado a esse grupo, na década de 1970, o cordelista (Sabia da
Mata), ator e teatr6logo Nonato Pudim, neto da codoense Joana Pudim, da Casa das Minas.
Nonato Pudim escreveu e atuou em diversos do grupo, como “Arrocha Negrada” (Nonato
Pudim, TPM - 1979) (Figura 40).

Figura 40 - Wilson Martins; Domingos Tourinho interpretando Chico Rei, Nonato

Pudim e Claudio Silva, dirigente do gr

N ‘ 1 -
o < -
R i\

upo GRITA, criado em 1975

Fonte: Acervo Murilo Santos e disponivel em: http://historiadoteatromaranhense.blogspot.com/2011/10/teatro-
experimental-anilense.html.
Legenda: Da esquerda para a direita: Cecilio Sa (foto: Murilo Santos — 1992); Wilson Martins (foto: Murilo
Santos -1972); Domingos Tourinho interpretando Chico Rei (acervo TEA — 1981); Nonato Pudim (foto: Solange
Bayma) e Claudio Silva — 2012 (foto: Murilo Santos).

No inicio da década de 1970 surge no ambiente de teatro voltado as tematicas de
cunho popular, o ato e diretor negro Ivagner Aradjo. O grupo por ele criado, formadopor
jovens estudantes da cidade de Séo José de Ribamar, chamava-se “Filosarte”, uma jungao das
palavras filosofia e arte. Seu trabalho foi principalmente apresentacfes de enquetes, algumas
das quais de tema natalino, em escolas e outros espacos, como o Servi¢o Social do Comércio
(SESC) e Servico Social da Industria (SESI). lvagner chegou a manter contato com o

LABORARTE, na época de sua fundagéo, quando tentou filiar o seu grupo de teatro.
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Figura 41 - Imagens de Ubirajara Fidalgo (1982) e com Zira Fidalgo (1978)
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Fonte: Disponivel em: https://www.geledes.org.br/ e https://www.geledes.org.br/ubirajara-e-alzira-fidalgo-e-a-
experiencia-politica-do-teatro-profissional-do-negro/.

Em sua militéncia, Ubirajara Fidalgo (Figura 41) fundacdo do Instituto de Pesquisa da
Cultura Negra (IPCN) e da Associagdo Cultural de Apoio as Artes Negras (ACAAN), junto

ao historiador e escritor negro Joel Rufino dos Santos.

3.3 0 LABORARTE e as comunidades atingidas pelos grandes projetos minero-

metalUrgicos

No contexto da Guerra Fria, o deputado federal, José Sarney Costa, foi eleito
governador do Maranhdo, em 1965, pelo partido da Unido Democratica Nacional - UDN. A
sua posse foi registrada em um curta-metragem intitulado Maranhdo 66, realizado por
cineasta Glauber Rocha e equipe, a pedido do proprio governador eleito. O filme, além
do ritual da posse, ainda exp6e imagens de um Maranhdo caracterizado pelo abandono, na
capital e no interior, por parte dos poderes publicos, tendo como sonorizacdo de fundo o
discurso de possedo Governador, no qual ele denunciava os fundamentos da préatica politica e
administrativa, bem como 0s prejuizos gerados para 0 Maranhdo decorrente do mandonismo
local de Vitorino Freire, até entdo o chefe politico local®".

Foram 17 anos conhecidos como periodo “vitorinista”. Mas, a realidade criticada se
manteve durante 0 governo Sarney e nas quase cinco décadas seguintes de seu dominio
politico sobre 0 Maranh&o. Entretanto, as transformac6es ocorridas no Maranhéo entre o final
dos anos 60 e ao longo dos anos 70 e seguintes geraram, no campo, 0 agravamento de

conflitos agrérios tradicionais, sobretudo a partir da edi¢do da chamada Lei Sarney de Terras.

31 Vitorino Brito Freire nasceu em Pedra, Pernambuco. Em 1945 foi eleito deputado federal a Constituinte. No
Maranhdo, angariou forte poder politico, em 1947, ao renunciar ao cargo de deputado federal e se eleger Senador
e eleger o seu candidato Sebastido Archer, ao cargo de governador do Maranhdo iniciando, assim, o periodo
conhecido como “vitorinismo” que durou até 1964, marcado por violéncia aos opositores, fraudes nas eleigdes.


https://l.facebook.com/l.php?u=https%3A%2F%2Fwww.geledes.org.br%2F%3Ffbclid%3DIwZXh0bgNhZW0CMTAAAR34jCXELGDH2cqjVo6z4_3K_CPAuWs3X8awq3Zuth4O3Fm-0Lo1hOi-d1I_aem_j5IDxYJ5vddKykeH1jWn4A&h=AT2s_3AkhRWPhXc0elY8ytld26gkIWzB9hI_WKpKc-flXfKwZi2E8k1lEL30eFoC2iTEjTZyiSKImsFxKPMSWYaUIgd_rKSqEov2Wbu9GIErS7KtTHlYahgmtQXbMvu74aZGXPK7SuEPpSLs5JTN&__tn__=-UK*F
https://www.geledes.org.br/ubirajara-e-alzira-fidalgo-e-a-experiencia-politica-do-teatro-profissional-do-negro/
https://www.geledes.org.br/ubirajara-e-alzira-fidalgo-e-a-experiencia-politica-do-teatro-profissional-do-negro/
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Na cidade de S&o Luis, em seu perimetro urbano e, depois, estendendo-se para a zona rural da
Ilha com a implantacdo dos projetos minero-metarlirgicos por meio do Projeto Grande
Carajas/PGC.

O Projeto Grande Carajas (PGC) seguiu como ato continuo as transformactes
implementadas pelo governo Sarney provocando violentos conflitos de terra, especialmente,
na regido conhecida como Pré-Amazénia Maranhense. No livio Amazonia/Carajas - Na

Trilha do Saque, o agronomo Marcos Kowarick assim descreve a genealogia do PGC:

O conselho de desenvolvimento econdmico aprovou o Projeto Ferro Carajas em
outubro de 1978, apesar de as obras terem iniciadosomente em fevereiro, a um custo
de US$ 2,8 bilhdes, dos quais 64% na ferrovia, 19% na mina, 9,5%, no porto e
7,5% na infraestrutura. Caberia & CVRD 41% dos recursos, e 0 restante deveria ser
obtido de empréstimo externo e interno (apud Gistelinck, 1988, p. 39).

O Programa Grande Carajas sucedeu o Projeto Ferro Carajas mantendo como
principal empresa na lideranga desse empreendimento a entdo Companhia Vale do Rio Doce
- CVRD, a qual, ap6s a sua privatizacdo passou a ser chamada de, apenas, por Vale. A
privatizacdo se deu no governo Fernando Henrique Cardoso, em 6 de maio de 1997.

O impacto dos grandes projetos minero-metallrgicos sobre Sdo Luis se deu,
inicialmente, pela implantagdo da fabrica de aluminio e alumina norte- americana Alcoa, no
inicio da década de 1970.

No entanto, ndo é demais salientar que a populacdo de Sdo Luis pouco ou nada sabia a
respeito do processo de implantagdo dos grandes projetos, mas a Congregacdodas Irmas
de Notre Dame e a dos Padres Redentoristas da Amazoénia, sediados na regido da Paréquia do
Tirirical, Sdo Luis, onde desenvolviamtrabalhos na forma de Comunidades Eclesiais de Base,
tinham conhecimento do que estava por vir.

No inicio dessa década, a proposta era combater a remocao de comunidades inteiras
para a implantacdo da Alcoa e, também, da area na qual,posteriormente, viria a ser construida
a estrada de ferro da companhia Vale do Rio Doce. Em S&o Luis, os territérios de
comunidades tradicionais da zonarural e da regido portudria da area Itaqui Bacanga. Na
apresentacdo do livro Carajas Usinas e Favelas, o seu autor, o ex-padre Frans Gistelinck,

assim descreve como tomou conhecimento da problematica Carajés:

O primeiro contato com a probleméatica de Carajas aconteceu em1974 no bairro
do Anjo da Guarda, situado na éarea do porto do Itaqui. A empresa Amaz6bnia
mineracdo S/A (ANZA) fazia levantamentos topograficos na &rea da praia do
Boqueirdo e nas areas proximas ao Anjo da Guarda (Gistelinck, 1988, p. 07).
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O referido autor ressalta que as familias, a época, cerca de duas mil, haviam chegado a
area, cinco anos antes, transferidas pelo governo estadual, em condi¢des precarias e,
novamente, enfrentavam uma nova ameaca de expulsdo. A transferéncia, prevista pelo
governo Sarney, no final dos anos 60, foi iniciada por um infortanio - o incéndio que ocorreu
no bairro palafitado do Goiabal, as margens do Rio Bacanga, do lado oposto ao que da acesso
ao entdo novo bairro do Anjo da Guarda na BR-135.

O incéndio ocorreu em novembro de 1968. Poucos dias depois, 35 familias foram
transferidas para casas construidas precariamente pelo governo no novo bairro do Anjo da
Guarda. Este sinistro evento foi tema da peca de teatro Uma Meia Para Um Par de Homens,
escrita e dirigida pelo dramaturgo Técito Borralho e montada em 1969 e 1970 pelo Teatro de
Férias do Maranh&o.

A luta contra Alcoa, que teve expressao apenas nas comunidades da Paroquia do
Tirirical, principalmente, pela acdo pastoral e pedagdgica das Irmés de Notre Dame, no final
da década e inicio dos anos 80 — ganhou ampla repercussdo motivando a criacdo de um grupo

de oposicdo a implantacdo da industria chamado Comité de Defesa da llha, liderado pelo

intelectual e escritor negro Nascimento de Moraes Filho32.

No seio das lutas contra a ALCOA, além de passeatas, manifestacbes em praca publica
eseminarios, em 8/06/1981, um grupo de ativistas do movimento entrou com uma Acdo
Popular contra a Alcoa, requerida por Nascimento de Moraes Filho, Gervasio Protasio dos
Santos, Eyder Paes da Silva, Pedro Novaes Lima, Benedito Beto de Carvalho Lago, Cesso
Veras da Costa e José Murilo Moraes dos Santos.

A ALCOA foi construida, em Sao Luis, desrespeitando normas internacionais, por se
tratar de uma ilha, naturalmente, com muitos lencdis freaticos a mercé da contaminacgdo de
rejeitos da fabrica e exigindo um alto consumo de agua; o qual foi atendido pelo Governo do
Estado com a construcdo do sistema Italuis para a captacdo de agua do Rio Itapecuru, no
municipio de Itapecuru, localizado acerca de 60 quilémetros de Sdo Luis. Este projeto,
embora atenda, em parte, a populacdo de Séo Luis, ele foi construido, principalmente, para
atender o consumo de agua pelo complexo industrial ALCOA.

Outra grande necessidade da Alcoa era energia elétrica. Por isso,conforme Kowarick
“ainda no governo Médici (1973) dar-se-iam 0S primeiros passos para a construcdo da

hidrelétrica de Tucurui, uma obra a ser executada pela Eletronorte”. Ele ressalta que “Tucurui

2 Em 1973, o escritor Nascimento de Moraes Filho descobre em pesquisas na Biblioteca publica
Benedito Leite obra de Maria Firmina dos Reis. A partir de entdo, se empenhou em coloca-la no pantedo de
figuras da literatura maranhense.
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foi concebida para atender aos Grandes projetos MetalUrgicos, notadamente os complexos
para a producdo de aluminio e aluminio, no sistema Albrds-Alunorte, no Pard e no
Maranhio, através da Alcoa” (Kowarick apud Gistelinck, 1988, p. 54).

Para tratar acerca de desdobramentos sociais no contexto da area, em S&o Luis, onde a
modernizacdo industrial foi implantada, o teatr6logo Tacito Borralho, Josias Sobrinho
escreveram o texto da peca Jodo Paneiro. A respeito desta, Frans Gistelinck, salienta que:

Ainda em dezembro de 1974, houve um encontro no centro paroquial Cristo
Redentor. O assunto era: o dragdo de Carajas. Uma peca de teatro que ensinava
como essa fera ia acabar com a vida feliz de Igarad, Coqueiro, Jacamim, Maracana,
Boqueirdo e muitas outras comunidades rurais da Ilha de S&o Luis (Gistelinck, 1988,
p. 47).

A peca, em sua encenacdo, foi dirigida por Téacito Borralho. A sua tematica foi
encenada como metafora da lenda da serpente encantada da Ilha de Séo Luis. Assim, no
espetaculo, havia trés serpentes, sendo que a Ultima a aparecer era uma serpente de metal,
aluminizada assumindo o aspecto de dragdo sobrepujando, inclusive, as serpentes
anteriores - uma das quais, a lenda da cultura popular maranhense. Uma alternativa
abordada na dramaturgia da peca foi a de preservar o lugar mitico da serpente encantada no
imaginario popular. As transformagdes econémicas e sociais ocorridas no Maranhéo refletiam
os efeitos do Il Plano Nacional de Desenvolvimento/PND (1975-1979), proposto pela
Ditadura Civil-Militar, para o logo apos, a fase do chamado “Milagre Econémico” (1968-

1973). A respeito deste 11 PND, Vanessa Boarati sublinha que:

Tanto os Defensores da Estratégia do Il PND como aqueles que a criticaram,
concordam que o crescimento alcancado entre os anos de 1968-73 havia se
esgotado. Além disso, concordam que o crescimento daqueles anos ndo foi capaz de
atenuar os problemas de desigualdade social existentes no pais (Boarati, 2003, p.
109).

A modernizacdo urbana da cidade de S&o Luis, empreendida a partir do governo
Sarney, nos anos de 1960, esta relacionada com os efeitos da descoberta, a época, da maior
provincia mineral da Amazénia, mais precisamente na Serra dos Carajas, no sudeste do
Para. Para o escoamentodo minério de ferro por meio do Porto de Itaqui, localizado na regido
do Bacanga, era necessaria a criacdo de logistica e infraestrutura, ou seja, estradas, pontes e
moradias para os que iriam trabalhar nesse empreendimento.

Para tanto, foi feita a melhoria do Porto do Itaqui, a expansdaoda BR 135 por meio da

Avenida dos Portugueses, na area do ltaqui-Bacanga; ligando-a com a cidade de Sdo Luis



139

com a Barragem do Bacanga; a constru¢cdo da Ponte Sdo Francisco para promover o
povoamento da &rea do S&o Francisco por meio de Conjuntos habitacionais sob o titulo de
Renascenca, uma alusdo aos tempos aureos do ciclo do algoddo no século XIX; mas,
tambeém, a transferéncia de milhares de familias das areas aterradas, no entorno da cidade,
para a regido portuéria Itaqui Bacanga, uma vez que era necessario criar uma anel viario que
integrasse a area do Itaqui-Bacanga com a cidade com um dinamico fluxo de transportes.

A exploracdo do minério de ferro na Serra dos Carajas era feita pelo consoércio
Amazonia Mineracdo S/A — AMZA, da qual participavam a entdo empresa estatal Companhia
Vale do Rio Doce — CVRD e a americana US Steel Corporation.

Até pelo menos a primeira metade dos anos 70, as comunidades do entdo chamado
Interior da Ilha, a serem removidas, jamais tiveram informaces a respeito esse fato, quer seja
por parte de instituicdes do governo ou das empresas. A professora Alaide Viégas Ribeiro que
desenvolvia trabalhos de educacdo popular com as Irmas de Notre Dame, na area de atuacao
dessa congregacédo que coincidia com grande parte dos povoados a serem expulsos relata: “as
primeiras noticias que tivemos que iriam chegar as primeiras industrias para Séo Luis,
principalmente, nds tivemos nos nossos encontros de Comunidades Eclesiais de Base,
liderados pelos Padres Redentoristas ¢ a Irmas de Notre Dame.” (exerto de depoimento
extraido do documentario ‘“Peleja do Povo contra o Dragdo de Ferro — Seminario
Internacional Carajas 30 Anos”, 2014, Murilo Santos, producdo Rede Justica nos Trilhos).
Tais noticias a que a professora se refere, as primeiras que chagaram as comunidades, em que
se deram por volta de 1973. O advento desses grandes empreendimentos foram divulgados

pela midia local, pelo menos até meados dos anos 70.

3.3.1 Jodo Paneiro

Os efeitos da descoberta de Carajas aparecem na zona rural da Ilha de S8o Luis a partir
de meados da década de 1970, ainda na forma de ameaca de desapropriacdes de milhares de
familias, de inicio, para a implantagdo da Aluminum Company of America Empresa de
Aluminio da América (Alcoa), fabrica - estadunidense de producdo de aluminio e alumina.
Esta realidade se constituiu como 0 cenario para uma das mais importantes experiéncias do
teatro engajado dos anos 1970, pois, a partir de 1974, artistas do grupo LABORARTE
experimentaram forma de fazer teatro imerso em uma luta das camadas populares rurais de

Sao Luis, em articulagdo com a Congregacdo das Irmas de Notre Dame, cuja area de atuacao
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eram as Comunidades Eclesiais de Base — CEB’s, no entdo chamado interior da Ilha, cujos
moradores estavam sofrendo em decorréncia da politica perversa de desapropriagao.

Nesse contexto, o grupo LABORARTE recebeu a proposta para desenvolver um
trabalho por meio de seu Departamento/Laboratorio de Artes Cénicas, mas, ha pratica, 0s
demais departamentos foram envolvidos. A este respeito, Tacito Borralho, um dos criadores
do LABORARTE e entdo coordenador do Departamento/Laboratério de Cénicas, assim se

recorda que:

A irmd Barbara trouxe-nos uma proposta tentadora, que vinha a calhar com a
proposta basica do LABORARTE: preparar um espetaculo que servisse como
ilustracdo de um grande debate sobre a implantagdo de um monumental projeto que
implicava na construgdo de uma usina siderdrgica para a producdo de aluminio, de
uma extensa Ferrovia e de outras instalaces de grandes propor¢des,o que resultaria
na desapropriacdo de povoados inteiros (Borralho; Sobrinho, 1983, p. 17).

Dai surgiu a ideia do espetaculo Jodo Paneiro (Figura 42) que teve como ponto de
partida para a escrita do texto a metodologia inspirada em Paulo Freire, por se tratar de um
processo dialogal, na medida em que as discussdes do espetaculo se iniciaram a partir de um
encontro do grupo LABORARTE com representantes das comunidades a serem alcancadas
pela peca, promovido palas Irmés de Notre Dame de Namur, no saldo paroquial da Paroquia
do Tirirical (S8o Cristévao), onde ocorreu uma dindmica dirigida pelo teatrélogo Técito
Borralho no sentido de construir elementos narrativos com base naquilo que o grupo pode
perceber a partir da dindmica, na cosmogonia dos moradores da regido, mitos, lendas, aves
agorentas e outros elementos. Nessas reunides estavam presentes, além de integrantes do
Departamento/Laboratorio de Cénicas, membros dos departamentos de Som, de Artes
Plasticas, de Literatura e de Cinema e Fotografia do LABORARTE.

Figura 42 - LABORARTE em dialogo com lideres comunitérios da Zona Rural de Sao

Luis, construindo a ideia da peca Jodo Paneiro, a ser levada as comunidades

Fonte: (Borralho; Sobrinho, 1993, p. 35). Foto: Murilo Santos.



141

Ao Departamento/Laboratério de Fotografias e Cinema cabia registrar,
fotograficamente, os eventos artisticos produzidos pelo grupo e fazer a luz dos espetéculos.
Para este espetaculo, os refletores foram criados e executados artesanalmente a base de gas de
cozinha, uma vez que nem todos o0s povoados eram providos de luz elétrica.

A peca Jodo Paneiro, dirigida e escrita por Tacito Borralho e o compositor e cantor do
Departamento/Laboratério de Som, Josias Sobrinho, consistia em Teatro de Bonecos que
interagiam com um ator em cena, 0 Jodo Paneiro, interpretado pelo proprio diretor Borralho.
Como experiéncia de linguagem popular, o espetadculo se inseriu em uma forma de circo
sem a empanada completa, o qual recebeu o nome de Circo-Teatro Cujubeira. Como forma
de chamar a populacéo para o espetaculo, um ator do grupo caracterizado de palhaco saia pelas
ruas e veredas da comunidade gritando as tipicas cantigas chamadas chulas-de-palhaco,
acompanhado por crian¢as que espontaneamente aderiam a brincadeira.

Nas apresentacOes, apds a funcdo circense (malabares, magicas, palhacos, faquir),
iniciava-se o drama, sistematica comum em tradicionais circos populares. Nesse caso, a parte
do drama consistia na peca de bonecos Jodo Paneiro, anunciando um futuro tragico e a
necessidade de resisténcia.

A trama da peca se desenvolve em torno desse personagem, frente a uma grande
ameaca gue estava para acontecer em sua comunidade e regido. A peca utiliza na sua narrativa
elementos do imaginario popular, com o objetivo de promover discussdes iniciais relativas a
implantacdo do Projeto Carajas; assim, chamado na época, uma vez que as comunidades
naquele momento ainda ndo haviam incorporado de fato a realidade que estava por vir.

Muitos trabalhos desenvolvidos pelo Departamento/Laboratério de Artes Cénicas
no LABORARTE, do inicio ao final da década de 1970, tiveram também como inspiracao
ideias do educador Paulo Freire. Note-se que apesar do grupo de artistas buscar na cultura
popular e no catolicismo elementos para as produgbes artisticas com o objetivo de
compreender a importancia e funcdo desses elementos na producdo popular e ressignificar ao
inserir-se nos trabalhos artisticos do grupo ndo aderiram, a esse tempo, a formagdo de grupos
folcléricos no LABORARTE, porque consideravam que se tratava de uma contradicdo
para uma arte popular que se pretendia engajada produzindo leituras do tempo com
mensagens politicas no plano da dramaturgia, gestualidade, musicas, sonoridades e elementos
pléasticos.

Por isso, nesse contexto, as ideias freirianas se encaixavam, uma vez que os trabalhos
feitos voltados a grupos sociais impactados por acgdes capitalistas externas (como por

exemplo, os grandes projetos Minero- Metalurgicos) conduziam no caso exemplar da peca
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teatral Jodo Paneiro a recorrer a forma de educagédo popular, sem, no entanto, baixar a guarda
para eventuais processos artisticos que poderiam se caracterizar como panfletarios.

O espetaculo Jodo Paneiro langca mao da lenda da serpente de S&o Luis fazendo uma
analogia com a estrada de ferro, a entdo companhia Vale do Rio Doce, que na época ja havia
indicativos de sua instalagdo no Estado do Par, a partir da Serra dos Carajés, conduzindo o
minério de ferro até o porto situado em S&o Luis, ocupando territério das comunidades
tradicionais da zona rural. A lenda da serpente de S&o Luis, bastante popular, € traduzida de
forma sucinta no livro O rei touro e outras lendas maranhenses do escritor e pesquisador

Jomar Moraes:

Em torno da llha de S&o Luis hd uma imensa serpente que jamais deixara de crescer,
até que um dia a cauda toque a cabeca. quando tal acontecer, 0 monstro concentrara
sua forca, comprimindo a porcdo de terra por ela envolvida. Sdo Luis, entdo,
desaparecerd, tragada pelas aguas do Oceano (Moraes, 1980, p. 37).

No decorrer da década de 1970 e, principalmente, a partir do seu final, outros atores
sociais e entidades ambientalistas passaram a fazer parte intensificando a luta contra a
implantacdo da forma com que ocorreram 0s grandes projetos de minérios metallrgicos em
Sao Luis, tendo como ponta de lanca a fabrica de aluminio e alumina norte-americana
chamada Alcoa, a qual, posteriormente, nos anos 1980, mudou o nome para Consércio
Alumar, uma referéncia ao Maranh&o no nome.

No livro O palco do Imaginario Popular Maranhense, de Téacito Borralho e Josias
Sobrinho, publicado em 1993, os autores fazem uma reflexdo acerca da influéncia da
utilizacdo da lenda da serpente na dramaturgia da peca, uma abordagem pioneira com 0s seus
desdobramentos nas a¢des de divulgacdo e “conscientizac¢do”, direcionadas as comunidades
envolvidas e ao publico, em geral, por articuladores de partidos politicos de oposi¢cdo ou de

esquerda, grupos ambientalistas bem como setores da Igreja Progressista:

A partir da pesquisa de campo, da divulgacdo dos resultados e da prépria amostra do
Circo-teatro Cujubeira, com seu “grande” espetaculo de segunda parte, podemos
notar a primeira positiva contribuicdo do movimento desencadeado pelo
LABORARTE, na producdo da folheteria, livros e outros impressos de cunho
informativode institui¢Bes, partidos politicos, entidades populares: todos continham
clara referéncia sobre a SERPENTE que rodeia a ilha(elemento nucleador das
estdrias). E essa releitura de um muito presente na cultura maranhense foi uma
aproximagcao feliz feita pelo LABORARTE, entre o universo lendario e a realidade
(Borralho; Sobrinho, 1993, p. 35).

A forma como o mito da serpente é tratado no espetaculo do LABORARTE demonstra

uma preocupagdo do grupo em ndo desmistificar o universo lendario popular. O texto
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dramético da peca Jodo Paneiro € estruturado em trés momentos da serpente, em que 0
protagonista Jodo, ao expor situagOes do seu cotidiano, se vincula a cada um desses trés
momentos nos quais a serpente mitoldgica é tomada como base pelos autores da dramaturgia
em questdo, para, de forma ficcional, inventarem duas outras serpentes. Tal exercicio com
exitoso resultado no espetéaculo se constitui uma forma de escapar de uma leitura transgressora

e autoritaria da serpente original mitologica. Os autores do texto da pega assim a explicam:

A primeira aparicdo da serpente (a primeira referéncia a primeira forma) como
se registra no Imaginario popular: a serpente-guardida (a mitoldgica), a serpente
encantada, aquela que existe na poesia popular, que povoa os sonhos de criancas e
adultos. A segunda: a referéncia religiosa, apocaliptica, o arquétipo do mal, a besta
fera. A terceira: a serpente de metal (de aluminio), que foi a interpretacdo oportuna
do grupo, sem transgredir o0 mito nem os valores religiosos (Borralho; Sobrinho,
1993, p. 35).

O espetaculo Jodo Paneiro traduz a proposta do grupo LABORARTE em produzir
uma arte engajada — e, nesse caso, especificamente, no campo das artes cénicas —, buscando
elementos enddgenos a cultura local e que, de certa forma, ainda que nem todos os integrantes
do LABORARTE se inserissem na mesma condi¢do socioecondmica das comunidades
alcancadas pelo espetaculo, comunidades rurais no caso, muitos elementos tratados de forma
cénica povoavam o universo imaginario dos integrantes do grupo.

O proprio diretor da peca, Tacito Borralho, é natural do municipio de Primeira Cruz,
na regido dos Lencgois Maranhenses, que, embora filho de um comerciante local, conviveu na
sua infancia com a cultura de pescadores e com o lendario popular maranhense. Josias
Sobrinho, que também dirigiu o espetaculo, é natural do municipio de Cajari, na regiao
conhecida como Baixada Maranhense, também com uma formacdo ligada a elementos
culturais do interior maranhense.

Por isso, a metodologia utilizada na concepc¢do do espetaculo considerando a realidade
cultural dos moradores das comunidades do interior da Ilha envolvidas, ndo soou, totalmente,
estranha as memorias que dos autores relativas as suas historias de vida. O
Departamento/Laboratorio de Cénicas do LABORARTE, embora transitasse em suas
metodologias por dramaturgos como Jerzy Marian Grotowski ou Bertholt Brecht,
direcionava o olhar para outras dramaturgias como figuras de satiros das manifestacdes ou

folguedos populares, pois como salienta Borralho:

Outros bichos completam o simbolismo necessario ao arremate da trama. O
papagaio relativiza a tragédia. Funciona como um cazumbé (ou palhaco). Faz
piadas com o sagrado. O “bicho-que-fala”, elemento que estabelece o didlogo
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entre os bonecos e o ator, reinventando, transformando. Os urubus — 0s que chegam

para comer o que sobra, “limpam”, sdo os anunciantes da tragédia em seu sobrevoar
(Borralho; Sobrinho, 1993, p. 35).

Algumas apresentagdes do Circo Teatro Cujubeira foram registradas em fotografias,
sendo que na Ilha do Jacamim (Figura 43) o registro também incluiu filmagens de 6 minutos
em pelicula 16mm branco e preto. Infelizmente o negativo do filme se extraviou.

Figura 43 - Ilha do Jacamim - 1974

W

Fonte: Arquivo do autor.
Legenda: Murilo Santos com bolsa da cadmera fotogréafica dependurada no pescogo, carregando na mao direita o
estojo com a camera 16 mm.

3.3.2 “Era Uma Vez Uma Ilha ou O Chocalho da Cascavel”

Em 1980, ap6s a montagem de varios espetaculos, o LABORARTE voltou a temética
de Carajas inserindo a questdo no espetaculo “Era Uma Vez Uma Ilha ou O Chocalho da
Cascavel” (Figura 44). Este faz uma sintese historica de S&o Luis, desde a sua fundacéo até
aquele momento, em 1980, ressaltando os impactos da expansdo capitalista na llha de S&o
Luis com a industrializacdo advinda do Programa Grande Carajas.

A pega era composta e encenada por atores do LABORARTE, incluindo um narrador
feito por um dos atores e bonecos manipulados por atores porque eram do tamanho
convencional usado em teatro de bonecos, do tipo que sdo manipulados com uma méo, ao
estilo popular conhecido como “Casemiro Coco”, conforme aparece na foto a seguir — um

pequeno boneco deitado na pequena rede.
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Figura 44 - Cena da peca Era Uma Vez Uma llha, ou o Chocalho da Cascavel (1980)

Fonte: Acervo LABORARTE.

Além desse tipo de boneco, o espetaculo utilizou também um tipo de boneco de
grandes dimensdes, criado no LABORARTE, o qual foi conceituado pelo diretor Técito
Borralho como “boneco de vestir”, apresentado na foto a seguir (Figura 45).

Figura 45 - Personagens: norte americano Tio Sam, japonés e a Assistente social das

empresas (Era Uma Vez)

:
}

Fonte: Acervo LABORARTE.

A imagem acima registra 0 momento do espetaculo em que acontece uma espécie de
danca dos trés bonecos gigantes. Os dois enfocados pela foto, em primeiro plano, representam
um engenheiro japonés das empresas japonesas presentes no consorcio de explora¢do mineral
e 0 personagem Tio Sam, representando as empresas norte-americanas ALCOA. Ao fundo,
participando da danga, o boneco € uma personagem feminina, “uma brasileira” a Assistente
Social, funcionéaria da empresa que fazia a mediagdo com as familias a serem expropriadas de
suas terras, no caso, a AMSA. Os trés bonecos foram utilizados pelo cineasta superoitista
Euclides Moreira Neto, no ano seguinte, em seu filme chamado Pesadelo abordando, em
formato de ficcdo, porém em cenarios externos reais a mesma tematica da peca. O superoitista
fez parte do LABORARTE entre 1978 a 1980.
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Na Cena I, um boneco representando uma crianca que apds ouvir o dono de um
pequeno comércio, 0 personagem quitandeiro, falar de coisas estranhas que estavam para
acontecer na regido, “O bonequinho acomoda-se na rede e tenta dormir. E incomodado por
um pesadelo terrivel. Maos brancas repetem no sonho tudo o que o quitandeiro falara.
Desperta assustado” (Borralho, 1980, p. 14).

Como recurso narrativo, 0 texto apresenta o pesadelo de uma crianga como um
prendncio de coisas piores que estavam por vir. Note-se que em 1980, ano da montagem da
peca, a AMZA ja estava em franca atuacdo na area Itaqui-Bacanga, zona portuaria de Séo
Luis, promovendo despejos a troco de indenizages irrisorias. No entanto, as desapropriacdes
na regido chamada de Interior da llha, enfocada na encenagéo teatral, embora estando em
curso, ainda ndo havia atingido todos os povoados previstos e as empresas enfrentavam forte
resisténcia, principalmente dos povoados trabalhados desde a primeira metade da década de
70 pelas Irmés de Notre Dame e que a partir de 1980 se associou ao Comité de Defesa da Ilha,
criado em funcdo do enfrentamento a instalacdo em S&o Luis da ALCOA, inaugurada em
1984.

O tom da expectativa do que ainda esta por vir e o pesadelo da personagem crianca
presente no texto teatral se explicam pelas transformacfes rapidas e recentes naquele

momento, bem como, pelos questionamentos na dramaturgia da peca, tais como:

BONECA 1 — E que tipo de emprego? BONECO 2 — De operério, de ajudante de
pedreiro, de carpinteiro... BONECO 3 — E por quanto tempo?

BONECO 2 — Pelo menos enquanto constroem a coisa. BONECO 1- Beleza de
emprego. Servigo de pedo tem em todo lugar. E sem que a gente tenha que deixar
nossa terrinha. BONECA 4 — Isso mesmo. D&o emprego agora. Quando acabarem
com a construcdo da coisa, vamos fazer o que? BONECO 1 — E. D30 o emprego,
mas tiram a gente daqui. Constroem tudo aqui em cima do nosso chéo. Dai acaba o
servico, a gente vai ter terra pra plantar? Vai? (Borralho, 1980, p. 15).

No trecho acima se evidencia, na peca, a transformacdo de quem detinha os meios de
producdo - “terra pra plantar”, em assalariado das empresas em servicos de baixa
remuneracao e por tempo limitado ao término das obras. Na Ultima parte do espetaculo em
que a peca se refere as transformacdes da Ilha em decorréncia do Programa Grande Carajéas, é
descrito um tragico cenario conforme se percebe em uma das falas do narrador, desmembrada
a seguir para melhor analise: “NARRADOR - O desemprego aumenta, a fome grita mais e
comeca a onda de roubo, de assalto, de crimes. E mais gente chegando, a cidade inchando”

(Borralho, 1980, p. 13).
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Nesse trecho, a peca enfoca o entorno do objeto de conflito, a instalagdo fisica dos
empreendimentos e alerta para o inchaco da cidade que passou a receber imigrantes de outras
localidades do Maranh&o e até outros estados, na expectativa de emprego e vida melhor, e a
violéncia em consequéncia da fome.

Em outro trecho da fala do narrador a questdo é a urbanizacdo conservadora da cidade:
“Abrem-se estradas, avenidas, multiplicam-se 0s conjuntos residenciais, para quem pode
pagar, claro. Aterram-se 0s mangues, expulsa-se o povo. Constroem-se pontes e desmata-se a
ilha” (Borralho, 1980, p. 13).

No trecho a seguir, a peca se refere ao fato de que o processo se deu de forma vertical
sem transparéncia nas negociages das empresas com o Estado e que ndo houve discussdo
com a populacdo de Séo Luis, principalmente, os atingidos, a respeito dos impactos causados
pelo violento processo capitalista industrial - “Até que um dia, depois de muito sussurro
abafado, explode a noticia ja das celebracfes de convénios e implantacdo definitiva de um
grande milagre. Solucéo para todos os problemas de desemprego” (Borralho, 1980, p. 13).

Em 1984, o LABORARTE monta o espetaculo “A Canga”, espetaculo teatral com
atores e bonecos. O espetaculo foi proposto pela Céritas Brasileira - Regional Maranhdo e
pela Comissdo Pastoral da Terra — CPT / MA, contratantes do espetaculo. O espetaculo adota
0 nome de uma cartilha chamada A Canga, utilizada pelas duas entidades que integram as
pastorais sociais da CNBB — NE 5. O texto € centrado em Rita, uma quebradeira de coco
babacu. Note-se que a partir do inicio da década de 1980, Dona Teté, caixeira, passou a
participar de espetaculos do LABORARTE como personagem real, inserindo-se na cena com
canticos e toques de caixa da manifestacdo popular do Divino Espirito Santo e Cacuria.

No espetaculo A Canga, segundo a atriz, bonequeira e arte educadora Silvana Raposo
Cartagenes, a época integrante do LABORARTE ressalta: “compostas exclusivamente para o
espetaculo, as masicas tiveram a assinatura da senhora Almerice da Silva Santos, seu nome de
batismo, mais conhecida pelo nome artistico Dona Teté [...]” O espetaculo parece encerrar um
ciclo de relacdo do LABORARTE com setores da igreja no Maranhdo praticantes do
Cristianismo da Libertacdo que teve importancia do pontoi de vista da influéncia na criagéo
do grupo, bem como a parceria na contratacdo de espetaculo como a que ocorreu em 1974
com a peca Jodo Paneiro. Note-se que em 1986 surge no LABORARTE o Cacuria de Dona
Teté que dentre outras produgdes e oficinas do grupo, o Cacuria de Dona Teté foi se tornando
0 seu espetaculo mais emblematico.

O LABORARTE influenciou direta ou indiretamente setores da entdo chamada Artes

Plasticas no Maranh&o, bem como o cinema Super - 8. Dentre os filmes encontra-se Pesadelo,
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realizado por um coletivo de artistas, conforme consta nos créditos, porém, como ocorre em
outros filmes Super - 8, a direcéo de fato foi do Euclides Moreira Neto. Este filme ndo é uma
producdo do LABORARTE, mas foi realizado em 1981 por Moreira Neto, recém-saido do
grupo de artistas. Além disso, Pesadelo tem elementos na narrativa analogos ao espetaculo
Era Uma Vez Uma llha ou O Chocalho da Cascavel, montado pelo LABORARTE e utiliza
aos trés bonecos gigantes (“bonecos de vestir”) da peca. Mais adiante abordarei o cinema
maranhense e este poderia estar incluido, porém, os filmes que serdo realizados nesse topico
mais a frente séo aqueles que estabeleceram dialogo com o Cristianismo da Libertacdo. Sendo

assim, insiro aqui a analise de Pesadelo.

3.3.3 Filme Pesadelo, Super - 8

Elegemos este filme realizado em Super - 8, em 1981, para integrar o elenco das obras
engajadas por dois motivos. Um é que ele aborda a problematica de Carajés na Ilha de Séo
Luis e o outro é que ele apresenta similitudes com a peca de teatro do LABORARTE Era
Uma Vez Uma llha, de 1980. O filme foi realizado por Euclides Moreira Neto, integrando
um coletivode superoitistas. O filme aborda a chegada das empresas do Programa Grande
Carajés, a violéncia do desmatamento na zona rural da llha de S&o Luis, area em que tais
empreendimento se instalaram, a poluicdo e extingdo dos recursosnaturais. E mais um filme
da producdo maranhense em Super - 8 de ficcdo, mas que transita por fatos e cenarios reais.

No ano da realizacdo do filme, as transformac6es urbanas na cidade de S&o Luis, tais
como os despejos nas areas de palafitas, a abertura de avenidasque direta ou indiretamente se
deram por influéncias do Projeto Grande Carajas, ja estavam consolidadas. Estas, portanto,
passaram ao largo do roteiro do filme. Pesadelo que surge ante aos impactos na implantacao
dos grandes projetos no seu momento de producdo. Também ndo ha alusdo aos antecedentes,
como por exemplo, as ameacas e despejos ocorridos a partir de 1974, quando o
LABORARTE, a pedido da congregacdo Irmas de Notre Dame, montou o espetaculo Joéo
Paneiro.

O filme, em linhas gerais, traduz a atmosfera do inicio dos anos 80 quando a cidade
passou de fato a perceber a presenca dos grandes empreendimentos minero metalUrgicos que
foram relativamente pouco falados pela midia local ou em documentos oficiais, no decorrer
da década de 1970. No plano diretor da cidade de Séo Luis, publicado em 1977, por exemplo,

ndo ha referéncias a Carajas.
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A trama do filme Pesadelo (Figura 46) é conduzida pelo personagem que aparece no
inicio lendo um jornal que, em determinado momento do filme, proximo ao seu final, se torna
um operario das industrias. O filme exibe varias situacdes de muita inventividade. Esta
transformacdo é mostrada quando este personagem caminha totalmente sem roupas, de
costas, no ambiente desertificado e em dado momento aparece vestido de operario,
macacdo, capacete e botas minero metallrgica estrangeira. Esse personagem, no entanto, é
caracterizado no filme como um trabalhador rural que se transforma em “pedo” de industria,
pois, como mostram as cenas iniciais, ele € um homem urbano, morador do Centro Historico
de S&o Luis, alfabetizado e que I€ jornais.

Figura 46 - Cenas iniciais do filme Pesadelo

Fonte: Acervo do autor.
Legenda: 01 - Centro Histérico da cidade de Sao Luis; 02 — Protagonista |é jornal antes de adormecer na rede.

Nas cenas iniciais s&o mostrados sobrados do Centro Historico de S&o Luis, situando a
cidade ameacada e, também, o local de moradia do protagonista, um jovem, mostrado na cena
seguinte deitado numa rede lendo um jornal em que a manchete diz “O Brasil Importa Nova
Polui¢do”. Em seguida, 0 jovem comegca a adormecer, quando, por meio de efeitos de cortes
e fusbes que a nosso ver se assemelham mais a um adormecer envolto em uma alucinacéo do
que uma cena tipica de filme de terror. A partir desse momento, as cenas que se sucedem, em
forma de ficcdo, porém pautadas na problematica real, refletindo o pesadelo do personagem
protagonista. A sequéncia seguinte mostra tratores derrubando varias palmeiras de babagu
(Figura 47).
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Figura 47 - Cenas iniciais do filme Pesadelo

Fonte: Acervo do autor.
Legenda: Tratores derrubando palmeiral de babagu.

Nas cenas gque sucedem as iniciais, surge em cena, uma mulher completamente nua,
tendo seu corpo inteiramente maquiado com tinta prateada e glitter reluzente, com contornos
dos olhos e boca acentuados (Figura 48), simbolizando a cidade de Sdo Luis tomada pelo
aluminio. A atriz é Dileidejane Costa, a mesma de Coco Amargo, na época integrante do
grupo LABORARTE.Em um determinado momento, a mulher aluminizada contracena com
trés bonecos gigantes (bonecos de wvestir), 0os mesmos originalmente feitos pelo
Departamento/Laboratorio de Artes Plasticas do LABORARTE, para a peca de teatro Era
Uma Vez Uma llha, ou o Chocalho da Cascavel, encenada em 1980 pelo grupo.

Figura 48 - Mulher aluminizada danga com o0s bonecos gigantes em atitude de

subserviéncia

‘4
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Fonte: Acervo do autor.

Os bonecos foram tomados por empréstimo ao Departamento/Laboratério de Cénicas
do LABORARTE. E interessante notar que os bonecos representam no filme os mesmos
personagens da peca de teatro: um norte americano, Tio Sam; um engenheiro japonés; uma
brasileira, “tipo assistente social”, segundo o texto da peca, representando a mediacdo que de
fato existiu, entre as empresas e as familias despejadas, na negociacdo das irrisorias

indenizacoes.
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No filme, a entrada em cena de cada um dos trés bonecos é acompanhada de musica
caracteristica. A trilha musical da entrada em cena da mulher aluminizada se estende até a
entrada do boneco O Tio Sam. Trata-se da 5% Sinfonia de Beethoven em ritmo de discoteca,
muito tocada nas emissoras de radio na segunda metade dos anos 70. Apesar de ser uma
mdsica de origem europeia, 0 ritmo e instrumental executados nessa versdo remete a invasdo
norte americana na cultura brasileira. O segundo boneco, o japonés, entra em cena ao som de
uma musica oriental.

Note-se que o Euclides Moreira fazia parte do Departamento/Laboratério de
Fotografia e Cinema do LABORARTE até o ano 1979, portanto, mantinha relacbes com o
grupo. O filme exibe similaridades com a pe¢a Era Uma Vez Uma llha ou O Chocalho da
Cascavel, pois, como vimos anteriormente ao abordarmos esse espetaculo, o tema Carajas
nele esta inserido. Outra similaridade do filme com a peca que lhe é antecedida € que na peca
a cena € um boneco representando uma crianga que, ap6s ouvir o dono de um pequeno
comércio falar de coisas estranhas que estdo para acoontecer na regido, “acomoda-se na rede e
tenta dormir. E incomodado por um pesadelo terrivel” (Borralho, 1980, Excerto do texto da
peca).

A cena é registrada na fotografia abaixo. Pode ter sido coincidéncia a questdo de o
personagem da pega adormecer em uma rede e o do filme também, mas pode ser que a rede
no filme ndo ter tido inspiracdo no texto da peca e ter um significado de algo bem
maranhense, regional, ou mesmo brasileiro, uma vez que o antagonista é estrangeiro e
manchete do jornal diz “O Brasil Importa Nova Polui¢do”.

Outra particularidade entre o filme e a peca é que a atriz principal na peca, a que faz a
cena da mde da crianca boneco, era a Dileidejane Costa, porém, impossibilitada de fazer a
peca até o final da temporada foi substituida por Bete Cavalcante, a atriz que aparece na foto
anterior (informacdo dada por Técito Borralho em entrevista em 03/01/2024).

O titulo Pesadelo, do filme, pode levar a interpretacGes de que a obra audiovisual se
enquadre no género “filme de terror” (Figura 49), porém, ndo a entendemos assim, o carater

do filme, como um todo, por esse aspecto.
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Figura 49 - Fotogramas do filme Pesadelo

&N

Fonte: Acervo LABORARTE.
Legenda: Close do rosto da mulher aluminizada,seguido de cena de derrubada de palmeira de babacu.

Apesar de logo ap6s 0 personagem protagonista adormecer, surge o rosto em close, da
mulher aluminizada seja de forma aterrorizante, seguido pela cena em que uma palmeira esta
sendo derrubada. No filme, a carpintaria do drama, para usar um termo do teatro, atribui ao
pesadelo a condicdo de metéfora, pois ndo hd no decorrer do filme sequéncias de impacto
psicoldgicoa ponto de colocar o espectador em situacdo de susto, se distanciando do conteido
de denuncia expresso pela violéncia social e ambiental.

Por outro lado, qualquer analogia do titulo do filme Super — 8 Pesadelo a outras
producdes do género de terror no cinema nos parece distante da proposta politica do
filme. Note-se que somente trés anos depois, em 1984, seria langado nos Estados Unidos o
primeiro filme da franquia A Hora do Pesadelo, de Wes Craven e, somente, em 1986 ocorreu
o langcamento deste primeiro filme no Brasil.

Figura 50 - Letreiros do filme Pesadelo

Fonte: Acervo LABORARTE.
Legenda: Tipologia de letras cursivas, as mesmas adotadas em letreiros de aulas da TV Educativa do Maranho.

Os letreiros de Pesadelo (Figura 50), por sua vez, ndo se caracterizam como letreiros
tipicos de filmes de terror. N&o sdo de e stilo gético, por exemplo, tampouco em formas se
derretendo. Assim como ocorre em outros letreiros de filmes Super — 8 este, também, foi feito
por um desenhista da TV-Educativa do Maranh&o, com 0 mesmo padréo de letras usados nas
aulas para os alunos do antigo nivel ginasial. Embora o diretor tenha interferido na imagem da

cartela do letreiro com o titulo do filme, usado a lente da cAmera de Super — 8 e operando a
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técnica de focar e desfocar alternadamente por alguns instantes, o efeiro sugerindo o
adormecer do protagonista ndo transparece exatamente o impacto tipico de cenas de terror,
mas sim um inicio hipnotico, o adormecer na rede como entrada em um universo em que a
realidade remete a um pesadelo social e ambiental.

Uma curiosidade neste filme é que o autor dos letreiros dos créditos foi o desenhista e
compositor Raimundo Jodo Pinheiro Junior (Raimundo Makarra), falecido em 14 de agosto
de 2019. Makarra € autor da masica Boi de Lagrimas, inspirada no Bumba Meu Boi
maranhense, musica gravada pela cantora maranhense Alcione, em 2005.

No filme Pesadelo de Euclides Moreira Neto, bem como no filme Um Boémio no Céu
(1975), dirigido por Murilo Santos, a ideia de Miguel Veiga foi manter a caracterizagéo
teatral, pesada em relacdo ao recomendavel no cinema, propositadamente, para ressaltar o
grotesco na proximidade da cdmera. O propésito foi o teatro estar presente, mesmo na cena de
cinema. Veiga, entretanto, declara que as expressdes cénicas no LABORARTE e até mesmo
as expressdes no campo das artes plasticas foram, nessa década de 70, marcadamente
expressionistas; porém, ndo sob inspiracdo de movimentos cinematograficos, mas, sim, como
consequéncia do viés circense, do teatro de bonecos e dos dialogos estéticos que o
LABORARTE procurava manter em seus processos de cria¢do artistica com as manifestacdes
dacultura popular.

O filme Pesadelo foi abordado pela historiadora Leide Ana Oliveira Caldas em sua
dissertacdo de mestrado Superoitismo no Maranhdo: os modos de fazer, temas e formas de
falar e a invencdo do cinema local como préatica de micro resisténcias (1970/80). A
historiadora desenvolve anélises detalhadas sobre diversos aspectos do filme, inclusive sobre
os créditos finais (Figura 51), como por exemplo, o letreiro abaixo, a partir do qual
conclui que: “Os agradecimentos a instituicdes como o Cineclube Uir4, LABORARTE e
Transaves mostram a intensdo de algumas instituicdes em participar da discussdo proposta
pelo filme” (Caldas, 2016, p. 200, Grifo nosso).

Figura 51 - Fotograma de uma das cartelas dos créditos finais do filme Pesadelo

mb‘/'fmr nio

Fonte: Acervo do autor.
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A partir de dados que dispomos e de informagdes colhidas em entrevista com um dos
realizadores do filme, Euclides Moreira Neto (03/09/2022), fizemos uma outra leitura dos
motivos que levaram a essa configuracdo de agraciados pelo agradecimento. O Cineclube
Uiré participou em diversas producdes de filmes Super — 8 pelo empréstimo da caAmera usada
nas filmagens.

A Transaves, longe de ser uma entidade ambientalista ou grupo inserido na luta contra
as agressdes das empresas ligadas ao Programa Grande Carajas, tratava-se de uma empresa de
transportes de propriedade da mée do protagonista do filme que por esse motivo a producéo
do filme conseguiu obter apoio. Quanto ao LABORARTE, o agradecimento se justifica pela
concessdo por empréstimo dos bonecos gigantes, a facilitagdo da escolhada atriz. Em relacdo
a “intensdo de algumas instituicdes em participar dadiscussao proposta pelo filme” (Caldas,
2016, p. 200).

Antes da existéncia do filme Pesadelo que discute Carajas, em 1981, o LABORARTE
ja havia iniciado uma discussdo sobre esse tema sete anos antes, em 1974, com o espetaculo
Jodo Paneiro, tema retomado um ano antes da realizacdo de Pesadelo com Era Uma Vez
Uma llha ou O Chocalho da Cascavel, do qual elementos cénicos foram cedidos para o filme.
Esse fato, que poderia ser considerado apenas um detalhe, reafirma a nossa proposta de
analisar o cinema maranhense e, também, outras express@es artisticas engajadas, ndo somente
pela prdpria trajetéria interna ao desenvolvimento da linguagem ou expressdo e, nessa
perspectiva, buscar encontrar a razdo da concretizacdo das obras por supostas influéncias
estéticas pouco palpaveis.

Assim como ocorreu no filme Super — 8, Um Boémio no Céu, que se fez acontecer no
roteiro, na forma e figurino, a partir da peca de teatro homénima, o filme Pesadelo guarda
uma relagdo com outra obra de outra linguagem, no caso, mais uma vez, o teatro.

Apesar dos impactos iniciais da implantacdo do Programa Grande Carajas tenha se
dado na zona rural da Ilha de S&o Luis, como demonstramos anteriormente, inclusive com
mapas, o filme Pesadelo reflete 0 ambiente das discussfes urbanas em que intelectuais e
estudantes participavam.

A cidade antiga de Sao Luis, com o seu casario colonial, € tratada no filme de forma
recorrente sob a expectativa de futuro, com a corros@o dos azulejos coloniais pela chuva acida
causada pela poluicdo da fabrica de aluminio. Esta previsdo é encontrada no filme Pesadelo,
nas cenas em que a mulher aluminizada, em sua performance, mantém seu corpo como um
rastejar nas paredes das faixadas azulejadas dos prédios coloniais do Centro Historico de Séo

Luis, conforme as imagens abaixo (Figura 52) .
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Fonte: Acervo do autor.
Legenda: Mulher aluminizada percorre as paredes de azulejos coloniais do Centro Histérico de Sdo Luis

O filme Pesadelo é, portanto, uma obra cuja proposta de dendncia e linguagem visava
se inserir nas lutas contra a ALCOA (Alumar) e os demais empreendimentos, respondendo a
uma demanda existente no ambito urbano abrangendo parcelas de intelectuais, ambientalistas,
artistas, estudantes, porém sem o proposito de se inserir no cotidiano de lutas concretas dos
atingidos. Essa tarefa coube a congregacdo das Irmas de Notre Dame de Namur que, a partir
de 1982 obteve parceria com o entdo fundado Comité de Defesa da llha, coordenado pelo
intelectual, escritor, poeta e jornalista negro Nascimento de Moraes Filho.

Na imagem abaixo (Figura 53), capa e contracapa do livro Clamor da Hora Presente,
de Nascimento de Moraes Filho, percebe-se no desenho a polui¢do na forma de um dragédo,
avancando sobre a representacdo no desenho do Centro Historico da cidade de Séo Luis.

Figura 53 - Destaque em vermelho da parte do desenho que representa o Centro

Histdrico de S&o Luis, sob a ameaca da poluicao

NASCIMENTO MORAIS FILHO

Fonte: Acervo do autor.

O contorno marcante nos olhos da mulher aluminizada (Figura 54), associado ao
termo “pesadelo” do titulo, pode levantar especulagdes de que, por tratar-se de cinema, 0S
realizadores teriam se inspirado nos filmes de terror de Fritz Lang (1890, Viena, Austria -
1976, Califérnia, EUA). Entretanto, essa especulacdo ndo procede, na medida em que se

coloca em jogo, no caso, ndo uma influéncia eurocéntrica, mas da cultura popular, diadlogo
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estético oriundo do LABORARTE. A maquiagem da mulher aluminizada ndo decorre de
qualquer estatica do cinema mundial, mas sim das praticas de artes plasticas presentes naquele
momento tendo em vista 0S conceitos estéticos visuais das cenas ficcionais beberem na fonte
do LABORARTE.

Figura 54 - Mulher aluminizada

Fonte: Acervo do autor.

Embora o letreiro do filme Pesadelo ndo discrimine com exatiddo os membros da
equipe do filme, até mesmo o diretor que foi de fato Euclides Moreira Neto, embora nos
créditos apareca na direcdo como sendo cria¢do coletiva, soubemos por meio de entrevista
com o ator e artista plastico Miguel Veiga que esse artista foi o autor da maquiagem da
mulher aluminizada. Miguel Veiga entrou para 0 LABORARTE pouco tempo depois de sua
fundacdo, em 1973, apds passar pelo Ciclo Béasico. A partir dai, construiu o que eu chamo de
“assinatura de maquiagem” do grupo, na década de 1970.

Perguntado se ele se inspirou no filme de Fritz Lang, Miguel Veiga declarou que até
aquele momento ndo havia visto esse filme e que a maquiagem teve inspiragdo, ndo no
cinema expressionista, mas no teatro, particularmente no teatro de bonecos e na cultura
popular, a partir de sua vivéncia no LABORARTE. Sobre o contorno acentuado dos olhos no
cinema expressionista, existente na maquiagem da mulher aluminio, Miguel Veiga declarou
que uma das primeiras coisas que aprendeu em teatro, foi o cuidado com os olhos das
personagens, para que sejam vistos a distancia, pela plateia.

Essa experiéncia que também tem algo de circense, Veiga levou para diversos
espetaculos do LABORARTE, inclusive Um Boémio no Céu, de Catulo da Paixdo Cearense,
dirigida por Tacito Borralho, em 1975, peca que também foi adaptada para filme Super-8 pelo
LABORARTE.
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Figura 55 - Na primeira imagem, maquiagem de Miguel Veiga da mulher aluminio no
filme Pesadelo (1981), de Euclides Moreira Neto. Na segunda e terceira imagem,

maquiagem de Miguel Veiga na peca Um Boémio no Céu (1975)

Fonte: Acervo do autor.

No filme Pesadelo de Euclides Moreira Neto, bem como no filme Um Boémio no Céu
(1975), dirigido por Murilo Santos, a ideia de Miguel Veiga foi manter a caracterizagdo
teatral, pesada em relagdo ao recomendavel no cinema, propositadamente, para ressaltar o
grotesco na proximidade da camera. O propdsito foi o teatro estar presente, mesmo na cena de
cinema (Figura 55).

Veiga, entretanto, declara que as expressdes cénicas no Laborarte e até mesmo as
expressdes no campo das artes plasticas foram, nessa década de 70, marcadamente
expressionistas; porém, ndo sobre inspiracdo de movimentos cinematograficos, mas sim como
consequéncia do viés circense, do teatro de bonecos e dos didlogos estéticos que o
LABORARTE procurava manter em seus processos de criacao artistica com as manifestacdes
da cultura popular.

N&do é demais salientar que existiram outras iniciativas audiovisuais na luta contra
agressdes da Alcoa e outros empreendimentos, no mesmo ano em que foi realizado o filme
Pesadelo, 1981; dois audiovisuais produzidos na mesma época. Sdo producdes voltadas para
as questdes das desapropriacbes das comunidades atingidas pelos grandes projetos
econdmicos, com proposta de uma acéo direta sobre essascomunidades, ou seja, voltados para
um publico definido, por conseguinte, menos focados em possiveis danos a cidade de Sao
Luis e o seu Centro Histdrico. Aqui, 0 engajamento de artistas e ndo artistas se ddo de forma
direta em relacéo ao publico.

Um desses audiovisuais se chama Temos o Nosso Direito (1981), produzido pela
congregacdo Irmés de Notre Dame, realizado pela Irméa Barbara English e pela educadora

popular, integrada na condigdo de leiga nas a¢Oes da congregacgédo, Maria Laura Silva Costa,



158

com a participagdo dos moradores da comunidade rural de lgarau. Esta producdo foi
realizada somente com fotografias e audio.

O outro, Peleja do Povo Contra a Besta Fera (1981), foi montado por Murilo Santos,
produzido pela Caritas Brasileira — MA e Congregacdo Irmds de Notre Dame. Neste
“audiovisual” foram usadas fotografias em slides de maquetes ilustrativas da Ilha de S&o
Luis com a fabrica Alcoa, bem como fotos de pessoas do momento em que gravaram
depoimentos.

As duas producdes se constituem num documento real do processo naguele momento.
Ja o filme Pesadelo, embora tenha em seu foco a questdo do desmatamento na zona rural,
poluicdo causando morte de peixes e expulsdo de moradores, mostrada por meio de cenas de
moradias destruidas, faz de forma recorrente alusdo sobre a cidade historica, ao mostrar

imagens deprédios coloniais.

3.4. A exposic¢ao Gororoba: nuances da decolonialidade na arte engajada

Quando, em 1972, o LABORARTE criou os departamentos das diversasexpresses
artisticas e incluiu nesse elenco um departamento voltado a fotografia e ao cinema, a intencéo
foi criar um movimento de cinema em S&o Luis e colocar a expressdo fotografia no patamar
das artes, pois, tal reconhecimento, na época, ndo ocorria, pelo menos equiparado as demais
formas de arte.

O entendimento no tocante ao senso comum era que a realizacdo de uma foto se dava
por meios mecanicos sendo possivel, a partir de um negativo original, a reproducao infinita de
fotografias em papel destituindo a Fotografia de qualquer aura artistica por conta de seu
aspecto técnico.

Em "A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, o filosofo e socidlogo

alem&o Walter Benjamin discute a relagédo da fotografia e a arte, assim:

A unicidade da obra de arte é idéntica a sua insercdo no contexto da
tradigdo. Sem divida, essa tradicdo é algo de vivo, de extraordinariamente variavel.
Uma antiga estatua de Vénus, por exemplo, estava inscrita numa certa tradi¢ao entre
0s gregos, que faziam dela um objeto de culto, e em outra tradicdo na Idade Média,
quando os doutores da Igreja viam nela um idolo malfazejo. O que era comum as
duas tradigdes, contudo, era a unicidade da obra ou, em outras palavras, sua
aura (Benjamin, 2012, p. 185).

Em relacdo a questdo da reprodutibilidade técnica que na fotografia logo ap6s o seu

invento passa a ser uma arte para ser reproduzida, uma arte que, segundo Walter Benjamim
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sublinha, surgiu “contemporanea do inicio do socialismo”. Sobre a questdo da perda ou ndo

de autenticidade em relagdo a matriz original, Walter Benjamim afirma:

A questdo da autenticidade das cépias ndo tem nenhum sentido. Mas, no momento
em que o critério da autenticidade deixa de aplicar-se a producéo artistica, toda a
funcdo social da arte' se transforma. Em vez de fundar-se no ritual, ela passa a
fundar-se em outras praxis: a politica (Benjamin, 2012, p. 186).

A discussdo acerca da fotografia, no sentido de entendé-la como arte, sempre teve
desde a sua invencdo, nos anos 30 do seculo XIX, a pintura como parametro. No final do
século XIX e inicio do século XX surgiu na fotografia o movimento estético
Pictorialismo (Figura 56).

Figura 56 - El beso de La Paz, 1869

Fonte: Disponivel em: https://citaliarestauro.com/julia-margaret-cameron.
Legenda: Fotografia de Julia Margaret Cameron.

Tal movimento ocorreu na Franga, Inglaterra e nos Estados Unidos. Os fotografos
ligados a ele procuravam produzir suas fotografias com aparéncia de pintura buscando, assim,
alcancar o mesmo reconhecimento e prestigio historicamente atribuidos aos artistas pintores.
Curiosamente, até pelo menos os anos 1990, a fotografia realizada com propositos artisticos,
em S&o Luis do Maranhdo, ndo era de todo reconhecida como arte.

No livro “Arte do Maranhdo 1940 a 1990”, editado em 1994 pelo Governo do Estado
do Maranhdo, ndo se inclui artistas maranhenses praticantes da Arte Fotografica, como por
exemplo, o vianenese José de Ribamar Alves, um dos mais importantes fotografos
Maranhenses, que ficou conhecido no Brasil e no exterior como Ribamar Alves, que nasceu
na cidade dos Lagos em 1926. Nos anos 60, residindo no Rio de Janeiro, filiou-se a
Associacdo Brasileira de Artes Fotograficas (ABAF). No inicio dos anos 70, Ribamar Alves
conquistou o 1° lugar no concurso promovido pela revista mensal de circulagdo nacional
langada pela Editora Abril, “Realidade”, sob o tema ‘“Nosso Pais”, com a foto Simetria a
Vela, feita em Viana MA. E detentor de diversos prémios e medalhas.

Nos anos 1970, de um modo geral, os saldes de arte ndo admitiam obras para além das
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formas tradicionais, tais como pintura, em especial na técnica 6leo sobretela, escultura e
desenho. Em reacdo a esses saldes restritos a determinadas linguagens, em 1977, um grupo de
artistas de Séo Luis decidiu criar um saldo de artes com propdsito de abrigar quaisquer
linguagens e expressdes artisticas. O grupo foi formado por Joaquim Santos (pintura e
escultura, instalacdo, composicéo e gravacdo da trilha sonora da exposi¢do), Murilo Santos
(fotografia), César Teixeira (pintura), Cyro Falcdo (desenho e pintura), Jodo Ewerton
(ceramica).

As obras expostas iam desde objetos de ceramica, fotografia, pinturas em diversos
suportes, instalagdes, musica e até exibicdo de filmes em Super 8, a partir da segunda edic&o.
O grupo adotou 0 nome Gororoba, uma palavra de origem indigena que significa comida feita
com a mistura de diversos ingredientes e de aparéncia estranha. A utilizacdo do nome, na
exposicao, foi uma forma irreverente, em tom de protesto contra os saldes de arte dita bem-
conceituada, principalmente pelo publico elitista.

De forma longinqua, h& nesse nome atribuido ao saldo algo de antropofégico, no
sentido de se degustar as novas artes e seus autores que o saldo de artistas inaugurava na
época. A exposicdo também ficou conhecida como Movimento Gororoba, pois 0 grupo se
propds a fazer edi¢Oes anuais da mostra. Mas, apenas quatro ocorreram, de 1977 a 1980. Os
artistas tinham proposito de mostrar trabalhos engajados social e politicamente.

A esquerda, imagem base do cartaz das edicdes da Gororoba, abaixo da qual eram
inseridos letreiros assinalando local e data da mostra. A direita, detalhe da obra “Procissdo da
Fome” (1977), de Joaquim Santos, imagem a partir da qual o cartaz foi elaborado (Figura 57).

Figura 57 - Cartaz Gororoba e detalhe da obra “Procissiao dos Famintos” de Joaquim

Santos (1977)

Fonte: Acervo do autor.
A imagem do cartaz possui uma composic¢ao circular, como uma aluséo a prato de

comida. Ao mesmo tempo em que déa ideia de unidade, representa mistura (gororoba), com

énfase as colheres que simbolizam a fome (Figura 58).
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Figura 58 - 12 Gororoba (1977) Galeria Eney Santana

Fonte: Fotografia do acervo pessoal do pesquisador.

O aspecto politico do movimento se dava, principalmente, em duas direcdes. Uma
delas é que a exposicao foi pensada em reacdo aos salfes de arte existentes na época em S&o
Luis os quais, em geral, privilegiavam apenas algumas técnicas na esfera das artes plasticas,
por assim dizer nobres, tais como escultura académica ou moderna, desenho e 6leo sobre tela,
de certa forma espelhadas no eurocentrismo. Hoje, podemos enxergar na exposi¢do Gororoba
algo de decolonialidade.

A opcdo pelo nome Gororoba expressa de forma irreverente a mistura de Varios
elementos, no caso, linguagens e expressdes artisticas. Embutido neste termo de origem
regional esta a ideia de algo que ndo se coloca num patamar de arte convencional que
buscava, unicamente, o reconhecimento como sendo de alto nivel. Como alimento tem,
também, o sentido de varios elementos misturados resultando em algo disforme e de consumo
popular.

Nesse sentido, o saldo se colocava como manifesto em reacdo a uma arte
conservadora, bem como a ideia desengajada de arte pela arte. A outra direcdo foi justamente
fazer uma oposi¢do a ideia tida como conservadora de arte pela arte, buscando um
engajamento com qualidade artistica fugindo daquilo que poderia ser considerado meramente
uma arte panfletaria. Havia um ndcleo constante nas diversas edi¢fes do saldo Gororoba e
nele sempre estivemos presentes, eu e Joaquim Santos (Figura 59), porém a cada ano havia

uma alternancia natural dos integrantes da mostra.
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Figura 59 - A Tela de Joaquim Santos representando a fome foi registrada pela ASI da
UFMA

Fonte: Imagem do original do acervo de Joaquim Santos; Arquivo do DOPS — Arquivo Publico do Estado do
Maranhao.

O poeta, jornalista e compositor Bandeira Tribuzzi como articulista do Jornal O
Estado do Maranhdo, em 26/06/1977, assim se pronunciou a respeito da Amostra
GOROROBA e 0s seus protagonistas:

Surgem escolhendo também o mais certo caminho que é 0 compromisso com o seu
tempo, seu chdo e a realidade social que aqui os cerca. Pois, como esta
universalmente provado, o compromisso tellrico, o enraizamento da cria¢o artistica
no meio de que se nutre o artista € a melhor forma de atingir o universal (Jornal O
Estado do Maranhdo, 26 de junho de 1977, p. 13).

Refletindo-se acerca da ideia de que a arte engajada abordada em nosso recorte para
esta tese, como tendo eventos de decolonialidade, ainda que sem o uso desse termo, a época, 0
comentério de Tribuzi, remete-nos a essa reflexdo quando considera a arte da GOROROBA
um evento que se pretendia de carater universal, mas, nutrindo-se do “enraizamento” no
processo de criacdo artistica.

Em geral, os integrantes do Movimento Gororoba eram militantes de Movimentos
Sociais voltados a questdo da terra, do Movimento Estudantil e de organizagdes politicas de
esquerda que na época viviam na clandestinidade. Da segunda edicdo participaram 0s
seguintes artistas: Ribamar Cordeiro (cartunista); Euclides Moreira Neto (cineasta
superoitista); Joaquim Santos (Artista Plastico e musico); Cruz Neto (escritor); Franco
(Artista Plastico); Murilo Santos (fotdgrafo); Cesar Teixeira (Artista Plastico, cantor e
compositor); Miguel Veiga (artista plastico e ator); Rolddo Lima (artista plastico); Paulo
César (artista plastico); Carlos Cintra (superoitista); Jodo Ewerton (artista plastico); Edgar

Rocha (fotografo e artista gréfico); Antonio Carlos Lima “Pipoca” (jornalista e escritor).



163

O artista plastico, escritor e ator Jodo Ewerton, um dos egressos do LABORARTE
participante de todas as edicdes da GOROROBA, estava trabalhando a cerdmica como uma
de suas linguagens artisticas. O seu trabalho nesse género, desenvolvido por volta de 1976 a
1978, constituiu uma das formas de arte que consolidaram a proposta de integracdo no saldo
GOROROBA - diversidades em expressOes artisticas. A respeito dessa fase, em sua carreira,

ele optou por dialogar in loco com oleiros da cidade de Rosério - Ma, e sublinhou o seguinte:

Essa fase foi interessante porque eu me desloquei para Rosario que tinha as olarias
14, aquelas fabricas de pote. Ai eu ia 14 para dentro da fabrica de pote, comprava 0s
potes moles (ainda nédo assados) e trabalhava isso. Entdo, de certa forma, eu virava
atragdo porque todo mundo deixava de fazer pode para ver eu trabalhar. Ai eu
construia la (modelava figuras em barro sobre o pote “mole”), assava e trazia
pronto. Eu ia de trem (Ewerton, 2023).

Essa interacdo com uma estética das pecas, sobre a qual Ewerton aplicava a sua
modelagem, em relevo, é uma forma fisica de dominio ancestral e coletivo dos oleiros e
oleiras populares e revela uma espécie de intercessao cultural, uma vez que se tratou de uma
arte feita a varias maos, as dos artistas sobre o suporte que é a forma original do pote,
modelada pelas maos de arteséos e artesds. Portanto, no processo criativo do artista Ewerton
aparece de forma mais visivel a arte de carater decolonial de que falamos anteriormente

(Figura 60).

Figura 60 - Obra de ceramica de Jodo Ewerton na GOROROBA (sem titulo — 1977)

¢
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Fonte: Acervo do pesquisador.
Foto: Murilo Santos.

A pertinéncia da utilizacdo do pote como suporte para a aplicacdo escultérica de
cabecas de mulheres feita com o mesmo barro decorre da convivéncia do artista desde a
infancia em Bacurituba com cenas em que as mulheres carregavam agua em potes na cabeca.
Sob outro conceito artistico, a artista visual Marlene Barros, irma de Jodo Ewerton, tomou

como tema as mulheres de Bacurituba, em sua primeira exposi¢édo em 1980.
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Nas imagens abaixo de trabalhos da artista de sua primeira exposi¢do individual
(Figura 61), percebe-se a énfase no pote presente nas obras, elemento afeto ao universo

feminino, com o qual as mulheres transportam agua para uso doméstico.

Figura 61 - “Mulheres De Bacurituba” - Pinturas de Marlene Barros

Fonte: Frames do filme “S6 entre Nos” de Ione Coelho (2003).

Marlene Barros sempre desenvolveu seu trabalho em carreira solo, ndo integrando
grupos ou movimentos como o seu irmdo Jodo Ewerton, ndo se caracterizando como arte da
forma engajada segundo aspectos que elegemos para recortar tal arte nesta tese. No nosso
recorte, predomina a luta contra a ditadura e o poder local, as teméticas sobre a fome, por
exemplo. Entretanto, ao trabalhar as mulheres como tema, mulheres “simples, singelas”, sua
arte assume um engajamento do ponto de vista de género, teméatica incomum nas artes visuais
no Maranhdo dos anos 1970. Com a exposi¢do Mulheres de Bacurituba, em 1980, Marlene
Barros torna-se pioneira em produzir uma arte que dialoga com o feminismo.

No documentério S6 Entre Noés, da cineasta lone Coelho, Marlene Barros comenta a
presenca das mulheres nas obras de sua primeira exposi¢do: “eu ndo as representava,
desenhadas em cenas do cotidiano, ndo. Eu as apresentava.” Ao frisar que “as apresentava”, a
artista opta pela énfase as mulheres, “simples e singelas” mais que a cena que poderia remeter
a questdes sobre desigualdades sociais, por exemplo, ofuscando, digamos assim, a forca do
viés feminino nas obras.

Nos desenhos da artista (Figura 62), o pote parece contracenar com as mulheres dando
a elas o protagonismo, mais que um simples adereco na cena. Ainda em seu depoimento no
filme de lone Coelho, Marlene Barros declara: “essas mulheres continuaram a serem as

mesmas, mas foram se transformando, foram ficando mais sensuais [...] eu comecei a entrar
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em contato com os renascentistas, olhar as figuras de Boticelli*® e isso comegou a influenciar

meu trabalho”.

Figura 62 - Pinturas de Marlene Barros na décaca de 1980 e 1990

|

- \
Fonte: Frames do filme “S6 entre Nos” de Tone Coelho (2003).

Jodo Ewerton também participou da GOROROBA com pinturas (Figura 63), técnica
mais convencional do que as obras de cerdmicas; porém, condizente com o conceito do
movimento apresentando em suas telas um trabalho de cunho social e de denuncia social.

Figura 63 - Pintura (sem titulo) de Jodo Ewerton - 1977

Fonte: Jornal O Estado do Maranhdo 26/06/1977.

A situacdo retratada na pintura é uma familia, representada por um casal, vitima de um
dos frequentes incéndios de palafitas na regido do bairro da Liberdade e Brasilia do
Matadouro, que busca abrigo nas calgadas de ruas da cidade de S&o Luis, préximas a regido

do incéndio, conforme destaca o artista.

% Alessandro di Mariano di Vanni Filipepi ou Sandro Botticelli, pintor italiano, da segunda fase do
Renascimento, século XV. Caracterizou-se por obras com tematicas religiosas e mitoldgicas, sendo O
Nascimento de Vé&nus (1483 — 1485), uma de suas obras mais conhecidas.
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Nessa época eu morava na Liberdade, e quando fui tomando consciéncia sobre o
poder de denuncia que a arte tem, me reportei aos grandes incéndios ocorridos na
Brasilia do Matadouro, que eu vi de longe, mas ali era um dos meus caminhos para
0 CEMA, e essa pintura retrata uma familia ap6s o sinistro, pois, se deu a noite e
ninguém deu abrigo para aquela gente, que teve que se valer das calcadas como
leito (Ewerton, 2023).

Na tela se destaca uma janela ao estilo colonial, algo que em Séo Luis se encontra na
regido central e historica da cidade, geograficamente bem distante das areas alagadas e
palafitadas dos bairros. A janela ao estilo colonial na pintura € uma referéncia a que esse
drama ocorre em Sao Luis. “A ideia é situar o casal dentro do seu sonho. Vir do interior,
sonhando com a cidade colonial, rica, de vida farta e facil, e acabam no pesadelo das
palafitas e os incéndios infernais” (Ewerton, 2023).

Note-se que o proprio artista, seus pais e irmaos, viveu o processo de éxodo do campo
para a cidade vivenciando, em parte, a situacao vivida pelos personagens retratados na sua
pintura. O exemplo da trajetoria do Jodo Ewerton denota que nem sempre a arte era feita por
artistas da classe média enxergando o “povo”, sem que dele tivesse o minimo de interse¢ao.
Assim sendo, se compreende e defende-se a tese de que a arte engajada que emergiu no final
dos anos 60 e foi produzida em S&o Luis - MA, objeto deste estudo, especialmente o que
ocorreu no LABORARTE e na producdo de Super-8, tem na sua peculiaridade o fato de nédo
ter sido totalmente produzida por artistas da classe media.

Esta forma com a qual a obra foi construida e as demais que compuseram a
GOROROBA justifica a fala do intelectual e jornalista Bandeira Tribuzi, em seu artigo no
jornal O Estado do Maranhdo, em 26/06/77, quando considera a nova geracdo de artistas
maranhenses ressaltando “o vigor com que a nova gera¢do de artistas maranhenses assume
sua presenca ¢ da o seu recado.” Destaca no mesmo artigo que os meios de comunicagao
seriam 0s responsaveis por uma maior audiéncia para com a arte da nova geracdo, cobrando o
compromisso “de quem, por gerir o universo da Educacéo, pode instalar desde a infancia e a
juventude ndo apenas o culto de nossas gldrias culturais, mas o habito da arte que deve
comecar pelo habito da arte maranhense”.

Como forma de sublinhar as origens populares do artista Jodo Ewerton e sua irma
Marlene Barros, apresento duas imagens, uma do musico Sebastido Serrdo Ewerton, musico de
festejos na regido da Baixada Maranhense, pai dos artistas e da artesd Maria Mendonga, mae
(Figura 64). A primeira fotografia é de minha autoria e foi feita em 1974, durante a Festa do
Divino Espirito Santo de Alcantara, quando o grupo LABORARTE desenvolveu pesquisa

sobre esse evento. A fotografia se insere na proposta de registro da cultura popular para as
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pesquisas do grupo, mas, como trabalho artistico, participou da minha primeira exposicao
individual “Divino — A Cidade e a Festa” (LABORARTE — 1975).

O Sr. Sebastido Serrdao Ewerton faleceu um ano apos a realizacdo da fotografia. A
segunda foto mostra a artesd Maria Mendonga com suas bonecas de pano, elemento tomado
pela artista Marlene Barros como inspiragdo para uma de suas abordagens artisticas atuais.
Figura 64 - 1974 - Fotografia do pai Jodo Ewerton (a esquerda, de camisa preta); 2017 —

Fotografia de Maria Mendonca

Fonte: Acervo do autor eisponivel em: ttps:/diegoemir.com/2017/10/exposicao-bonecas-de-maria- sera-
aberta-nesta-ivel terca-feira-10/

A énfase sobre a compromissada arte local engajada que, como afirma Bandeira
Tribuzi, “é a melhor forma de atingir o universal”, por meio dos aspectos estéticos narrativos
da pintura de Jodo Ewerton que acabamos de abordar, percebe-se tracos de decolonialidade
nesta e nas demais obras do movimento GOROROBA, dentre as quais algumas veremos a
seqguir (Figuras 65 e 66).
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Figura 65— Pintura (sem titulo) de Joaquim Santos (1977). Técnica: 6leo sobre Eucatex

Fonte: Acervo pessoal do pesquisador (reproducdo fotografica da pintura).

Figura 66 - “Velha Morta”, Escultura/instalagio de Joaquim Santos (1977). Técnica:

papel maché e materiais da ambientacao

Fonte: Acervo de Joaquim Santos.

No final dos anos 1970, ja era forte 0 movimento contra carestia envolvendo diversas
manifestacdes de rua. O saldo, tendo a questdo da fome como temaética, colocava-se,
perfeitamente, inserido no ambiente politico dos movimentos sociais daquele periodo. As
duas primeiras edi¢cGes ocorreram na extinta galeria Eney Santana, contigua ao teatro Arthur
Azevedo. Em 1979, a exposi¢do ocorreu na sede da recém- fundada Sociedade Maranhense de
Direitos Humanos - uma casa ampla, alugada para entidade pela Congregacdo dos Padres

Combonianos, da qual pertence o Padre Marcos Passarini.
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Entre o final da década de 1970 e inicio da década seguinte houve trabalhos artisticos
expostos em salfes de arte ou exposi¢des individuais que ndo estavam inseridos em grupos de
arte, € o caso da artista Marlene Barros com sua exposicdo individual Mulheres de
Bacurituba, em 1981, citada anteriormente, como também Joaquim Santos com sua exposicao
individual no ano anterior, 1980.

A exposicdo do artista reflete a sua trajetoria politica nos trabalhos de desenhos para
audiovisuais, a sua experiéncia nas mostras Gororoba, bem como a sua participacdo nas
questdes politicas e ulturais da cidade. Sua exposicdo € composta de quadros em técnica
mista, gravuras e intervencdo com tinta ecoline, chamada O Menino e o Barquinho (Figura
67). O artista faz uma sequéncia de cerca de vinte quadros em que aparece sempre 0 menino
negro, palafitado e seu barquinho de papel, sendo que no penultimo quadro o menino morre,
desaparece, porém o seu barquinho, um elemento constante, continua no altimo quadro que
representa uma grande avenida.

Figura 67 - Reproducdes de quadros da exposic¢éo individual de Joaquim Santos O

Menino e o Barquinho

Fonte: Joaquim Santos (reproducéo fotografica do autor).

A exposicao faz alusdo a fome, a populacdo predominantemente negra que mora em
palafita e o barquinho que representa 0 mar, a maré, exp0e a fragilidade dessa populacéo que
Vé sua area de residéncia sem perspectivas de se transformar em areas de moradia digna. Ao
invés disso, 0 espaco é tomado por avenidas que, na representacdo do artista, estd vazia, sem
automoveis, desoladas, simbolizando que 0 espago deixa de ser humanizado.

No 1° Saldo Maranhense de Artes Plasticas, em 1978, fui premiado com o trabalho
chamado Taipa (Figura 68). O termo taipa se refere a uma técnica construtiva muito comum
no Maranhdo e que em outras regifes do Brasil é chamada de pau a pique. O trabalho é um

painel representando uma parede, sobre o qual pintei uma imagem a partir de uma fotografia



170

de minha autoria em que aparece uma mulher trabalhadora e seus filhos, projetada em uma
simulacdo de parede, tal qual as das casas em areas pobres do entorno da cidade.

Figura 68 - O Painel Taipa (1978) integra o acervo do Museu de Artes Visuais - MAV

Fonte: Museu de Artes Visuais — MAV.

O processo técnico implicou em copiar o negativo da foto em uma pelicula de alto
contraste, usada em artes graficas e, por meio de um projetor de slides projetar a imagem
ampliada e procedendo a pintura das partes pretas. Em fotografia, o alto contraste, em branco
e preto e em cores, foi um conceito visual muito usado, muitas vezes para atribuir a imagem
certa referéncia Pop, mas no caso de Taipa o sentido foi outro. Tecnicamente facilitava o
processo, mas conceitualmente a dureza do alto contraste, em gue 0s meios tons ndo existem,
sublinha no trabalho a dureza da vida dessas mulheres.

A fotografia foi feita na regido do entdo Bairro da Liberdade, hoje Quilombo
Liberdade. Numa manhd, em dia de semana, caminhando pela regido em busca de um assunto
para a obra tendo em vista o langamento do 1° Saldo Maranhense de Artes Plasticas, encontrei
a mulher da obra Taipa que me permitiu fotografa-la. Logo depois, em 1980, no governo Jodo
Castelo, quando houve um grande despejo na Vila Padre Xavier, no bairro do Angelim, area
na época em franca expansdo urbana e imobiliaria. Fui até |4, juntamente com o Euclides
Moreira Neto, fotografar com o propdsito de registrar a violéncia policial.

Enquanto eu fotografava, Moreira Neto gravava a violenta cena. Presente no local
estava praticamente s6 as mulheres moradoras, inclusive uma delas, no interior da casa com o
seu bebé recém-nascido sobre a cama, chorava enquanto a sua casa era demolida quase que
sobre ela e 0 bebé. Logo depois, em 1982, houve mais um despejo de grandes proporg¢des na
area do Promorar, regido do Quilombo Liberdade. Desta vez a policia retirou de uma das

casas uma mulher que havia feito parto por cesariana recentemente, enquanto outras mulheres
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cuidavam do bebé. Na foto, da para perceber o curativo na regido da barriga da mulher
(Figura 69).

Figura 69 - Mulheres entre policiais no Despejo na Vila Padre Xavier — 1978 e mulher

sendo retirada a forca de sua casa. Area do Promorar - 1982

Fonte: Acervo do autor.

Situacdes como essa me fizeram repensar o Taipa, pois na casa em que fotografei, em
dia de semana, a mulher e seus filhos estava s, 0 marido havia saido para o trabalho que
poderia ser, naquela época, vendedor ambulante, trabalho na construgdo civil, na estiva ou
outro. As fotos integraram audiovisuais, sendo que sobre o caso do Promorar,
especificamente, fiz o audiovisual Ndo Somos os Invasores, produzido pela Comissdo Justica
e Paz da Arquidiocese de S&o Luis.

As fotografias que integram audiovisuais se inserem no arcabouco da arte fotografica,
porém no caso especifico estiveram subordinadas naquele momento a um propdésito
pedagodgico. Hoje, porém, podemos enxerga-las pelo viés da histéria como indica Boris
Kosoy:

Todo ato de obtengdo de um registro fotogréfico tem seu desenrolar num dado
momento histérico e num determinado espaco geografico, portanto no interior de um
contexto social, politico, econdmico e cultural. Um amplo campo investigativo,
analitico e interpretativo se abre para a compreensdo social e cultural do objeto
fotografado e do seu respectivo registro no passado (Kossoy, 1989, p. 19).

Assim sendo, as fotografias dos despejos, embora registrem uma situacdo recorrente
na cidade de Sdo Luis desde os anos 1960, registra um momento especifico que é o periodo
do governo Jodo Castelo, eleito pela ARENA de forma indireta, em 1978, escolhido pelo
presidente Ernesto Geisel. O ato de protesto do grupo Oposicéao Pra Valer nesse mesmo dia da
eleicdo indireta resultou na detencdo do grupo pela Policia Federal. O periodo foi marcado
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pela agdo de violéncia da policia militar em areas de ocupacao e na repressdo aos estudantes
durante a Greve da Meia Passagem.

Se nas fotografias acima comentadas se verifica um indice de eventos relativos
predominantemente a um plano local, na proxima fotografia que apresento, feita durante o
meu trabalho de documentacdo fotogréfica para as Irmds de Notre Dame de Namur,
evidencia-se um dos icones visuais da ditadura militar brasileira inserido num cenério
camponés da realidade local.

Em 1977, corria 0 mandato do terceiro presidente da ditadura militar, Ernesto Geisel,
de 1974 a 1979, periodo marcado pela tortura e morte de Vladmir Herzog que foi chamado a
prestar depoimento no DOI-CODI, em S&o Paulo, saindo morto de l4. Durante o0 mandato de
Geisel houve a crise internacional do petroleo. Por outro lado, houve um crescimento

industrial no Brasil, porém a custa de empréstimos, aumentando a divida externa.

Figura 70 - Fotografia feita em Igarau, zona rural de S&o Luis, em 1977

sy ——————

Fonte: Acervo do autor.
Legenda: A Senhora da foto é Raimunda Lelis da Silva, mée da lideranca do Sr. Baldez, lideranca da
comunidade. A parte interna do cata-vento estampado no cartaz € na cor amarelo e a parte externa, dobrada para
dentro.

O governo militar busca, por meio de campanhas de publicidades com as campanhas
ufanistas como essa “O Brasil é Feito Por Nos” (Figura 70), divulgada em cartazes, jornais e
TV, implementar na populacdo um sentimento de participacdo e de euforia. A fotografia,

portanto, contém essa historia.
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4 TEATRO, ARTES PLASTICAS E AUDIOVISUAL NAS ACOES DE LUTAS
POPULARES E DEMOCRATICAS

4.1 Movimento Oposicdo Pra Valer

Como ja referido, a primeira mostra da Arte Gororoba foi idealizada pelos artistas
Joaquim Santos, César Teixeira, Jodo Ewerton, Cyro Falcdo e Murilo Santos. Os artistas
tomaram como base de suas producdes uma casa situada na Rua Joaquim Alfredo Fernandes,
no Bairro do Monte Castelo, nimero 15, proximo ao centro de S&o Luis, residéncia do casal
Maristela de Paula Andrade, antropéloga e Murilo Santos, fotdgrafo e cineasta. Jodo Ewerton,
entretanto, além de utilizar a casa mensionada como atelié, desenvolvia trabalhos em
ceramicas construindo esculturas, em alto relevo, sobre potes de barro feitos em olarias
artesanais na cidade de Rosario, 70 km distante de S&o Luis, todos os integrantes da primeira
edicdo da GOROROBA fizeram da casa do Monte Castelo seu atelié.

Na foto abaixo (Figura 71), a Casa do Monte Castelo, na qual César Teixeira estd
executando um trabalho para a Gororoba. Ao fundo,menos visivel, estd Cyro Falcéo, de calca
listrada, por tras da mureta com vaso.

Figura 71 - Artista do GOROROBA no atelié da casa do Monte Castelo
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Fonte: Fotografia do acervo pessoal do autor.

Entre 1976 e o inicio de 1979, esta casa tornou-se ponto de reunides de artistas e
militantes politicos, como foi 0 caso das reunides iniciais do chamado “Movimento Oposi¢ao
Pra Valer” a partir de meados de 1978.

As nuances da historicidade da Arte Engajada abordadas nesta tese tiveram
relacdo com o segmento progressista da Igreja Catolica de diversas formas, indireta, com
a participacao de religiosos dessa vertente da igreja catolica ou de forma direta, na medida em
que producdes artisticas engajadas foram produzidas no @mbito de acbes pedagogicas de

entidades catolicas, como a comissdo Pastoral da Terra. Em outros momentos, também
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citados, anteriormente, neste trabalho, o engajamento se deu por iniciativas préprias de
artistas e grupos a partir de suas visdes criticas em relacdo as desigualdades sociais,
pobreza, fome.

Essa producdo engajada, ao desenvolver uma arte de dendncia, protesto e se inseriu
nas lutas por direitos humanos, lidava com um arcaboucgo de bandeiras de luta que encontrava
consonancia com ideias de religiosos progressistas. Tendo em vista essas distin¢des, podemos
dizer que a experiéncia de arte engajada ocorreu de forma direta, também, no periodo
eleitoral de 1978. Trata-se da participacdo de artistas inseridos no grupo “Oposi¢do Pra
Valer”, um amplo grupo de voluntérios, trabalhadores de diversas categorias - professores,
intelectuais, jornalistas e outros, militantes de uma campanha politica partidaria que obteve
éxito elegendo o economista Haroldo Saboia a deputado estadual.

O grupo foi integrado por pessoas progressistas, bem como de diversas tendéncias
politicas de esquerda. As manifestacdes artisticas produzidas no seio do “Movimento
Oposicao Pra Valer” foram baseadas nas linguagens das artes plasticas, da literatura de cordel,
do audiovisual e do teatro de rua. A participacdo de artistas, além de ter ocorrido de forma
voluntaria, os custos do audiovisual, cartaz, cordel, elementos de cena do teatro e outros, na
maioria das vezes foram bancados pelos proprios artistas.

Apesar da existéncia de material de campanha convencional e necessario, pedindo
voto para o candidato, as producdes artisticas aqui destacadas buscaram se diferenciar de
meros panfletos eleitorais, na medida em que buscaram exercer uma autonomia como arte
a servico da educacdo politica mais ampla. Este era o entendimento da campanha nesse
momento, de parte de agentes eclesiais, como Irma Barbara English e o grupo que,
posteriormente, fundou a Sociedade Maranhense de Defesa dos Direitos Humanos e de alguns
dos artistas envolvidos na campanha.

No entanto, geralmente, ao final da leitura de cordel ou apresentacbGes da peca de
teatro ou do audiovisual, ainda que ndo citassem o nome e numero do candidato, havia
uma exposicdo sobre 0 “Movimento Oposi¢do Pra Valer” e a importancia em votar no seu
candidato, feita por um ndo artista, integrante da equipe que levou a campanha politica aos
interiores da Ilha de S&o Luis, como era entdo chamada. Satisfazia, assim, os artistas ao
exercerem as suas propostas de arte engajada no contexto das lutas populares.

N&o é demais salientar que, embora sendo 0 “Movimento Oposicdo Pra Valer”, uma
manifestacdo politica da sociedade civil atrelada a uma atividade de cunho politico-
partidario, agentes progressistas da Igreja Catolica exerceram um papel importante nesta

campanha, pois, as apresentacdes artisticas ocorreram, em grande parte, nas Comunidades
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Eclesiais de Base, especialmente, no entdo chamado Interior da Ilha, nas comunidades
trabalhadas pela congregacdo das Irmés de Notre Dame, as quais intermediaram a itinerancia
das manifestacOes artisticas da campanha cobrindo, praticamente, 0 mesmo circuito
percorrido, em 1975, pelo espetaculo do LABORARTE “Jodo Paneiro”.

O éxito das apresentagfes nesse circuito dependeu da mediagdo e das condigcOes
materiais oferecidas pelas religiosas em cada comunidade percorrida. Segundo Zulene Muniz

Barbosa:

1978 foi uma conjuntura de forte reorganizacdo das esquerdas no Brasil. No
Maranhéo, surgiram liderancas como Haroldo Sabdia, Ananias Neto e Aldionor
Salgado (“Oposig¢do pra Valer”), bem como o PDT de Jackson Lago, aos quais
se somavam setores da esquerda ligada a Igreja Cat6lica facgdes saidas da
clandestinidade (Barbosa, 2003, p. 04).

Além dos protagonistas que exerceram atividades parlamentares, outros e outras
integrantes do Movimento Oposic¢do Pra Valer assumiram liderancas em atividades fora da
disputa eleitoral partidaria, tal como a antropéloga Maristela de Paula Andrade, uma das
coordenadoras desse Movimento e o economista Celso Veras. A primeira, em seguida,
assumiu a equipe de pesquisa de Educacdo Popular da Comissdo Pastoral da Terra na
gestdo dos Padres Victor Asselin e Xavier Gilles, entre 1978 e 1981, periodo em que foram
realizados audiovisuais engajados com tematicas relativas a estrutura agraria daquele
momento historico.

A antropdloga Maristela Andrade participou da discussdo e elaboracdo dos roteiros
desses audiovisuais. Em 1979, ela foi uma das articuladoras e fundadoras da Sociedade
Maranhense de Defesa dos Direitos Humanos, juntamente com Celso Veras, Murilo Santos,
Barbara English e Pedro Aurélio, aos quais se juntou a totalidade daqueles que tinham
participado do Movimento Oposicdo Pra Valer, para além dos distintos entendimentos
politicos que tinham daquele movimento.

O economista Celso Veras foi um dos fundadores da Associagdo de Professores da
Universidade Federal do Maranhdo (APRUMA), fundada em 1 de dezembro de 1978, a
despeito da proibicdo, pelo governo da ditadura militar, de formacdo de sindicatos na esfera
do servico publico. A APRUMA, posteriormente, se transformou em Sec¢do Sindical do
ANDES - Sindicato Nacional. Em 1979, Celso Veras passou a ser também o presidente da
Sociedade Maranhense de Direitos Humanos, e Maristela Andrade veio a ser a primeira
secretaria da entidade. A partir dai, surgiram comissfes internas a sociedade, como a

Comisséo Pré Indio, coordenada pela antropéloga Elisabeth Coelho.
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O surgimento da Comissdo Pré-indio do Maranh&o e os eventos por ela promovidos,
acontece em um periodo de muita efervescéncia cultural, artistica e politica em S&o Luis. Esse
ambiente reflete nos artistas engajados. Joaquim Santos é premiado no 3° Saldo de Artes
Plasticas de Sdo Luis de 1979, como a obra “Genocidio” (Figura 72).

Figura 72 - Genocidio — Reproducdo em preto e branco da pintura de Joaguim Santos

Fonte: Acervo de Joaquim Santos.

A pintura reflete 0 seu momento, periodo da ditadura. Além da cena explicitando a
violéncia contra os indigenas, o artista inseriu elementos de significado politico, dentre os
quais o abajur que remete a tortura, o personagem central, um juiz dracula, o personagem ao
lado da mulher burguesa que representa a ditadura, tem o rosto facetado para disfarcar a
semelhanca proposital com o General Emilio Garrastazu Médici, presidente durante o periodo
de maior repressdo da ditadura militar.

Como forma de divulgar a Comisséo Pré-indio do Maranh&o no meio universitario,
entre artistas e intelectuais, foram produzidos santinhos com a foto de uma crianga Guajajara
e a frase do poeta maranhense Ferreira Gullar “Os Guerreiros Continuam Vivos” (Figura 73).

Figura 73 - Santinho de divulgacdo da Comissdo Pré-indio do Maranh&o

0S GUERREIROS CONTINUANMN
VIVOS

GUAJAJARA-MA i

Fonte: Acervo do autor.
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Nesse contexto e ligada a Comissdo Pro-indio, realizei um audiovisual e um curta 16
mm. O trabalho dos integrantes da Comissdo era voluntério e tanto o audiovisual quanto o
filme foram realizados com recursos préprios, sendo que o filme obteve o0 apoio da extinta
Embrafilme para a finalizagcdo que ocorreu no Rio de Janeiro (Figura 74).
Figura 74 - Cartaz do filme 16mm Na Terra de Caboré (1984)

3
3
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Produgéo e roteiro: Diregéo, fotografia Montagem: Msicas: Fotografias adcionais:
MURILO SANTOS e esom: AIDA MARQUES JOAQUIM SANTOS VINCENT CARELLI
MARISTELA ANDRADE ~ MURILO SANTOS Narragao: € MURILO SANTOS

U
LUCIA NASCIMENTO ~ CANTICOS TENETEHARA  ZEZINHO POTIGUARA

‘Apaio: COMISSAO PRO-INDIO DO MARANHAQ
Agradecimentos: ELIZABETH BESERRA COELHO, EUCLIDES MOREIRA NETO, VINCENT CARELLI E VIRGINIA VALADAO

Fonte: Acervo do autor.

A Sociedade Maranhense de Direitos Humanos surgiu logo apds o Movimento
Oposicdo Para Valer obter éxito nas elei¢cfes de 1978, em consequéncia de uma cisdo no
movimento do grupo Oposigdo Pra Valer. A este respeito, assim se manifesta Maristela

Andrade (Figuras 75 e 76) em entrevista ao autor:

Assim que terminou a contagem dos votos, que acompanhamos de perto, € até a
Gltima cédula, na antiga Escola Técnica, ali no Monte Castelo, nos reunimos na
casa da Profa. Elisabeth Coelho para fazer uma avalia¢do de todo o processo do
movimento Oposi¢édo Pra Valer. Nossa proposta, dos que viemos a fundar depois a
Sociedade Maranhense de Direitos Humanos (SMDDH), era dar continuidade aos
trabalhos de base, como entdo chamavamos a atuagdo nas comunidades. Para
tanto, o deputado havia se comprometido a dar parte de seu salario para subsidiar
esse trabalho. Nao apenas o deputado voltou atras nesta proposta, como ficou muito
clara sua adesdo as propostas do PCdoB, na época representadas pelo jornalista
Luis Pedro. Como assessores, o deputado declarou ndo desejar a presenca de
intelectuais, mas de trabalhadores do bairro da Liberdade, como um alfaiate de
quem ndo lembro o nome e também Aldionor Salgado®, o Porquinha, como o
chamavamos. Este foi 0 motivo de fundarmos a Sociedade de Direitos Humanos no
Maranh&o, para darmos continuidade a proposta de educacdo de base, que ja
vinhamos realizando e que foi aprofundada no periodo eleitoral (Andrade, 2023)®.

% Aldionor Salgado se graduou em jornalismo pela Universidade Federal do Maranhdo em 1983 e atuou, ao lado
de Maria Aragdo, no Grupo Pretista, alusivo a Luis Carlos Prestes, na politica ludovicense dos anos 70 e 80.
Participou também dos movimentos populares de S&o Luis no fim da década de 70, como a greve pela meia
passagem, em 1979. Foi vereador pelo PMDB em 1983 e 1988. Foi também secretario municipal de
comunicagdo no governo de Jackson Lago e foi assessor de imprensa da Secretaria Municipal de Transito e
Transporte. Fonte: Disponivel em: https://portais.ufma.br/PortalUfma/paginas/noticias/noticia.jsf?id=44002.

% Fala de Maristela de Paula Andrade em entrevista concedida ao autor em 14/09/2023.
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Figura 75 - Fundacdo da SMDH - (12/02/1979). Maristela Andrade, Primeira Secretaria

e Celso Veras, presidente da entidade discursando

Fonte: Acervo do autor.

Figura 76 - Fotografia dos arquivos do DOPS registrando os demais membros da

diretoria da SMDH na noite de sua fundagéo, identificados por niumeros
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No grupo dos envolvidos na campanha, o setor mais alinhado as acbes da Igreja
Catdlica e voltado as préaticas artisticas e aos trabalhos de base no ambito da educacdo
popular, mesmo antes do anuncio do resultado nas urnas, percebeu a impossibilidade de

desenvolver os trabalhos almejados no interior do Movimento Oposigdo Pra Valer.
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Figura 77 - Foto do grupo da peca “Um Ato Pra Valer”, entres os moradores da llha

do Jacamim, area de atuacdo das irmds de Notre Dame

Fonte: Acervo do autor.
Legenda: Na foto estdo destacados dois dos dirigentes do “Movimento Oposi¢do Pra Valer” e palestrantes, Celso
Veras e Maristela Andrade, ambos ao centro. Na extremidade direita da foto est4 a educadora Lala, Maria Laura
Costa, na época leiga ligada as Irmas de Notre Dame. Lala acompanhava o grupo nas comunidades da paréquia.

Com o desenrolar da campanha, a visdo de parte do grupo que compunha o Oposicao
Pra Valer era que candidatura de Haroldo Saboia ja passara a ganhar mais contornos de um
movimento partidario, com vistas ao éxito nas urnas, do que 0 movimento que, sem descuidar
desse aspecto, projetasse uma ac¢do politica mais ampla, que extrapolasse o ambiente restrito
ao gabinete de um parlamentar. Por outro lado, a eleicdo de Haroldo Saboia foi extremamente
importante naquele momento por ser um parlamentar comprometido com as causas populares,
como a luta por direitos dos estudantes, dos camponeses, incluindo comunidades quilombolas,
questdes ambientas e outras frentes. Haroldo Saboia figura como um dos sécios fundadores da
SMDH, entidade da qual fui presidente entre 1982 a 1984.

A alternativa de uma entidade como a Sociedade Maranhense de Direitos
Humanos (SMDH) oferecia, na época, a possibilidade do grupo dissidente dar vazédo as
suas ideias de acdo popular, inclusive por meio de producdes artisticas, o que chegou a
ocorrer com a confec¢cdo de um audiovisual realizado, em 1982, sobre os conflitos decorrentes
dos despejos na regido do bairro do Anjo da Guarda, como consequéncia da expropria¢éo de
familias para implantacéo do terminal ferroviario do Projeto Grande Carajés.

Naquele momento, Haroldo Saboia residia em Brasilia. Mas, até o ano anterior, 1977,
morava na Franga entre 1971 a 1977, onde cursou Economia na Universidade de Paris.

As primeiras reunides do “Movimento Oposi¢do Para Valer” aconteceram na casa do
autor e de sua entdo companheira, Maristela Andrade, a partir da nossa adesdo a ideia de
formagdo do “Movimento Oposicdo Pra Valer”. Diversas decisdes como, por exemplo, a

elaboracdo de um Manifesto, a convocacéo de artistas, alguns dos quais entéo integrantes do
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movimento GOROROBA, a elaboracdo de faixas e de outros materiais, deram-se antes do
primeiro dia de campanha de rua, data em que Haroldo Saboia chegou a S&o Luis vindo de
Brasilia. Até entdo, a campanha se desenrolava sem a presenca do candidato, nos mercados,
feiras, bairros da periferia, povoados do interior da Ilha, com Celso Veras e outros de nés
assumindo os discursos nesses distintos locais.

A ideia inicial da campanha foi aproveitar o momento de relativa flexibilizacdo da
repressdo em que passaram a ser permitidas campanhas de rua para 0 grupo expressar suas
ideias contrarias ao poder oligarquico local, bem como a ditadura. Note-se que naquele
momento, o Brasil vivia 0 periodo da Abertura Politica Institucional, “lenta, gradual e
segura”, segundo as palavras do proprio general Ernesto Geisel, o 4° presidente da
Ditadura Militar no Brasil. Discutia-se, entdo o lancamento de um candidato ao cargo de
deputado estadual que seria, de certa forma simbdlico, pois ndo havia de inicio perspectiva
de o grupo eleger o candidato escolhido.

Em si, o Movimento e sua mensagem politica eram naquele momento, mais
importante. Assim, foram propostos dois nomes — primeiro o do economista Celso Veras que
proferia belos e contundentes discursos e o segundo, 0 nome do economista Haroldo
Saboia, ex-integrante da Ala Vermelha, uma dissidéncia do PC do B*®.

Celso Veras, no entanto, desistiu da candidatura alegando problemasfamiliares e
Haroldo Saboia passou a assumir esta posicdo. Apesar da campanha agregar Varias
agremiacdes politicas de esquerda, ainda na clandestinidade, foi o PC do B que ganhou
destaque, principalmente, na sua fase final, quando a candidatura de Haroldo Saboia crescera
e superara as expectativas iniciais de vitéria. Note-se que nenhum integrante do PC do B,
entdo na clandestinidade, participara das primeiras reunides do grupo Oposicdo Pra Valer,
embora delas tenham participado integrantes da ALA. Tampouco chegaram ao grupo a tempo
de se envolver com a génese da discussdo das estratégias politicas, bem como dos trabalhos
artisticos que aconteceram durante a campanha.

Um fato que alavancou a campanha foi a detencdo pela Policia Federal de integrantes
do Movimento, ainda sem a participacdo de membros do PC do B, logo no primeiro dia em
gue estava autorizada a campanha de rua. Na tarde do dia primeiro de setembro de 1978, o
grupo formado por Haroldo Saboia que havia chegado de Brasilia, nessa mesma tarde, Jose
Saboia, irmédo de Haroldo e sua esposa Aparecida Saboia “Cida”, Leo Macario, Maristela

Andrade, Celso Veras e Murilo Santos distribuiam folheto de protesto contra a nomeacéo de

% QOrganizagdo que surgiu como dissidéncia do Partido Comunista do Brasil (PC do B). Foi umaorganizagio de
esquerda, de orientacdo marxista, atuante no Brasil entre os anos 1960 e 1980.
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Jodo Castelo Ribeiro Gongalves (ARENA), entdo aliado de Sarney, para o governo do
Maranh&o, por elei¢do indireta, em um colegiado de parlamentares realizado na Assembleia
Legislativa do Estado do Maranh&o, onde recebeu 260 votos.

No final da tarde, o grupo de integrantes do Movimento Oposi¢do Pra Valer que
panfletava na Rua Grande, a principal rua de comércio da cidade, foi abordado com certa
violéncia por agentes da Policia Federal (Figura 78) e encaminhados a prestar esclarecimento
na sede da instituicdo. Apos cerca de duas horas, o grupo foi dispensado com a interveniéncia
do Deputado federal Freitas Diniz da ala dos chamados “auténticos” do entdo MDB, e do
engenheiro Pedro Aurélio Carneiro, integrante do MDB Jovem, sob o argumento de que se
tratava do primeiro dia de campanha de rua, portanto liberado para distribuicdo de
material partidario (Figura 78). O panfleto distribuido continha um texto de uma lauda, cujo

primeiro paragrafo dizia:

MARANHENSES - Mais um ato de forca esta sendo cometido neste 1° de setembro
de 1978 contra 0 Povo do Maranhdo, pois nesse dia os Senhores Deputados
Estaduais da ARENA com os representantes das Camaras de Vereadores dos 130
Municipios Maranhenses estardo encenando a comédia de uma eleicéo indireta do
novo governador, do vice-governador e do senador bibnico (Instituto de Estudos
Politicos e Sociais Pedroso Horta, s.d).*’

Figura 78 - Haroldo Sabdia concedendo entrevista ao jornal no dia seguinte a detencéo
pela Policia Federal

PF impede distribuigdo '~

de panfletos nas ruas

Fonte: Jornal O Imparcial (02/09/1978).

37 |nstituto de Estudos Politicos e Sociais Pedroso Horta, s.d (Orgéo Colaborador Do Movimento Democratico
Brasileiro — MDB, & época).
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Figura 79 - Comité de campanha Oposi¢cao Pra Valer
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Fonte: Acervo do autor.
Legenda: Em pé, no canto direito da mesa esta Haroldo Saboia. No centro da mesa, de dculos ebarba,
Celso Veras.
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Foi principalmente, a presenca e interferéncia na campanha do entdo militante do PC
do B, Luiz Pedro Oliveira e Silva, que provocou o processo de ruptura entre aqueles que,
compartilhando suas ideias viam como objetivo principal do movimento garantir a eleicéo,
relevando propostas e estratégias do grupo mais antigo que se tornou antagonista. Este, em
oposicdo, via que a eleicdo ja se configurava como possivel e continuava apostando na
sensibilizacdo do eleitorado para a situacdo grave que o Maranhdo vivia sob a égide do grupo
Sarney.

O grupo que, imediatamente, ap6s deixar o movimento de “Oposi¢ao Pra Valer”, no
final de 1978, funda a Sociedade Maranhense de Direitos Humanos, em fevereiro de 1979, era
liderado por Celso Veras, Maristela de Paula Andrade, Irm& Barbara English, dentre outros.
Junto com esse grupo, também deixaram o movimento todos os artistas.

Encerrada esta moldura, para que o leitor possa compreender os fatos narrados e a
conjuntura vivida naquele momento pelos militantes contra a ditadura, passemos a nos
concentrar mais, especificamente, na colaboracdo dos artistas ao Movimento Oposicao Pra
Valer.

O trabalho de artistas envolvidos, voluntariamente, na campanha se deu por meio da
producéo de:

a)  Um cordel escrito por Nonato Pudim. Mas, até 0 momento, ainda néo localizei
este importante documento;

b)  Um cartaz artistico com desenho de uma familia camponesa maranhense para
venda e arrecadacdo de recursos para a campanha (Figura 79), realizado por Joaquim Santos,
cujo desenho cita Os Retirantes, de Portinari. A tematica da seca, presente em Os Retirantes, €

substituida pela grilagem, representada por uma cerca de arame farpado no desenho;
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c) Uma peca teatral de rua, Um Ato Pra Valer, escrita por Nonato Pudim, sob
argumento e sugestdo de Haroldo Saboia, com a participacdo de Fatima Diniz, integrante do
grupo de estudos do Gilvan Rocha (Figura 80).

Figura 80 - O cartaz “Maranhio — E Hora de Mudar”

MARANHAO
£ HORA DE MUDAR

Fonte: Acervo de Joaquim Santos.
Legenda: Cartaz identitario da campanha (sem todos os letreiros de divulgagéo) realizado pelo artista Joaquim
Santos, livremente inspirado em Os Retirantes, de Candido Portinari.

Figura 81 - Destaque para o cartaz na parede do comité sede do Oposicdo Pra Valer,

Rua Isaac Martina N° 94

Fonte: Acervo e fotografia do autor.

Dentre as obras artisticas realizadas destaca-se o espetaculo de rua intitulado “Um Ato
Pra Valer”, uma alusdo a “ato”, divisdo de partes numa peca de teatro e “ato” como “ato
publico” (Figura 82). A peca foi escrita pelo poeta teatrologo e cordelista Nonato Pudim, mas

o0 texto dava bastante vasdo ao improviso.
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Figura 82 - Apresentacdo de “Um Ato Pra Valer” na sala de reunides do comité de

campanha, situado na Rua Isaac Martins N° 94 (1978)

Fonte: Acervo e fotografia do autor.

O espetéculo tinha um tom jocoso, de apelo popular, em que 0s personagens usavam
mascaras com uma estética grotesca e se comportavam de certa forma inspirados na
pantomima popular do Pai Francisco nas representacdes da comédia ou matanca do Bumba
meu boi maranhense. Os personagens eram: Repressdo, Politico Oligarquico, Povo,
Carestia, Precisdo e Chibé. As mascaras ocultando a identificacdo dos militantes em cena,
tanto serviam para eventuais substituicbes de atores como também para proporcionar reacoes
espontaneas da plateia em forma de Xxingamento aos personagens que representavam as
mazelas vividas pelas camadas populares dos bairros e da zona rural da llha de Séo Luis
(Figura 83).

Figura 83 - Apresentacio de “Um Ato Pra Valer” em uma das comunidades do Interior
da llha (1978)

Fonte: Acervo e fotografia do autor.

O audiovisual elaborado pelos artistas integrantes do Movimento Oposi¢do Pra Valer
se chama Jodo Preciso” (Figura 84), Escrito Pedro Lago, morador de Cruzeiro de Santa
Barbara, uma das comunidades rurais em que as irmds de Notre Dame de Namur
desenvolviam agdes no ambito das Comunidades Eclesiais de Base. Pedro Lago era uma



185

importante lideranga, cuja formacdo se deu com frequéncia em movimentos da Igreja
Progressista.

Figura 84 - Cenas do audiovisual “Joao Preciso”

Fonte: Acervo e fotografia do autor.
Legenda: Roteiro de Pedro Lago, uma das liderangas dascomunidades trabalhadas pelas Irmés de Notre
Dame, com desenhos de Joaquim Santos.

O audiovisual ndo contém nenhuma mensagem de cunho eleitoral. Té&o pouco
qualquer referéncia ao candidato. O enredo trata da expulsédo de familias da zona rural de Séo
Luis, tendo como destino areas dos bairros da cidade precariamente alcancados pelo Estado.
Aborda vitimas da grilagem, especulacdo imobiliaria, violéncia policial e desmatamentos.
Nesse audiovisual predomina o aspecto cdmico, o que logrou muita adesdo do publico das
comunidades ou pontas de rua dos bairros de S&o Luis. Seguindo o método adotado pelo
movimento, apdsa exibicdo do audiovisual que tem média 10 minutos, ocorria o debate sobre

a realidade apresentada.
4.2 Cajazeiras

Trata-se de um audiovisual, no mesmo sistema de projecao das duas produges citadas
acima. O “audiovisual” é um dentre outros que foram produzidos por uma equipe de pesquisa
e educacdo popular, da Comissdo Pastoral da Terra — CPT MA, criada pelo Padre Vitor
Asselin que funcionou entre 1978 a 1981. Consideramos essa producdo que seassemelha a
cinema reunindo fotografo, roteirista, desenhista, atores e atrizes,uma forma de arte engajada.
No caso especifico dos ‘“audiovisuais” produzidos pela equipe, cujo proposito foi de
registrar historias de conflitos agrarios, adapta-las para audiovisual e imediatamente exibir
0 produto para as comunidades vitimas das agressfes, uma forma de engajamento direto.

A criacdo da equipe pelo Padre Vitor se deu como forma de melhor compreender os
fundamentos da questdo agraria em diversas regides do Maranhdo. Ao mesmo tempo, parte

dos resultados da pesquisa seria devolvido as comunidades sob a forma de a¢des de educacgdo
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popular voltadas, principalmente, para discussdes de conflitos e questdes de formacdo
sindical.

Como instrumental metodologico, a equipe produziu cartilhas e audiovisuais,
sequéncia de slides, reproducao fotografica de desenhosprojetados numa tela, acompanhados
de trilha sonora em fita cassete. Dessa etapa participaram artistas engajados nas lutas sociais
do campo e da cidade de S&o Luis.

Essa experiéncia esta descrita no volume V da colecdo Transformagdes Econdmicas e
sociais no Campo Maranhense, fruto do trabalho dos que integraram a Equipe de Pesquisa da
CPT formada por profissionais de antropologia, educacdo popular e audiovisual. Dela
participaram a Irma Barbara Ann English, Maristela de Paula Andrade, José Murilo Moraes
dos Santos, Marcone Zuza, José Antonio Broer, Ignez Oltromari e ainda, como consultores,
Alfredo Wagner Berno de Almeida e Manuel Andrés Matto.

Durante a pesquisa para a minha dissertagio de mestrado “Cinema Engajado no
Maranhdo, interface com educagdo popular”, em 2017, entrevistamos a antropdloga
Maristela Andrade, ex-integrante da Equipe de Pesquisa da CPT e coautora da publicacdo
A Peleja do Educador (1981). Apresentamos, aqui, o trecho em que a entrevistada relata o

processo de producdo dos materiais artisticos/pedagdgicos:

Era uma equipe de pesquisa contratada pelo Pe. Victor Asselin (entdo coordenador
da CPT), uma equipe de sociélogos e antropdlogos. [...] a ideia era ter uma visao
antropoldgica esocioldgica dos problemas do Maranh&o. [...]Por isso, a equipe foi
dividida em vérias regides onde a CPT desenvolvia trabalhos, mas com quest6es
especificas. Se passava muito tempo no campo pesquisando os problemas que
aqueles grupos viviam. Vinham para S&o Luis discutir como montar instrumentos
pedagdgicos, instrumentos com os quais pudessem retornar e melhorar adiscusséo
daqueles problemas com aqueles Trabalhadores (Andrade, 2017)..

Nas préticas educativas da equipe de pesquisa e educacdo popular, foram introduzidas
projecdes de slides remontando histérias de luta pela posse da terra ou pela organizacdo
sindical, na forma de cinema; porém, com sucessdes de imagens fixas acompanhadas por
trilha sonora com didlogos entre as personagens apresentadas nos slides e trilha musical. Esta
metodologia atraia trabalhadores para as reuniées que ocorriam, normalmente, a noite. Como
0s pesquisadores diziam a época, “muitos trabalhadores percorriam longas distancias para
ver os chamados filminhos” (Andrade; Santos, 1981, p. 11).

O termo “audiovisual” € genérico para qualquer producdo de cinema, TV, videoclipes

e outras formas semelhantes se aplicando, também, como designacdo das sequéncias de slides

% Fala de Maristela de Paula Andrade em entrevista concedida ao autor em 2017.



187

projetadas com sonorizacao, forma audiovisual que teve larga producéo nas décadas de 1970
e até o final dos anos 80, de carater educativo, publicitario, como documentério e como
performances artisticas em saldes de arte.

Na equipe de pesquisa, a técnica foi usada, exclusivamente, como forma de filme de
ficcdo que reproduzia em desenhos e falas gravadas, também ficcionais, 0s eventos
acontecidos, em geral, os conflitos de terra vividos naquele momento pelas comunidades, ou
seja, situagdes concretas. Nesse aspecto, os “audiovisuais” se diferem dos filmes de cinema,
ainda que engajados, como varios Super-8 dos anos 70 e 80, pois estes mostravam
realidades populares, mas, com o propdésito natural de buscarem plateias amplas, mesmo
dentro do seu circuito que era alternativo em relagdo ao cinema comercial das salas de
cinema.

Assim, as sequéncias audiovisuais assumiam forma narrativa dramaticas contando
histérias (Quadro 7), e ndo sendo utilizados como forma de dados numéricos ou de texto,
tampouco explicagdes por infografico, tal como é hoje utilizado, didaticamente, pelo
instrumental digital Slideshare, por exemplo. Esses “audiovisuais” por serem produzidos,
especialmente, para os trabalhos educativos, passaram a ser chamados pelos membros da
equipe de filmes pedagdgicos, “um trabalho que se pretendia aplicar” (Andrade; Santos, 1981,
p. 1).

Quadro 7 — Sinopses dos audiovisuais

Audiovisual Sinopse

Barro Branco Audiovisual com estrutura narrativa baseada na descri¢do das formas
tradicionais de sobrevivéncia da comunidade, mostrando atividade de caga,
pesca, ro¢a, criagdo de animais e producdo de farinha de mandioca. A situagdo
se altera com a chegada de um fazendeiro dizendo ter comprado a area.
Bela Vista Estruturado a partir de uma narragéo dos fatos. Aborda uma situagéo bastante
frequente entre as décadas de 1970/1980, quando fazendas tradicionais
passaram a se transformar em empresas agropecuarias, bem como em muitas
fazendas por todo 0 Maranhdo haviam moradores em situacdo de agregado.
Neste regime, as familias de agregados se viram obrigadas a pagarem renda
pelo uso das terras na implantagdo dos rogadas.

Sindicato Inicia mostrando um grupo de trabalhadores rurais conversando embaixo de
uma arvore. Um deles faz a pergunta provocadora: “Afinal, para que serve o
sindicato?” O didlogo se desenvolve com a participacdo de um trabalhador
que possui conhecimento histdrico sobre a formagéo dos sindicatos, a partir da
experiéncia dos operarios nas fabricas. O roteiro aborda as questdes sindicais
de forma bastante simplificada.

FUNRURAL Tem como foco as reivindicagdes do Terceiro Congresso dos Trabalhadores
Rurais, ocorrido em Brasilia, em 1979. O filme se insere nas discussdes sobre
formacéo sindical e inclui depoimento de um personagem dizendo que “s6 um
sindicato forte que seja realmente do lado dos trabalhadores e ndo do lado dos
ricos” € que poderia fazer com que as reivindicagdes dos trabalhadores em
relacdo ao FUNRURAL fossem atendidas.
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Cajazeiras Com 57 slides, o audiovisual é baseado no caso da Fazenda Maguari, do entéo
senador José Sarney. Por um processo de grilagem, a fazenda expandiu seu
dominio para areas ocupadas por dezenas de familias. A historia se passa em
uma das regides mais conflitivas do interior maranhense, a regido de Santa
Luzia do Tide, situada na entdo chamada Pré-Amazénia maranhense, e se
estrutura a partir do depoimento de um personagem, gravado pela equipe de
pesquisa da CPT que desenvolveu os trabalhos de educagdo com uma
lideranca camponesa do povoado.

Fonte: O autor.

Cajazeiras € um nome ficticio do povoado Senador, situado no municipio de Santa
Luzia, na regido chamada de Pré-Amazo6nia Maranhense (Figura 85).

Figura 85 - Desenhos do audiovisual Cajazeiras (1981)
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SRS Fste audiovisual tem por tema o historin
de um grupa de possciros em luta para
defender suas terras contra as investidas
dos grikeiros, Baseado no caso de Senulor,
em Santa Luzia, Marmnhao.

Fonte: A Peleja do Educador (1981).

Este audiovisual reproduz os principais eventos do conflito ocorrido no municipio de
Santa Luzia do Tide no final dos anos 70, envolvendo a Fazenda Maguary do entdo
Senador José Sarney (Figura 86). O roteiro tomou como base um longo depoimento
gravado em audio por meio de gravador e fita cassete, com um camponés gue vivenciou 0s
acontecimentos. O dono da fazenda expandiu o seu dominio por meio de um processo de
grilagem de areas onde moravam dezenas de familias, em Santa Luzia do Tide, local onde se
passou o conflito retratado no filme pedagdgico, nos anos 70 e inicio de 80, uma das regides
mais conflitivas no campo maranhense.

No audiovisual, a agdo se desenvolve seguindo a cronologia dos fatos narrados pelo

camponés testemunha.
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Figura 86 - Manchete de jornal sobre o conflito da Fazenda Maguary
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Fonte: Jornal Pequeno - 09/02/1978.

A participacdo do Estado nesse conflito se fez por meio da repressdo. Em diversos
momentos da luta, os camponeses se depararam com a policia defendendo os grileiros. Acdes
de luta e resisténcia por parte dos camponeses, tais como derrubada de cerca, abate do gado
dos fazendeiros que invadia e destruia as rogas das familias camponesas sdo mostrados no
audiovisual. Outro momento da luta mostrado no audiovisual é quando um grande
contingente de homens decide ir até a delegacia de Santa Luzia do Tide quando um deles foi
intimado (Figura 87).

Figura 87 - Slides do “audiovisual” Cajazeiras mostrando estratégias de luta

Fonte: O Cinema dos Anos 70 no Maranhéo.
Legenda: 01 — Camponeses derrubam 13 km de cerca da area grilada e abatem cabecas degado.
02 — Camponeses usando rojdes para avisar da chegada de jagungos.

O filme pedagogico, sempre com base no depoimento gravado, finaliza com a
narracdo citando a frase do camponés testemunha de forma literal ao revelar o verdadeiro
dono da Fazenda Maguary que durante o processo de luta, de inicio, eles ndo conheciam.
Segundo o narrador, o dono da fazenda era “o pesado, o politico do estado do Maranh&o, José

Sarney” (Andrade; Santos, 1981, p. 54). Ao final, os camponeses conquistam a terra.
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4.3 Arte Engajada e Direitos Humanos

No primeiro ano de existéncia da Sociedade Maranhense de Direitos Humanos, as
atividades foram marcadas pelo apoio a criacdo de nicleos como ocorreu na cidade de Caxias
e acdes de denuncia de violagfes de direitos humanos, dendncia de violéncia policial contra
familias que ocupavam areas vazias e sem funcédo social em bairros da cidade; de conflitos de
terra no campo maranhense e demais agdes. Porém néo se inserindo de forma préatica em lutas
sociais.

Por volta de 1980, a irmd Barbara English, integrante da sociedade de direitos
humanos e a antrop6loga Maristela de Paula Andrade, a primeira secretaria, passaram a se
preocupar em desenvolver um trabalho atuante na comunidade do Bairro do Anjo da Guarda,
o0 qual, naquele periodo passava por violento processo de desapropriacdo de familias
promovido pela AMZA, subsidiria da Companhia Vale do Rio Doce. Sendo assim, as duas
integrantes da SMDH redigiram um projeto para trabalhar por dois anos com as familias em
processo de desapropriacdo, discutindo questdes de moradia de direitos humanos e, sobretudo,
a melhoria na avaliacdo dos bens e moradia originaria da populacgéo a fim de reivindicarem
indenizagBes menos injustas.

O projeto implicava em uma pequena equipe de advogados e parceria com sindicato
dos engenheiros, na disponibilizacdo de profissionais para a avaliacdo de sitios e quintais.
Essa equipe, depois, ficou assim constituida por: Domingos Dutra, Celecina Salles, Célia
Maria Corréa, sob a coordenacéo de Maristela Andrade.

A expulsdo dos moradores das diversas areas de interesse da AMZA originou diversas
ocupacdes, chamadas inclusive pelos proprios moradores, de “invasdes”, em outras areas do
bairro. Muitas familias ja vinham sendo expropriadas de distintos lugares ao longo da ferrovia
Carajas e tentavam se fixar no Anjo da Guarda. Além dessas familias que possuiam antigos
sitios em areas como Mapalra e Boqueirdo, por exemplo, também vinham sendo
expropriadas. Uma dessas chamadas e autodenominadas invasfes, ocorreu com familias
retiradas da regido da Praia do Boqueirdo que, sem uma alternativa, desmataram e ocuparam
um terreno baldio no bairro do Anjo da Guarda. O terreno, no entanto, pertencia a Prefeitura
de Sdo Luis e apds as familias limparem a area e construirem suas precarias casas, aconteceu
um despejo que implicou na mobilizagdo dos moradores recém-ocupantes da &area na
delegacia do Bairro. Essa ocupacao foi derrubada mais de dez vezes pela policia e as familias

voltavam a construir seus barracos.
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A equipe da Sociedade Maranhense de Direitos Humanos tomou este evento como

elemento de discussdo e em carater de educagdo popular e desenvolveu um &udiovisual

roteirizado pela antropéloga Maristela de Paula Andrade, a partir dos acontecimentos reais. O

audiovisual foi utilizado posteriormente como instrumento de apoio nas discussdes da equipe

com a comunidade (Figura 88).

Figura 88 - Imagens do audiovisual Despejo no Anjo da Guarda (1982 - 12 minutos)
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Fonte: Acervo do autor.

Desenhos: Joaquim Santos. Roteiro: Maristela Andrade. Realizagdo: SMDH.

A este respeito, Maristela Andrade afirma:

Irm& Béarbara e eu tinhamos redigido o projeto para atuar no Anjo da Guarda. Na
época, a correspondéncia da Sociedade chegava no local que havia sido ocupado
por Luiz Pedro e outros integrantes do PcdoB, para a elaboracdo de um jornal do
partido. A correspondéncia da Oxfam, aprovando o projeto, dirigida aos autores do
projeto, foi aberta por esse grupo que tentou, entdo, que havia me afastada do
cargo de secretdria da entidade, realizar uma modificacdo nos estatutos, de modo a
poder gerenciar os recursos do projeto, pretendendo altera-lo, jA em vias de
aprovacao, dirigindo os recursos a ac¢fes do partido. Para tanto, sairam colhendo
assinatura dos socios, de casa em casa, porém foram impedidos por noés e pelo
nucleo fundador da SMDDH, que retomamos o controle sobre a entidade. Alugamos
entdo uma casa no Anjo da Guarda, montamos uma pequena equipe e la passamos
a atuar. Desta forma, tanto o trabalho de producdo audiovisual a que vocé se
refere, quanto & presenca da Sociedade no Bairro do Anjo da Guarda, correu o
risco de nao ter existido (Andrade, 2023)%.

A partir dai gerou-se um conflito que acabou prevalecendo na entidade o projeto que

de fato foi desenvolvido, bem como seus membros. Do incidente resultou a derrota do grupo

do PC do B. Esse incidente ¢ relatado por Jesus Marmanillo Pereira em sua tese “Luta por

Direitos: Movimentos Sociais de Direitos Humanos em S3o Luis durante a década de 1980”.

Em seu relato, porém, o conflito é reduzido a uma simples disputa entre 0o PC do B e 0 PT. Na

verdade, o conflito se deu pela defesa do desenvolvimento do projeto no Bairro do Anjo da

Guarda que, embora tivesse a participacdo de alguns futuros integrantes do Partido dos

Trabalhadores, ndo se tratava de uma acao partidaria petista no bairro.

% Excerto de entrevista realizada em 04/09/2023 com Maristela de Paula Andrade.
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Ressalta-se que desde o movimento Oposicdo Pra Valer o grupo que fundou a
Sociedade Maranhense de Direitos Humanos passou a ser alijado do processo, no decorrer da
campanha, exatamente por ndo ser um grupo partidario e entendido como um grupo de origem
de igreja, e seus integrantes eram por vezes chamados, de forma pejorativa, de basistas, por
privilegiarem o processo de transformagdo do individuo por meio da educacdo popular, da
arte engajada, em detrimento de acfes meramente doutrinarias.

Na época, 0 PC do B também estava presente fortemente na Federacéo de Orgdos para
Assisténcia Social e Educacional (FASE) na época, presenca considerada “aparelhamento”.

Segundo Jesus Marmanillo Pereira:

Sobre a FASE, vale destacar que nacionalmente essa instituicdo existe desde 1961 e,
em sdo Luis, desde 1973 com a implementacdo de uma equipe que contava com oito
técnicos que atuavam, inicialmente, no litoral ocidental do Maranhéo, na ilha de Séo
Luis e nos suburbios da capital. A relacdo entre as CEBS e a FASE era
extremamente forte j& que esta Ultima foi criada e financiada através da
Confederagéo dos Bispos Norte-Americanos, com o objetivo de ajudar organizagdes
dedicadas a assisténcia social e educacional, através da prestacdo de assessoria
técnica (Pereira, 2015, p. 158).

Com o tempo, essa relacdo entre as CEBS e a FASE, de que fala Marmanilo foi se
modificando. No final dos anos 70 e inicio de 80 a FASE e outras entidades passaram a ter
forte presenca de integrantes do PC do B e a imposicdo de suas metodologias de acdo. No
trecho da tese de Marmanillo a seguir, o autor desconsidera a variavel presenca partidaria na
FASE nas suas reflexdes sobre os conflitos no Bairro do Anjo da Guarda, conflitos estes que
se originaram antes da execuc¢é@o do projeto e que teve como antecedente o alijamento que o

grupo fundador da SMDH passou no Movimento Oposi¢do Pra Valer:

O fato de ser gestada dentro de uma organizacéo religiosa, com o objetivo de prestar
servicos de apoio a projetos desenvolvidos pela mesma, fornece sentido e razdo de
existéncia para o trabalho da FASE e garante (hipoteticamente) um trabalho de base
junto aos moradores, sempre associado a iniciativas anteriores (Pereira, 2015, p.
158).

4.4 A luta contra a Besta Fera

Na luta contra a ALCOA em diversas situacdes, a fabrica foi identificada como a besta
fera. Os cordéis e folhetos de carater educativo informativo, bem como de protesto,
associavam a ALCOA com imagens idealizadas da besta fera, de dragdo ou de serpente do
mal. O audiovisual foi bastante utilizado nas décadas de 70 e inicio de 80 por ser uma

producdo que se assemelha a um filme, porém de baixissimo custo e bastante simplificado.
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Sdo sequéncias de slides feitas a partir de roteiro que inclui desenhos ou fotografias de
situacOes reais com uma trilha sonora que tanto pode ser uma narracdo a partir de um texto
como também a juncdo desse tipo de recurso com depoimentos verdadeiros das pessoas
envolvidas no conflito.

A Congregacdo das Irmas de Notre Dame desenvolveu o trabalho em parceria com o
Comité de Defesa da Ilha no inicio dos anos 80. Para esse trabalho de base foram
desenvolvidos dois audiovisuais. Um deles traz no titulo Peleja do Povo da Ilha Contra a
Besta Fera e o outro, Temos o Nosso Direito (Figura 89). Este, desenvolvido na comunidade
de lgarau, comunidade que travou forte resisténcia contra a ALCOA sendo vitoriosa a sua
luta, permanecendo no seu lugar de origem.

O audiovisual foi dirigido e coordenado pela Irma Barbara English com a participacao
da educadora popular Maria Laura Silva Costa (Lala) e os moradores da comunidade de
Igarad. Este audiovisual traz depoimentos dos moradores frente a situacdo de conflito e a
parte do texto narrado foi lido por uma moradora da prépria comunidade. O audiovisual é
todo construido com 50 fotografias feitas pela propria Irmd@ Barbara, na comunidade,
ressaltando imagens na esfera do trabalho, da cultura e catolicismo popular bem como
imagens da luta da comunidade.

Figura 89 - Imagens do audiovisual - Temos o Nosso Direito (1982 - 12 minutos)
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Fonte: Acervo do autor.

O audiovisual Peleja do Povo da Ilha Contra a Besta Fera (Figuras 90 e 91) composto
de texto expondo aspectos da implantacdo da fabrica Alcoa em uma ilha, o risco da
contaminacéo dos lencdis freaticos e do mar utilizando como recurso visual uma maquete. O
audiovisual traz também fotos e depoimentos de trabalhadores e trabalhadoras rurais, bem
como de moradores que viviam na regido, da pesca do peixe e camardo e extracdo de

mariscos.
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Figura 90 - Imagens do audiovisual Peleja do Povo da Ilha Contra a Besta Fera (1982-10

minutos)

® PELEJA
DO POVO
i\DA iLHA
§ FONTRA

"BECSTA FERA

Fonte: Acervo do autor.

Figura 91 - Imagem do audiovisual Peleja do Povo da Ilha Contra a Besta Fera (1982-10

minutos)

Fonte: Acervo do autor.
Legenda: Simulagdo em maquete da lama vermelha, residuo do beneficiamento do aluminio, atingindo o mar.

A arte engajada que se insere como contribuicdo em lutas especificas ndo excluem
valores estéticos, principalmente considerando que tais valores beberam de forma ética nas
fontes das expressdes populares, numa tentativa de descolonizacdo, em busca de novas
estéticas. Esta foi, por exemplo, a proposta de Tacito Borralho ao idealizar o LABORARTE
como um processo artistico inédito, consequentemente néo se filiado diretamente a nenhuma
corrente vigente na época no pais.

Podemos considerar inéditas as inser¢des das expressfes artisticas chamadas de
audiovisual em acdes de educacdo popular em que seus autores buscaram concebé-los em
situacdo de dialogo entre estes a o publico que, nesse caso se coloca como educando, ou seja,
no primeiro momento eles concedem suas historias e memdrias para se transformarem em
“cinema” e depois as recebem como forma audiovisual apenas provocadora de discussdes
criticas ¢ de novas reflexdes no grupo. Segundo Paulo Freire: “Somente o didlogo, que
implica um pensar critico, é capaz, também, de geréd-lo” (Freire, 1996, p. 115).

A producdo de audiovisuais e cartilhas produzidos pela CPT, Céritas e SMDH, por

serem concebidas a luz das ideias de Paulo Freire, em 1981, motivou a Congregacao das
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Irm&s de Notre Dame de Namur, a Céritas Brasileira e a Sociedade Maranhense de Direitos
Humanos, a promoverem a vinda do educador Paulo Freire a S&o Luis, oportunidade em que
foram discutidos com o educador diversos aspectos de producéo e uso dos materiais nas acoes
de educacao sindical popular, buscando-se aprender também um pouco do universo do grupo
em didlogo com os pesquisadores/educadores. Tal situacdo remete a Bell Hooks em
Ensinando a Transgredir:

Quando a educacdo é a pratica da liberdade, os alunos ndo séo os Ultimos chamados
a partilhar, a confessar. A pedagogia engajada ndo busca simplesmente fortalecer e
capacitar os alunos. Toda sala de aula em que for aplicado um modelo holistico de
aprendizado serd também um local de crescimento para o professor, que sera
fortalecido e capacitado por esse processo (Hooks, 2013, p. 35).

A situacdo colocada por Hooks revela uma situacdo andloga as que buscaram 0s
agentes das entidades, ao lancarem mao de linguagens artisticas no sentido da promocdo da
libertacdo.

A questdo da educagdo popular, no sentido de que propunham as experiéncias
mostradas em os audiovisuais, foi construida a partir das lutas das proprias comunidades,
buscando contribuir com essa luta a partir de conhecimentos produzidos pela equipe de
pesquisa em atitude de “devolugdo” por meios audiovisuais, me remete a um depoimento do
lider camponés Manoel da Conceicdo (24/07/1935 — 8/08/202), em entrevista a mim

concedida em 2012 para um documentario:

A questdo da leitura, do aprendizado, na época que a gente comecou a aprender ler,
o interesse dos grandes era sO pra gente comecar a ler alguma coisa pra assinar o
nome e pronto. Porque a gente estava ligado a questdo do voto. N6s tinhamos que
ser mesmo analfabeto para poder votar a vida inteira em quem sabia (0S
dominadores) entdo a gente ndo sabia de nada. Nunca a gente chegava num livro de
formagéo, numa discusséo, de jeito nenhum. Ficava s no ABC. Chamava cartilha.
O interesse era s6 pra gente votar, votar, votar, votar (Conceigdo, 2012)“.

Em seu depoimento, Manoel da Conceicdo fala da luta em busca de conhecimento
para além do “ABC”, a partir do Movimento de Educa¢dao de Base (MEB), organismo da
Conferéncia dos Bispos do Brasil (CNBB), criado em 1961 e da Acgdo Popular (AP),

organizacéo politica criada em 1962 e, Belo Horizonte, por militantes estudantis da Juventude
Universitaria Catolica (JUC) e outros grupos da Acéo Catdlica Brasileira:

A questdo pra nos era o seguinte. Nos eramos trabalhadores rurais, mas nenhum de
nos tinhamos terra. A terra quem tinha era o dono do capital, na época. Antes era
escraviddo, era a questao dos coronéis... A gente ndo tinha como mudar a situacao,

“0 Trecho da entrevista com Manoel da Conceicio em 2012.
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porque quem mandava era 0s capitdo, 0s coronéis, esse pessoal. Entdo a gente ndo
podia pensar em terra. A luta pela terra foi uma coisa mais importante que ja teve.
Essa luita que abriu esse caminho, esses contatos essa discussdao. Primeiro com o
pessoal do MEB e depois com 0s outros companheiros que foram aparecendo.
Surgiu uma entidade nacional chamada AP, foi criada no meio dos estudantes, e
essa AP era que o MEB tinha contato. Erram estudantes de igreja e a igreja fazia
essa luta, com os padres, bispos e todo mundo. Entéo, foi ai que eu me encontrei
com o pessoal do MEB, nesse tempo, Movimento de Educacdo de Base. E esse
nome, depois que o MEB foi proibido, a gente criou 0 MEB clandestino. A gente
fazia educagdo, mas na clandestinidade. Era nos capdes de mato, nas bolotas (de
mata), nos lugares que a gente trabalhava. Na beira dos igarapés, na beira do rio e
ia fazendo o trabalho, mas sabendo que se fosse pego iria sofrer. Até que um dia eu
fui preso e sofre demais. Mas, s6 quero lembrar que isso t4 na minha alma, no meu
sangue, esse trabalho (Conceicdo, 2012)*.

4.5 Esboco de Cartografia das lutas democréticas populares

Como esforco de compreensdao dos locais na cidade de S&do Luis citados nesta
pesquisa, tendo em vista 0s acontecimentos abordados entre 1978 e 1985, apresento 0 mapa a
seguir (Figuras 92 e 93), seguido de legendas correspondentes aos pontos numerados.

Figura 92 - Mapa esquematico assinalando pontos de lutas e resisténcia entre 1968 e

1985
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Fonte: Elaborado pelo autor.
Legendas:01 — Praga Deodoro, local de manifestages politicas e estudantis.
02 — Antigo Seminario Santo Ant6nio. Local de fundagdo da SMDH e de eventos politicos no dmbito do
Cristianismo da Libertacdo. Em 1968, foi local de reunibes de jovens militantes da AP.

— Igreja de Séo Jodo onde o paroco Marcos Passerini criou a Escolinha de S&o Jodo, foi sede dos estudantes
lideres da Greve da Meia Passagem, de eventos da SMDH, como palestra do ex-deputado Hélio Bicudo sobre
direitos humanos e o Esquadrdo da Morte.

04 - Comité Haroldo Saboia — Oposicgdo Pra Valer.
05 - Sede da SMDH. Em 1979 nesse espaco fori realizada a 3% Gororoba, mostra de artes.
06 — LABORARTE.
07 — Casa dos padres Combonianos.
— Igreja Nossa Senhora dos Remédios, onde se iniciou 0 Teatro Popular do Maranhdo, em 1968. Em 1978 o
sindicato dos professores da UFMA, a APRUMA — ocupou uma das salas do prédio pertencente a paréquia, aos

41
Idem.
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fundos da igreja, por terem sido proibidos pelo entéo reitor Cabral Marques de se instalarem no Campus do
Bacanga. Outras entidades do movimento popular também alugaram salas nesse local.
09 — Arcebispado. Sede da CPT e Céritas, local de apoio dos estudantes grevistas pela meia passagem.

10 — Palacio dos Ledes, sede do governo, local em que na noite de 17 de setembro de 1979 os estudantes
grevistas, saindo da Praca Deodoro, iriam fazer uma vigilia pala meia passagem, mas foram violentamente
reprimidos pala policia algumas quadra antes. Quatro dias depois, 14 também aconteceu a reunido dos estudantes
com o governador Jodo Castelo, mediada pela igreja e OAB, para os acordos que dariam fim ao conflito.

11 — Antigo Convento das Mercés, ex-quartel da policia militar do estado que em 1979 cerca de 100 estudantes
detidos na greve foram levados e interrogados. Atualmente é um museu, local de eventos artisticos e culturais. O
local abriga o acervo do ex-presidente José Sarney.

12 — Sede da Policia Federal. Em 1978, no primeiro dia de campanha politica, um grupo o movimento Oposi¢édo
Pra Valer foi detido na rua e levado a essa delegacia para ser interrogado.

13 — Casa dos estudantes da UFMA, locar em que residia Luis Carlos Cintra.

14 — Igreja de S&o Pantaledo e Teatro Séo Pantaledo, local de reunido e ensaios do TEFEMA — 1968 a 1970.
15 — Casa de Nagd — Casa de Tambor de Mina de culto dos orixas nagds, onde Euclides Moreira Neto realizou
dois documentéarios Super - 8, A Festa do Preto Velho e Tambor de Mina, a partir da indicacdo da pesquisadora e
integrante do grupo folclérico da UFMA Grupo Punga.

16 — Residéncia de Maristela Andrade e Murilo Santos e Joaquim Santos (1979 a 1981). Local de producdo de
audiovisuais — desenhos e reproducdo em slides, gravacdes de falas, mixagem de trilha e montagem final. Com a
ida de Joaquim Santos para o Rio de Janeiro que ja morava na casa desde 1977, em 1979 Luis Carlos Cintra
passou a morar também na casa até 1981, evitando a vulnerabilidade ante a repressdo, na casa dos estudantes da
UFMA. Nesssa casa Cintra promoveu reunides de estudantes no processo de formagéo do Partido dos
Trabalhadores — PT, no Maranhéo.

17 — “Casa do Monte Castelo” — Residéncia de Maristela Andrade e Murilo Santos, entre 1976 e1978. Entre
1976 e 1977, hospedou na casa do casal o fotégrafo paulista Edgar Rocha, quando trouxe de Séo Paulo a cAmera
16mm com a qual Murilo Santos fez seus filmes entre 1976 e 1982. A casa serviu de atelié dos artistas da
Gororoba, hospedou por 6 meses o operario da construcdo civil, teatrélogo e cordelista Raimundo Nonato
Pudim. Nesse local foi feita a obre Taipa, as primeiras reunides do grupo Oposicdo Pra Valer.

Figura 93 - Mapa esquematico mostrando um trecho da llha de S&o Luis

Fonte: Elaborado pelo autor.
Legenda: A area em textura abrange a atuacdo das Irmés de Notre Dame de Namur e da Congregac¢do Padres
Redentoristas da Amazdnia, durante a década de 1970, zona rural da ilha. A &rea no circulo vermelho representa
0 Bairro do Anjo da Guarda. A linha pontilhada representa a area de influéncia do Projeto Grande Carajas.
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5 CINEMA MARANHENSE ENGAJADO E SUA INTERFACE COM O
CRISTIANISMO DE LIBERTACAO

Antes de iniciarmos a abordagem da qual se refere o titulo, convém apresentar as
distingbes entre os formatos de cinema 35mm, 16mm e o Super — 8 (Figura 94), pois cada
uma dessas duas bitolas implica em formas de produgdes tecnicamente distintas, bem como
em termos de custos, sendo que a producdo de audiovisual se colocasse como alternativa aos
dois formatos de cinema.

Figura 94 - Formatos: Pelicula 35mm, Super-8 e 16mm

HH

35mm 16 mm Super-8

Fonte: O autor.

Até antes do advento da tecnologia digital no cinema, o formato 35mm foi sempre a
bitola de pelicula usada nas salas de cinema ao redor do mundo. Por ser de grande dimenséo,
possibilita projecdo em grandes telas, para uma grande plateia, porém, ao lado do sistema de
producéo e projecdo voltado para as salas de cinema, outros formatos foram sendo criados
para uso alternativo ao cinema comercial. Em 1923, a Kodak langa uma camera de filmar
cuja largura da pelicula era de 16mm, voltada ao uso doméstico, mais barata, mais facil de
usar e bem menor que as cameras 35mm gue na época eram usadas em grandes estudios.

Esse sistema foi se aperfeicoando ao longo dos anos e passa a ser, nos anos 1960, o
formato padrdo de captacdo de imagens externas na televisao. A cobertura jornalistica pela
TV da Guerra do Vietna foi feita com cameras 16mm. Algumas cenas dessa cobertura estdo
no filme Hearts and Minds (Coracgdes e Mentes) de Peter Davis, considerado um dos mais
importantes documentarios politicos da historia do cinema.

Por outro lado, o 16mm passou a ser utilizado com diversos propositos, incluindo
filmes de ficcdo, mas o seu maior protagonismo foi ter se tornado no cléassico formato de

documentérios ao redor do mundo. Neste género, o documentario em sistema 16mm fez
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surgir na década de 1960, na Franca, o Cinema Verdade, pincipalmente com os filmes do
cineasta e etnologo Jean Rouch.

Em S&o Luis, nos anos 1970, havia projetores 16mm na UFMA, alguns dos quais
deram inicio as atividades do cineclube, usados até os anos 1990, na Secretaria de Estado da
Cultura e outras secretarias de governo, na Alianca Francesa, a Organizacdo Na&ao
Governamental (ONG) ligada & igreja catdlica a Federagdo de Orgdos para Assisténcia
Social e Educacional (FASE), paroquias, também no interior do estado. A FASE mantinha
escritorios em alguns estados do nordeste. No final dos anos 1960, a entidade instalou um
escritorio em Sdo Luis, direcionando os seus trabalhos para bairros da cidade e interior
maranhense.

Em 1973, a FASE encomendou a produtora Zodiaco, um curta-metragem em uma
comunidade de sua atuacdo, a localidade de Salgadinho em Pernambuco. Assim surgiu O
Xente, Pois N&o, originalmente filmado em 35mm, porém com copias em 16mm, dirigido
por Joaquim de Assis. Trata-se de um documentério sobre os camponeses dessa localidade,
suas lutas no enfrentamento das dificuldades e da seca, a solidariedade entre eles e 0 amor a
terra. Utilizando o projetor 16mm da entidade, o filme foi bastante exibido no cineclube, em
bairros de S&o Luis e no interior do estado onde a FASE tinha atuagdo.

O documentério difere do estilo classico, assumindo uma forma poética em que as
falas dos camponeses sdo ouvidas sobre as imagens, sem a utilizacdo do som direto. Esse
filme se constitui em uma das producBes do inicio de meu aprendizado e tomei como
inspiracdo para 0 meu documentario Bandeiras Verdes, filmado em 16mm, iniciado em 1978
e finalizado em 1986, abordando a formacdo dos chamados centros, locais de moradia e
trabalho no interior das matas do Vale do Pindaré.

Outro que se coloca no elenco das minhas preferéncias e inspiracdo que vi no inicio
dos anos 1980 é Guerra de pacificacdo na Amazonia, longa metragem documentario de 1977
filmado em 16mm por Yves Billon para a TV Francesa. O cineasta Jorge Bodanzky fez
muitos documentarios em 16mm, incluindo o longa Iracema - Uma Transa Amazonica, de
1974, filme que ficou proibido no Brasil e langado oficialmente somente em 1981.

Ainda sobre o cinema 16mm, o primeiro curso sobre técnicas de filmagens realizado
em S&o Luis, Visdo Técnica do Cinema , ocorrido em 1972, no LABORARTE, teve como
atividade pratica filmagens com camera 16mm. Foi nesse curso que pela primeira vez operei

uma camera de cinema, uma antiga Bell & Howell 16mm, movida a corda (Figura 95).
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Figura 95 - Jovem Glauber Rocha com uma cdmera Bell & Howell 16mm, movida a

corda

Fonte: Disponivel em:
http://sites.correioweb.com.br/app/noticia/encontro/revista/2013/05/13/interna_revista,655/0-artista-dentro-do-
cangaceiro.shtml.

Em 1976, ocorreu o segundo curso sobre filmagens, ministrado pelo diretor de
fotografia Fernando Duarte. Na parte tedrica, houve exibicdes e discussdes de curtas 16mm,
técnicas de construcdo de roteiro e como pratica os alunos acompanharam Fernando Duarte
filmando com sua camera 16mm o centro historico de Sdo Luis e Alcantara (Figura 96 e 97),
atividade seguida de explicacdes sobre 0 manuseio da camera, focagem das lentes, troca de
filme conexao de bateria externa e as técnicas de enquadramento e movimento de camera.

Figura 96 - Alunos do Curso Técnico de Cinema ministrado por Fernando Duarte —

1976, com camera 16mm Arriflex 16-ST

F

onte: O autor.
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Figura 97 - Cineasta e roteirista Helena Solberg, a tnica mulher do Cinema Novo

filmando com camera 16mm Arriflex 16ST um de seus primeiros filmes nos anos 1960

» .

Fonte: Disponivel em: https://revistanews.com.br/2018/03/04/mostra-traz-a-sao-paulo-filmografia-da-unica-

diretora-do-cinema-novo/.

Ainda na década de 1970, o SESC me contratou para ministrar um curso de iniciacao
ao cinema. Utilizei minha cdmera 16mm durante as aulas e na parte pratica fizemos um curta
16mm de ficgdo em que os alunos foram atores e figurantes, rodado em 16mm. O curta se
chama O Endereco. (Figura 98) Exibido apenas para os alunos, este ndo consta da lista
catalogada por Moreira Neto.

Figura 98 - Fotograma do filme 16mm O Enderego, resultado do curso Iniciagio ao
Cinema Ministrado por Murilo Santos no SESC - 1977

Fonte: O autor.

O Cineclube Universitario Uira exibia filmes franceses em versdo 16mm que vinham

para a Alianga Francesa. Da mesma forma, filmes alemées do Goethe-Institut Salvador-


https://revistanews.com.br/2018/03/04/mostra-traz-a-sao-paulo-filmografia-da-unica-diretora-do-cinema-novo/
https://revistanews.com.br/2018/03/04/mostra-traz-a-sao-paulo-filmografia-da-unica-diretora-do-cinema-novo/
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Bahia chegavam até o cineclube, a partir de uma parceria entre Departamento de Letras da
UFMA com o instituto. A parceria se deu por intermédio da professora de alemdo do
Departamento de Letras da UFMA, a baiana Maria de Lucia de Tudlio. Nesta fase, Mario
Cella convidou o professor de literatura, do Departamento de Letras da UFMA, escritor,
teatrologo Fernando Moreira para contribuir com a sua experiéncia com 0s estudantes
participantes do cineclube. O professor era o que se pode chamar de cinéfilo, muito voltado
aos classicos do cinema europeu e hollywoodianas.

O Cineclube Universitario Uira exibia filmes em 16mm do escritério local de
distribuicdo de filmes ndo comerciais da Embrafilme. Eram filmes de curta metragem,
geralmente documentarios, direcionados a cineclubes e espagos culturais, com acervo sobre
cultura brasileira e producbes do Instituto Nacional de Cinema (INCI). Segundo o
projecionista do cineclube e do Festival Guarnicé de Cinema, Guterres Filho, os trés filmes
16mm mais exibidos no Cineclube Universitario Uira e em atividades deste cineclube na
comunidade foram os distribuidos pala Embrafilme: A Velha a Fiar, curta-metragem
brasileiro de 1964 dirigido por Humberto Mauro; Meow, animacdo de Marcos Magalhdes,
realizado em 1981.

O filme mostra um gato que fica sem leite e sob sua relutdncia lhe é dado
insistentemente certo refrigerante. O filme é considerado a mais importante animacdo do
cinema nacional, chegando a ganhar o Prémio Especial do Juri no Festival de Canes.
Jornada kamayura, documentario de 1966, curta metragem sobre aspectos da vida desse
povo do Alto Xingu, dirigido por Forthmann, Heinz, fotégrafo e cineasta do Servico de
Protec&o aos indios (SPI) originalmente produzido em 35mm, mas com versdo reduzida para
16mm. Outro filme 16mm que destaco é Jornal do Sertdo de Geraldo Sarno, de 1969,
abordando cordel e cantoria no sertéo.

Além dessas, existiu uma distribuidora de filmes 16mm para cineclubes, a Dina
Filmes — Distribuidora Nacional de filmes, em S&o Paulo. Esta, criada em 1976 pelo
Conselho Nacional de Cineclubes, passou por diversas invasdes e apreensfes por parte da
repressao da ditadura, sobrevivendo até a primeira metade dos anos 1980. Talvez por questdo
de logistica o Cineclube Universitario Uird consumiu poucos filmes dessa distribuidora
alternativa. Outro filme 16mm bastante exibido no cineclube foi o curta Raposa — Coldnia de
Pescadores, realizado em 1971 por Méario Kuperman.

Outro importante filme 16mm exibido em S&o Luis foi o documentario 25 de José
Celso Martinez Corréa e Celso Luccas. Trata-se de um filme realizado em 1977, quando 0s

dois integrantes do Teatro Oficina estavam no exilio. O documentario aborda a luta do povo
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mogambicano no processo de independéncia do pais que se deu em 25 de junho de 1975,
passando a ser liderado pela Frente de Libertacdo de Mogambique — FRELIMO. O filme foi
exibido em 1978, no casardo n° 99, da Rua Isaac Martins, regido central de Séo Luis, na
entdo sede do movimento Oposicdo Pra Valer e comité de campanha do candidato do grupo
Haroldo Saboia.

Na sede da Sociedade Maranhense de Direitos Humanos foi exibido em 1979 o
documentario longa-metragem 16mm Bracos Cruzados, Maquinas Paradas, de Roberto
Gevitz. Filmado em 1978, na regido do ABC paulista, aborda as primeiras greves de
operarios desde o golpe militar. O filme acompanha as eleicdes no Sindicato dos
MetalUrgicos de Sdo Paulo, o maior da América Latina, mostrando os problemas na estrutura
do sindicato tutelado pelo Estado, quando surge em contraposicdo o chamado Novo
Sindicato.

Nos anos 1970, de forma alternativa o sistema 16mm foi o grande formador de
cineasta, em cineclubes ou outros espacos, incluindo-se nessa bitola os classicos do cinema
mundial e nacional 35mm pelo fato de que a tecnologia permitia a reducdo de formato para
16mm. Entretanto, certamente por ser um sistema mais caro que o Super - 8, 0 16mm
encontrou pouco espaco na filmografia local. Dentre os realizadores maranhenses, somente
eu utilizei a bitola, da qual sempre fui um apaixonado, embora tenha sido também
superoitista.

O fascinio se deu pela tecnologia e qualidade da imagem, mas também por saber que
essa era por exceléncia a bitola de grandes documentaristas ao redor do mundo. O processo
de filmagem e montagem do 16mm né&o tem a simplicidade do Super - 8. Dependente de um
manuseio mais complexo de lentes, fotometragens, acessdrios de cAmera, carregamento da
pelicula no chassi da camera, exigindo diretor de fotografia, técnico de som e assistente de
camera dependendo do conceito da producao.

A primeira cadmera 16 mm que usei para fazer meus proprios filmes possuia varias
limitagOes que implicava em um complexo manuseio para extrair dela uma boa filmagem.
Era uma antiga camera Paillard Bolex, movida a corda, impossibilitando tomadas com
duracdo maior que 30 segundos, por isso mesmo ndo adequada a gravar depoimentos
caracteristicos do cinema verdade. A camera pertencia ao fotografo paulista Edgar Rocha
que veio para 0 Maranhdo pela primeira vez em 1974, ministrar oficinas de programacéo
visual na TV-E, em que eu trabalhava como fotdgrafo e cinegrafista 16mm.

Por intermédio do Edgar conheci cineastas de Sdo Paulo que me forneciam

gratuitamente filmes por estarem fora da validade (Figura 99), reduzindo assim o contraste e
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a intensidade das cores, porém em condi¢fes de serem utilizados. Acessorios para a camera,
tais como lentes, filtros, incluindo um motor adaptado para substituir a corda e fazer tomadas
de maior duracdo eu conseguia comprar usados, portanto bem mais baratos, em lojas de
cinema ou oficinas de manutencdo de cameras na Boca do Lixo, em S&o Paulo.

Figura 99 - 1976 - Murilo Santos com camera Paillard Bolex 16mm cedida por Edgar
Rocha; Anos 1950 - Antré Bazin, tedrico de cinema, co-fundador do Cshiers du Cinéma
e mentor da Nouvelle Vague francesa, com camera similar a do Edgar Rocha

Fontes: Acervo do autor e disponivel em: https://www.aicinema.com.br/nouvelle-vague/.

Na producdo de filmes em 16mm, os laboratdrios de pds-producdo, bem como os
profissionais desta etapa, somente existiam no Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Ressalta-se que a
minha primeira camera 16mm com circuitos eletrénicos e movida a bateria foi uma Beaulieu
R-16, de segunda mé&o, adquirida da produtora paulista Tatu Filmes, com os recursos oriundos
de uma premiacdo no Saldo Nacional de Artes Plastica no Rio de Janeiro, em 1982 (Figuras
100 e 101).

Figura 100 - Cineasta franco-suico Jean-Luc Godard com uma camera 16mm francesa
Beaulieu R-16, filmando o protesto em Paris de 1968; Murilo Santos no territdrio Awa,
Maranhao, filmando com camera Beaulieu R-16, com magazine de filme para maior

duracdo acoplado a parte superior da camera

T — - c—
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-

Fonte: Arquivo do autor e disponivel em: https://www.monitordooriente.com/20220914-cineasta-pro-palestina-
jean-luc-godard-recebe-homenagens-apos-sua-morte/.
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Figura 101 - Moviola Steenbeck para montagem de filme 16mm e 35mm; Murilo Santos
montando o curta 16mm Tambor de Crioula em uma das moviolas Steenbeck da
Embrafilme (RJ) 1978

Fonte: Arquivo do autor e disponivel em: https://fetichedecinefilo.blogspot.com/2015/09/moviola-mesa-de-
edicao_29.html.

Em 1985, esteve em Sdo Luis o diretor presidente da Embrafilme Carlos Augusto
Calil. Nessa ocasiéo, tivemos um encontro e na oportunidade falei a ele que estava finalizando
o0 curta-metragem 16mm Na Terra de Caboré, sobre a luta dos Guajajaras pela manutencgdo de
seu territério. Entdo, o Calil me informou que havia na Embrafilme (RJ), a diretoria de
operacdes ndo comerciais, com um programa de apoio a finalizacdo de curta metragens 16 e
35mm de caréater cultural, por meio do Centro Técnico Audiovisual - CTAV, no Rio de
Janeiro, criado em 1985, porém ndo atendia ao cinema Super — 8, ja praticamente extinto, em
sua fase de movimento cultural.

Por meio deste apoio, 0 cinema maranhense teve dois curtas-metragens e um média-
metragem finalizados em laboratérios de imagem e estidios de som profissionais do Rio de
Janeiro e S8o Paulo, sdo eles: Na Terra de Caboré (1985), Quem Matou Elias Zi (1986) e
Bandeiras Verdes (1987). A producdo em 16mm no Brasil persistiu ininterrupta até a
primeira metade dos anos 1990, atravessando a fase do superoitismo e convivendo com o
desenvolvimento do video.

Desde 1975 existia no Brasil a chamada Lei do Curta, um dispositivo que tem como
base o artigo 13 da Lei Federal n® 6.281, de 9 de dezembro de 1975 e que foi regulamentada
pelo entdo Conselho Nacional de Cinema (CONCINE), um érgdo gestor do cinema brasileiro
criado em 1976 e extinto em 1990. A lei obrigava a exibicdo de filmes brasileiros de até 15
minutos antes de producdes estrangeiras exibidas nas salas comerciais de cinema. A selecéo

para a exibicdo se dava por concurso das obras que uma vez premiadas, seriam produzidas
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cinco copias delas para a distribuicdo nos cinemas. Em casos de filmes 16mm, a premiagéo
incluia ampliagéo para 35mm.

A lei ndo vinha sendo cumprida e quando os exibidores cumpriam, exibiam curtas que
na verdade eram institucionais, por eles mesmos produzidos, pois uma pequenissima parte da
bilheteria revertia para o programa e eles ndo queriam perder. Na primeira metade dos anos
1980 houve um forte movimento entre os curtametragistas e produtoras de filmes 16mm e
35mm, no Rio e S&o Paulo pela aplicacdo da Lei do Curta. Gracas a realizacdo em pelicula
16mm de dois curtas, Na Terra de Caboré (Murilo Santos — 1984), sobre a luta de indigenas
pela terra e Quem Matou Elias Zi (Murilo Santos - 1986), o0 Maranh&o pode ter dois filmes
exibidos em algumas capitais, em salas comerciais de cinema que respeitaram a chamada Lei
do Curta, levando a outras plateias a dendincia sobre a realidade camponesa e indigena.

Para tanto, poderiam atender a lei ndo somente producfes rodadas em 35mm, bitola
dos cinemas, mas também em 16mm, pois o sistema e a qualidade permitiam ampliar para
35mm e rodarem nas salas de cinema comercial, algo que a tecnologia da época ndo permitia
aos filmes em Super - 8.

Os 98 filmes realizados entre 1973 e 1981, registrados por Euclides Moreira Neto em
sua tabela, em sua publicacdo “Cinema dos Anos 70 no Maranhdo”, quase que a totalidade
dos filmes é na bitola Super — 8, chamado na época de cinema amador. Apenas 4 filmes foram
realizados na bitola 16mm, considerada profissional e que seu processamento em laboratério
de revelacdo, montagem, sonorizacdo e copia final se dava em laboratorios de cinema
profissional comercial no Rio de Janeiro ou em Sao Paulo.

Desde a década de 1960, o 16mm passou a ser por exceléncia o formato do
documentério no Brasil e no mundo, além de ser a bitola usada em emissoras de televisdo no
mundo inteiro. Nesta bitola, apenas eu fui o realizador dos filmes assinalados por Euclides
Moreira, porém ndo deixando de fazer Super - 8.

A minha experiéncia em 16mm se iniciou no “Curso Visdo Técnica do Cinema”,
realizado em novembro de 1972 pelo LABORARTE. O meu envolvimento com o cinema
16mm se amplia em seguida na atividade profissional na TV Educativa canal 2 / CEMA, onde
em 1975 recebi ensinamento do documentarista francés Jean-Pierre Bearenaut.

Jean Pierre realizou um documentério de média metragem em 16mm chamado Le
Bonheur Est La-Bas En Face (A Felicidade Estd na Frente), abordando personagens da
comunidade quilombola de Ariquipd no municipio maranhense de Bequimao que migraram
para S8o Luis, passando a trabalhar em subemprego. O documentario foi possivel gracas a

presenca dos amigos de Jean Pierre Yves Billon que fez a camera e o técnico de som da
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equipe de Billion, ambos estavam filmando aqui no Brasil Guerra da Pacificacdo na
Amazonia.

Por volta de 1977, o padre francés Jodo de Fatima recebeu da Franca uma copia 16mm
de Le Bonheur Est L4-Bas en Face que lhe foi enviada pelo diretor Jean Pierre, seu amigo.
Numa tarde desse ano, o padre Jodo de Fatima levou a cdpia até o Cineclube Universitéario
Uird. A sessdo contou com ndo mais que meia duzia de pessoas e foi a primeira vez que vi
esse filme. Nesse documentario de Beaurenaut, identifiquei caracteristicas do cineasta e
etndlogo Jean Rouch e, de certa forma, essas caracteristicas, aliada a tematica de Jean Pierre
no documentério citado, comunidades negras rurais quilombolas, acrescentou mais uma
influéncia na minha vocacéo pelo cinema antropoldgico, iniciada no LABORARTE (entre
1972 e 1975) e reforcada pelo contato que passei a ter com a antropéloga Maristela de Paula
Andrade, desde 1975.

Passei a admirar “cinema direto” de Jean-Pierre, cujo precursor foi Jean Rouch,
embora no documentario Le Bonheur Est L&-Bas En Face tenha uma cena que, do meu ponto
de vista, em que pese o viés cinema verdade do filme, acho muito invasiva. Trata-se de uma
entrevista em que Beaurenaut faz com uma jovem quilombola oriunda de Ariquipa, em sua
residéncia, uma palafita no bairro da Liberdade S&o Luis, hoje considerado o maior quilombo
urbano da América Latina. O diretor a indaga sobre a forma de sobrevivéncia da jovem,
sujeita a prostituicdo em S&o Luis. Inicialmente a jovem reluta constrangida, mas acaba
respondendo ao questionamento.

Vale lembrar que nos anos 1970, a base do programa Globo Reporter era o
documentario filmado em pelicula 16mm reversivel (ndo negativo), som direto, ora com as
caracteristicas tipicas do cinema documentério, ora assumindo a forma de reportagem. Era
filmado e editado por uma produtora contratada pela TV Globo e s6 depois ganhava o
formato de exibicdo, com a participacdo de um apresentador e narrador. Esse ambiente fez

surgir grandes documentaristas como Eduardo Coutinho.

os filmes do Globo Reporter da década de 1970 possibilitaram o0s cineastas e
jornalista que dele participaram driblar a censura, tanto a interna, a censura estética
e ética por parte de uma Rede Globo em Departamento de Comunicacdo Social
busca de uma marca de qualidade, quanto a externa, da ditadura militar e dos
6rgdos oficiais de censura. O material filmado era montado pela prépria equipe, €
ndo pela edicdo da central de jornalismo da Rede Globo, o que também facilitou a
liberdade do nucleo do Globo Repoérter, que podiam experimentar, dentro de
limites, um deles o da narragdo em voice-over, na maioria das vezes na voz de
Sérgio Chapelin ou Cid Moreira. Neste panorama, onde diretores como Walter
Lima Janior, Jodo Batista de Andrade, Maurice Capovilla e Hermano Penna
atuavam na direcdo de reportagens e documentarios, Eduardo Coutinho comegou a
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desenvolver seu olhar, tdo particular, sobre o cinema documentario, sobre o Brasil e
sobre os homens (Andrade; Franga, 2011, p. 2).

Em 1984, Eduardo Coutinho langa o seu aclamado documentério Cabra Marcado Pra
Morrer, um documentério realizado em 16mm em que Coutinho resgata os negativos 35mm
do que seria o filme longa-metragem de ficcdo Cabra Marcado Pra Morrer, de 1964, baseado
no assassinato do lider camponés Jodo Pedro Teixeira fundador da Liga Camponesa de Sapé
no estado da Paraiba.

As filmagens iniciam em 15 de janeiro de 1964, em Galileia, mas com o golpe militar
em 31 de margo de 1964, houve perseguicdo a equipe as filmagens foram interrompidas. 17
anos depois Eduardo Coutinho reproduz em 16mm as antigas cenas rodadas em 35mm e leva
até Galileia e exibe para os camponeses, da inicio ao documentario Cabra Marcado Pra
Morrer, concluido em 1984. O filme passou a ser veiculado em 16mm e logo depois também
em 35mm. “Foram mais ou menos 40 exibigdes, até que o Banespa, presidido na época por
Luiz Carlos Bresser Pereira, aceitou financiar a mudanga de bitola.”

A expressiva safra de documentérios brasileiros dos anos 1960 aos anos 1980,
realizados em 16mm ou em 35mm com copias transformadas em 16mm, alimentou diversos
cineclubes no Brasil, onde se inclui o Cineclube Universitario Uira. O cinema Super - 8 foi
para o cineclube maranhense, criado em 1975, a matéria prima das atividades de producao,
mas néo de exibicdo. A producéo de filmes Super - 8 nos dois primeiros anos de existéncia,
apenas um em 1975 e trés em 1976, por si s6 ndo se constituia em material capaz de manter
regularidade de exibi¢do na dindmica da atividade cultural tipica de um cineclube.

A aquisicdo de equipamentos de Super - 8 pela UFMA, logo no inicio do cineclube,
ampliou a funcdo basica de cineclube que é a exibicdo de filmes seguidos de debates para
outra atividade, a de realizacdo. Pelas proprias caracteristicas do Super 8, sistema feito para
baratear custos que utiliza na proje¢do o proprio original “positivo” rodado na camera,
tornava-se bastante cara a producdo de copias, pois ndo sendo negativo, as copias requeriam
material sensivel especial produzido pela Kodak bastante caro.

Sendo assim, ndo havia distribuidora de filmes Super - 8. No Cineclube Uira os
filmes Super - 8 exibidos eram dos proprios superoitistas, inclusive material bruto. O cinema
16mm foi no Brasil e em outras partes do mundo o tipo de cinema mais veiculado em
cineclubes ("film societes"). O 16mm literalmente fez o “cinema sair dos cinemas", como diz

o site Cine 16.
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5.1 A Producdo do Cinema Super - 8 Engajado em didlogo com o Cristianismo da

Libertacéo

Na segunda metade dos anos 1960, a Kodak lanca nos Estados Unidos um novo
sistema de filmagem chamado Super-8. Trata-se de uma evolucdo do antigo formato de 8mm
que foi criado pela Kodak em 1932, visando disseminar no mercado um padréo de filme
domeéstico mais barato que o formato 16mm, adaptando-se a situacdo econdmica vivida pelos
Estados Unidos durante a Grande Depresséo.

Bastante utilizado por amadores, principalmente em registros domésticos, o filme 8
mm ocupou esse espaco até a década de 1960, quando é substituido pelo avancado formato
Super - 8. A intencdo da fabricante com o novo formato foi atender prioritariamente mercado
de produtos domésticos, num momento em que se exigiam novas tecnologias. Nos anos 1960,
a TV em cores ganhava popularidade nos Estados Unidos. A imagem do novo formato Super
- 8 é em cores, sendo que o quadro do fotograma passou a ocupar maior que o 8mm, resultado
da diminuicao da perfuracdo da pelicula (Figuras 102e 103).

Figura 102 - Comparacdao entre os fotogramas do filme 8 mm e do Super - 8
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Figura 103 - Propagada da Canon sobre camera para filmes Super-8 (anos 1970)
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. AUTOZ0DM 518!

L

Fonte: site E5 Shop.
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As propagandas das cadmeras 8mm (Figura 104), bem como de cadmeras fotograficas
amadoras invariavelmente utilizavam a imagem de uma mulher e em textos dessas
propagandas a énfase era na praticidade de uso. Na imagem a esquerda, a propaganda é da
década de 1940 quando a atriz de Hollywood Betty Hutton fazia grande sucesso,
principalmente pela comédia musical A Tentacd@o da Sereia (Here Come the Waves).

Figura 104 - Propagandas norte-americanas: camera Fotogréafica — 1935; filmadora
8mm- 1945

Fonte: Dlsponlvel em: https: //www facebook com/photo/’7fbld 837177386397138&set pch.837177589730451
e https://www.propagandashistoricas.com.br/2018/03/propaganda-antiga-camera-fotografica-ikonta.html.

As imagens das mulheres acima possuem semelhangas quanto a impressao de
artificialidade parece transmitir em suas a¢fes com a camera, tanto na mulher que fotografa,
guanto na atriz que empunha a filmadora. Ambas estdo nas fotos como que apresentando 0s
equipamentos, sem deixar de valorizar seus rostos. Ja nas imagens abaixo, a mulher esta
envolvida em agdes (Figura 105).

Figura 105 - Anuncio publicitario da Kodak sobre a praticidade e versatilidade do uso

de um se seus modelos de camera Super-8

...shoot terrific Super 8 movies with

a new Kodak Instamatic
Movie Camera!

Just drop in the film and shoot Brighier, sharper movies tham you've
OVEr B0an On & home screen. No threading, Ao midadint Nlip-over—
the Kooasax Movie Cartridge Is tactory-ioaded for you. The Kooax
BSTAvANC M2 Movia Camera has 8 1ast 118 lens and built-in titer
that Jets you ute e same fiim indoors and out. Batery a¢hro-no
winging. Shoot 50 feet of continuous 1im ang get movies Hat aro
apeciaculdly Dright and colorful. They're 50% farger in area on the
fiim than on regular Bmm fim. That's why you can show them only
on 8 KOQAX NSTAMANIC Of other super B projoctor, M2 Camera. loss
Than S0, Auce svtinst e sherge witaut saive

\
o —

Fonte: Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/an-eastman-kodak-company-super-8-movie-camefa-
advertisement-1966--335236766020470272/.
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Uma das agdes € a insercdo na camera do cartucho que contém o filme, demonstrando
que é uma tarefa simples, porque o processo de carregamento da pelicula nas antigas cameras
de 8mm ¢ feito manuseando os proprios carretais de filme, encaixando-0s na engrenagem da
camera. Esta tarefa deve ser feita com muito cuidado para nao arruinar o filme pela acéo da
luz. Com o Super — 8, no carregamento e troca do filme bastava encaixar um cartucho, sem
risco de danos por causa da luz. A outra acdo é a filmagem, mesmo em movimento na garupa
da lambreta. A recorréncia da mulher nas propagandas de cameras fotograficas ou filmadoras
amadoras desde as primeiras décadas do séc. XX, ganha com o Super - 8 mulheres denotando
mais envolvidas em acdes de registro de cenas cotidianas. Por certo essa atitude se da por
consequéncia da segunda onda feminista nos Estados Unidos em que as pautas se referiam a
contestacdo dos papéis e condutas delegados as mulheres, direitos sexuais e reprodutivos,
igualdade formal de direitos.

Outra grande inovacdo do Super - 8 é a aplicacdo de pista magnética nas bordas da
pelicula propiciando a gravagdo de som. Os filmes podem filmar captando o som, com banda
magnética, ou ndo sonoros, sem pista magnética produzidos como mais uma opcao no
barateamento dos custos. Em casos de projecédo de filmes silenciosos, o realizador produz uma
trilha sonora correspondente as cenas do filme em fita magnética cassete, posta para rodar ao
acionar o filme no projetor (Figura 106).

Dessa maneira, ndo pode existir o sincronismo labial em casos de falas de personagens
filmados. Entretanto, a arte e criatividade dos superoitistas produziram trilhas sonoras
criativas que ndo exigiam um sincronismo perfeito. A montagem do filme (edi¢do) ndo era
feita em estudio.

Figura 106 - Projetor e editor Super - 8

Fonte: Acervo do autor.

O sistema Super - 8 permite que a edicdo seja feita em casa, no préprio projetor de

exibicdo, ou no editor. Sendo um filme sonoro, quando o filme possui pista magnética, a
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montagem e sonorizacao se da no projetor sonoro, pois havia projetores mais baratos por ndo
possuirem o recurso de gravacgdo e reproducdo de som. Percebe-se que 0s equipamentos para a
montagem do filme Super - 8 sdo portateis e bem mais simples que os 16mm.

O projetor funciona como um estidio de som também portatil e que dependendo dos
recursos técnicos permite gravacdo mixando falas com masicas no filme. Essas facilidades
seduziram jovens em diversos paises, com pretensdes a cineastas ou artistas de diversas
linguagens que viram no Super -8 possibilidades de exprimirem suas ideias estéticas. As
propagandas ndo faziam alusdo ao uso do equipamento para fazer cinema, ainda que amador.
Eram produtos mostrados como utensilio doméstico, por isso mesmo pode-se dizer que houve
uma transgressao ao uso apregoado nas propagandas.

No Brasil, o Super-8 surgiu num momento de muitas transformacdes sociais e
politicas. Lancado nos Estados Unidos em 1977, um ano antes da ditadura militar, o Al-5,
chegou ao Brasil logo depois, se desenvolvendo nos anos 1970, dando inicio a um ciclo que
envolveu festivais exclusivamente voltados para essa bitola e que na época a leitura politica
feita por parte dos realizadores, especialmente 0s engajados, a esse ciclo chamavam de
“movimento superoitista” e que hoje ¢ estudado sob a definicdo abrangente de
“superoitismo”.

O equipamento foi tomado por jovens cineastas em diversos paises como forma barata
e acessivel para produzir filmes autorais, e de experimentos do ponto de vista da linguagem.
No Brasil, entre as décadas de 1970 e inicio de 1980, houve uma intensa atividade de
producao, implicando na de criagdo de varios festivais desse tipo de filme “amador” por todo
o pais (Figura 107).

Figura 107 - Capa da edicdo brasileira do livro A Pratica do Super - 8 muito usado pelos

superoitistas maranhense e a capa original, edicao francesa

“ la pratique du
SUPER 8
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.('.iopl:m:l_'r B

Fonte: Acervo do autor.
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Percebe-se que a foto de capa da edicdo francesa mostra uma familia em situagdo de
passeio. J& a foto da capa da edi¢do brasileira mostra jovens, diga-se de passagem, apenas do
sexo masculino, filmando com camera apontando para cima, talvez para um futuro do cinema
Super - 8. A edicdo brasileira contou com a supervisdo de Abrdo Berman (1941-1990),
considerado o pai do Super - 8 no Brasil. Talvez a edicdo brasileira dé énfase no uso da
camera por suproitistas cineastas e ndo como um equipamento de uso doméstico. Abrao
Berman se graduou em cinema, em Pariz. Ao voltar para o Brasil, em 1969, passa a incentivar
jovens de S&do Paulo a produzirem filmes Super - 8. Em 1972, coincidentemente no mesmo
ano de fundagdo do LABORARTE criou o Grupo de Realizadores Independentes de Filmes
Experimentais- GRIFE.

A partir de meados dos anos 1970 a meados dos anos 1980, a distincao das préticas e
conceitos entre a realizagdo “superoitista” e a “dezesseisista”, em certas instancias, chegou a
gerar conflitos entre os cineastas das duas bitolas. Em 1975, na IV Jornada Brasileira de
Curta-Metragem da Bahia, ocorreu descontamentos por parte dos superoitistas, conforme
relata Maria de Fatima Almeida na sua pesquisa sobre a historia da Jornada Internacional de

Cinema da Bahia:

A grande polémica da IV Jornada foi a que opds os realizadores de Super- 8, 16mm.
e 35mm. Os superoitistas consideraram uma atitude preconceituosa dos
organizadores do evento classificar o filme pela bitola e ndo por sua qualidade
estética. De outro lado, os organizadores viam os realizadores de filmes em Super8
como cineastas amadores e tinham em mente estimular os profissionais do formato
16 e 35mm (Almeida, 2006, p. 26).

Ainda referente a essa polémica, ha o seguinte episodio ocorrido apds 1975, relatado

no livro Guarnecendo Memoarias por Euclides Moreira Neto:

Lembro-me claramente, como se ainda fosse hoje, de um comentério proferido pelo
organizador da Jornada de Cinema da Bahial6 (naquela época um dos principais
eventos de cinema do pais), Guido Aradjo, que, sem cerimdnia nenhuma, afirmou
em uma roda de conversa que a Jornada de Filme Super 8 do Maranhdo era mais
uma “brincadeira de estudantes”, tentando desqualificar a participacdo da
representacdo maranhense em um evento realizado na capital baiana durante a
jornada de cinema por e ele coordenada (Moreira Neto, 2017, p. 75).

A situacdo demonstra que o movimento Super - 8 teve uma cultura propria, digamos
assim, de um modo geral se distinguindo técnica e esteticamente do 16mm e ambos, em se
tratando de curtas-metragens independentes, distinguiam-se dos longas-metragens voltados

para as salas comerciais de cinema. Feitas as consideragdes sobre as bitolas de cinema e suas
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peculiaridades, a seguir passarei a falar de alguns filmes maranhenses que de uma forma ou
de outra se inserem no debate que venho tratando nesta tese, envolvendo as expressoes teatro
e artes visuais (antiga artes plasticas).

Porém quero iniciar apresentando um breve historico dos primordios do cinema no
Maranhdo comegando por um fato que ligado ao cinema no Maranhdo que até pouco tempo
sO se encontrava registrado em livro na instancia da cultura e memdria maranhense, porém
ndo difundido na esfera dos estudos sobre cinema no Maranhdo que é a presenca no
Maranhdo de um aparelho cinematografo, no mesmo ano de sua invencao na Franca. Como
um esforco de trazer o fato para essa outra esfera, em 2022, inseri esse dado no prefacio que
com muita honra fiz para o livro Reminiscéncias do Cinema Maranhense de Euclides

Moreira Neto.

inicio dos anos 80 quando eu gravava em &udio entrevistas para 0 projeto
Memérias de Velhos, da Secretaria de Estado da Cultura, em que o saudoso amigo
Valdelino Cécio era o coordenador. Ao entrevistarmos o teatr6logo e pesquisador
das artes cénicas no Maranhdo José Jansen Ferreira (1904 — 1991), este afirmou que
a atriz maranhense Apol6nia Pinto (1854 — 1927), considerada a maior atriz
brasileira do seu tempo, trouxera da Europa a primeira maquina de cinema para Sao
Luis e que esta camera teria sido também a primeira a chegar na América do Sul.
Lembro que, na ocasifo, fiquei maravilhado com essa informagdo, para mim,
inédita (Santos apud Moreira Neto, 2022, p. 4)*.

No final do séc. XIX, Sdo Luis do Maranhdo se inclui na rota de um empresario
ambulante que percorria cidades brasileiras com seu aparelho chamado Pantoscopio, ainda
com tecnologia do que é entendido como Pré-cinema. Os registros da passagem desse
aparelho em Sdo Luis ndo esclarecem se as apresentagfes implicaram em projecdo das
imagens em uma tela, podendo serem vistas por um grupo de pessoas a0 mesmo
tempo.

O sistema de aparelho do pré-cinema conhecido mundialmente como
Pantoscépio, consiste na observacdo de imagens no interior de uma caixa, estaticas que
sdo chamadas de “vistas” que se alternam conforme o operador aciona um mecanismo interno
por meio de fios na lateral da caixa.

As vistas sdo gravuras com base em fotografias, perfuradas nos lugares em que se
encontram janelas de prédios ou estrelas no ceéu. Estas imagens sdo iluminadas por velas
presas a um mecanismo no interior da caixa que mudam de posicdo, ora estando a frente das

gravuras mostrando as vistas como estando iluminadas & luz do sol, ora se posicionando por

*2 Depoimento de Murilo Santos no prefacio do livro Reminiscéncias do Cinema Maranhense de Euclides
Moreira Neto.
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tras delas, criando a ilusdo de noite com luzes no interior das edificacdes e ceu estrelado. A
ideia de movimento se da pela ilusio de passagem de tempo entre diurno e noturno. E bem
verdade que existiram diversos modelos de Pantoscépio, talvez em sistema de projecdo em
tela. Alguns desses aparelhos eram enormes, podendo ser observado internamente por varias
pessoas a0 mesmo tempo, por Varios orificios na caixa.

O Pantoscépio ganhou aperfeicoamento passando a ser um projetor de imagens para
plateias, porém, tudo indica que o aparelho que visitou o Maranhdo era ainda em sistema de
Pré-cinema. Segundo o pesquisador Euclides Moreira Neto, as noticias dos jornais da época
falam em “colegdes” de fotografias ou “vistas”. Segundo ele, “o Pantoscopio era um processo
novo, pelo qual a fotografia avultava e representava ao natural e nas proporcbes mais
verdadeiras qualquer objeto” (Moreira Neto, 2019, p. 38).

Assim, o Pantoscopio inaugurou, em S&o Luis, a fase do cinema ambulante
passando de aparelhos do Pré-cinema aos projetores de cinema propriamente dito como o
Cynematographo (Cinematografo). No final da década de 1910 e comeco de 1920, foram
instaladas em S&o Luis salas permanentes de cinema, chamadas de cinema de rua. Vale
ressaltar que o termo “cinema de rua” se popularizou depois que as salas de cinema passaram
a ocupar os shoppings centers. No livro “Primordios do Cinema em Sdo Luis” de Euclides
Moreira Neto, uma obra pioneira sobre o assunto, langcada em 1977, ndo usa o termo “cinema
de rua”, apenas cinema.

Alguns desses aparelhos também podiam captar imagens, ou seja, por meio de uma
simples reversdao no seu mecanismo, transformavam-se em cameras filmadoras. Segundo

Moreira Neto:

comprovamos que pelo menos foram realizadas duas producdes de linha
documental; os filmes produzidos podem ser engajados muito bem aos chamados
naturais (documentarios), pois os temas escolhidos foram exatamente oregistrado de
uma manifestacdo religiosa e uma homenagem civica, acontecidas no més de abril
de 1911 (Moreira Neto, 1977, p. 76).

O primeiro registro cinematografico, segundo Moreira Neto (1977, p. 77), “enfoca
aspectos de uma procissao realizada na tarde de 23 de abril de 1911, em comemoragdo a Sdo
Benedito.” E o segundo filme, realizado em 26 de abrilde 1911, aconteceu por ocasido do
quadragésimo oitavo ano de falecimento do jornalista, historiador e politico maranhense Joédo
Francisco Lisboa, como registra Moreira Neto (1977, p. 78) “A homenagem consistia em
uma “Procissdo Civica”, levando os restos mortais de Jodo Lisboa para a praga que tem o seu

nome e na inauguragdo do monumento”.
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Ap0s esses dois filmes realizados no Maranhao, somente em 1973 se inicia a producéao
maranhense em cinema que se mantém continua até os dias atuais, em que pese a realizacdo
de filmagens em pelicula cinematografica amadora 8 milimetros (8 mm Standard), a mais
estreita e, portanto, a mais barata dentre todas as bitolas de cinema, por cinegrafistas
amadores, enfocando cenas de suas proprias familias e aspectos pitorescos em S&o Luis e no
interior do Estado.

Devido aos custos do equipamento e da revelacdo do filme, embora bem mais
acessivel que os formatos maiores, 16mm e 35mm, do cinema profissional industrial, apenas
as familias de maior poder aquisitivo poderia possuir tal equipamento. Em S&o Luis ocorreu
esse tipo de registro a partir dos anos 40.

Lancado em 1932, pela empresa norte-americana Kodak, foi muito utilizado até os
anos 60, quando foi substituido pelo formato mais aperfeicoado chamado Super - 8, também
fabricado pela Kodak, sistema de quadro da imagem maior, embora mantendo a mesma bitola
e outras inovacdes. E este tipo de filme, também produzido para o mercado doméstico que
protagonizou a producdo em maior escala do cinema maranhense.

Segundo pesquisa de Euclides Moreira Neto publicada em seu livro “O Cinema dos
Anos 70 no Maranh&do”, escrito no final dos anos 70 e inicio de 80, porém langado em 1990, o
autor catalogou 97 filmes entre os anos de 1973 e 1981. Nesse conjunto figuram filmes com
tempo de duracdo desde 2 minutos até cerca de 30 minutos, alguns na bitola profissional
16mm, mas, a grande maioria é na bitola Super - 8, chamada a época de cinema amador.

Alguns deles ndo foram finalizados e muitos deles se perderam, uma vez que o0 cinema
Super-8, na maioria das vezes, era realizado apenas pelo autor e o original, por vezes enviado
ao festival local e a outros nacionais, retornavam para as maos do realizador que, geralmente,
0 guardava em casa sem qualquer controle de umidade e temperatura adequadas a sua
preservacao.

A relacdo dos filmes maranhenses a que nos referimos esta distribuida no quadro a
seguir (Quadro 8):

Quadro 8 — Relacéo de filmes maranhenses — Década de 70 e inicio de 80

N° de Nome do Direcao Local de Categoria Bitola Ano de
ordem filme realizacdo realizacéo
1 A Festa do Murilo Santos Alcéntara - MA Documentario | Super 8 1973

Divino
2 Maré Murilo Santos Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1974
Memoria |
3 Folclore de Murilo Santos Buriti-Bravo - Documentario | Super 8 1974
Buriti-Bravo MA
4 Maré Murilo Santos Sao Luis - MA Ficcao Super 8 1974
Meméria Il
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5 Um Boémio Murilo Santos Séo Luis - MA | Ficcéo (incomp.) | Super 8 1974
no Céu
6 Addo e Eva Murilo Santos Sao Luis - MA Ficclo Super 8 1974
7 Os Murilo Santos Sao Luis - MA Super 8 1975
Pregoeiros
de Séo Luis
8 Zangaria Murilo Santos Séo José de Documentario | Super 8 1976
Ribamar
9 Retalhos do José Filho Loreto - MA Documentario | Super 8 1976
Sertéo
10 Poluicdo ou | Euclides Moreira Sé&o Luis - MA Documentario | Super 8 1976
Vida?
11 A Festa de Murilo Santos Alcantara - MA Documentario | Super 8 1977
Santa Teresa
12 Danca do Murilo Santos Roséario - MA Documentario 16m 1977
Lelé
13 Jucara Joseé Filho Sdo Luis - MA Documentario | Super 8 1977
14 Mari Piaui José Filho Codé - MA Documentario | Super 8 1977
15 Natal Samuel Castro S&o Luis - MA Documentario | Super 8 1977
16 Ceia dos Samuel Castro S&o Luis - MA Documentario | Super 8 1977
Deuses
17 As Ruinas Euclides Moreira S&o Luis - MA Documentario | Super 8 1977
do Edificio
Séo Luis
18 Mutagdo Euclides Moreira Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1977
19 A Rua Euclides Moreira S&o Luis - MA Documentario | Super 8 1977
Grande...
20 Fabricas Carlos Cintra S&o Luis - MA Documentario | Super 8 1977
21 Reisado Raimundo Nonato Caxias - MA Documentario | Super 8 1977
Medeiros
22 Alcéntara Raimundo Nonato Alcéntara Documentario | Super 8 1977
Historica Medeiros
23 Maleluia Ivan Sarney Costa | Sédo Luis - MA Documentario | Super 8 1977
24 O Péo Bem Jodo Mendes Séo Luis - MA Ficgdo Super 8 1977
Amassado
25 Sertdo | Djalma Brito Colinas - MA Documentario Super 8 1977
26 Ato de Amor Carlito Silva Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1977
27 Rubem de Coelho Neto Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1977
Almeida: O
Homem
Corvo
28 Alcantara Raimundo Filho Alcéantara - MA Documentario Super 8 1977
em Dias de
Festa
29 ZBM S/IA | José da Conceicdo | S&o Luis - MA Documentario | Super 8 1977
Martins
30 Anonimato Murilo Sarney Kelru - MA Documentario | Super 8
31 Tambor de Murilo Santos Séo Documentario 16 m
Crioula Luis/Rosario-MA
32 Gongalves Murilo Santos Séo Luis/Caxias - | Documentério | Super 8
Dias MA
33 Colonos Euclides Moreira S&o Luis - MA Documentario | Super 8 1978
Clandestinos
34 Arquitetura e | Euclides Moreira Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1978
Memorial
Nacional
35 Incéndio na | Euclides Moreira Sao Luis - MA Documentario | Super 8 1978
Praia Grande
36 Sa Viana Carlos Cintra Sao Luis - MA Documentario | Super 8 1978
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37 Nada Mais | Ivan Sarney Costa | Séo Luis - MA Ficcéo Super 8 1978
Disse Nem
Lhe Foi
Perguntado
38 A Bem Ivan Sarney Costa | Sdo Luis - MA Ficcdo Super 8 1978
Verdade
39 Dia-a- Dia Jodo Mendes Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1978
40 Rei Morto, Djalma Brito Sé&o Luis - MA Ficcdo Super 8 1978
Rei Posto Filho
41 Olhai os Carlito Silva Colinas - MA Documentario | Super 8 1978
Bichos do
Campo
42 Fluxo sem Djalma Brito/ Colinas - MA Documentario | Super 8 1978
Refluxo Carlito Silva
43 Alcantara: O | José Filho/Marco | Alcantara - MA Documentario | Super 8 1978
Passado no Igreja/Djalma
Presente Brito
44 Mirantes Jodo Ubaldo de S&o Luis - MA Documentario | Super 8 1978
Moraes
45 Pescadores Jorge Martins Praia da Raposa - Documentario | Super 8 1978
da Raposa Rodrigues MA
46 Peleja do Murilo Santos S&o Luis/ Bom Documentario | Super 8 1979
Povo Contra Jardim - MA
Homem Que
Queria
Cercar 0
Mundo
47 Os Murilo Santos Séo Luis - MA Documentario 16 m 1979/80
Independent (incomp.)
es
48 Uma Euclides Moreira Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1979
Inceléncia
Por Nosso
Senhor
49 @] Euclides Moreira Sao Luis - MA Ficgdo Super 8 1979
Testamento
do Judas
50 Judas Nosso | Euclides Moreira Sao Luis - MA Documentario | Super 8 1979
de Cada Dia
51 Manifestacd | Euclides Moreira Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1979
o0 do Povo
52 Periquito Euclides Moreira Séo Luis - MA Experimental Super 8 1979
Sujo
53 ] Euclides Moreira Séo Luis - MA Ficgéo Super 8 1979
Testamento
54 A Festa do Euclides Moreira Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1979
Preto Velho
55 Mamucabo | Euclides Moreira Barreirinhas - Documentario | Super 8 1979
MA
56 Cultura Euclides Moreira Séo Luis - MA Documentario 1979
Posta em
Questdo
57 Tambor de Euclides Moreira S&o Luis - MA Documentario | Super 8 1979
Mina
58 Feicdes Euclides Moreira/ | Sao Luis - MA Documentario | Super 8 1979
Carlos Cintra
59 Concretage | Raimundo Nonato | Itapecuru- Mirim Didatico Super 8 1979
m Manual Medeiros - MA
60 Gomes de | Raimundo Nonato | S&o Luis - MA Didatico Super 8 1979
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Sousa Medeiros
61 Pontes Raimundo Nonato | Séo Luis - MA Didatico Super 8 1979
Medeiros
62 Caxias Raimundo Nonato Caxias - MA Documentario | Super 8 1979
Medeiros
63 Maquinas | Raimundo Nonato | Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1979
Medeiros
64 Meditacdo | Ivan Sarney Costa | Sé&o Luis - MA Documentario | Super 8 1979
65 Utilizacdo | lvan Sarney Costa Séo Luis -MA Didatico Super 8 1979
do Musculo
de Pikrell na
Amputagéo
do Reto
66 Declaracdo | Ivan Sarney Costa Sé&o Luis -MA Documentario | Super 8 1979
de Culpa
67 Quem € esse Jodo Mendes S&o Luis - MA Ficgdo Super 8 1979
Menino?
68 Um Santo de | Jodo Ubaldo de S&o Jose de Documentario | Super 8 1979
Fé Moraes Ribamar - MA
69 Bom Jesus Euclides Moreira | Bom Jesus/ Lima Documentario | Super 8 1979
Campos/ MA
70 A llha Raimundo Nonato | S&o Luis - MA Documentario | Super 8 1980
Rebelde ou | Medeiros/Euclide
A LutaPela | s Moreira/Carlos
Meia Cintra
Passagem
71 Alegre Euclides Moreira/ | Alcantara - MA Documentario Super 8 1980
Amargor Virilha Filmes
72 Feira dos Coletiva Virilha Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1980
Municipios Filmes
73 Festejo de Raimundo Nonato Caxias — MA Documentario Super 8 1980
Santo Reis Medeiros
74 Feira Jodo Mendes Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1980
75 Coco Jodo Mendes Séo Luis - MA Ficgéo Super 8 1980
Amargo
76 Olhao Nerine Lob&o Sao Luis - MA Documentario | Super 8 1980
Jornal Coelho
77 Cerémica RM & JS & VV Sao Luis - MA Documentario | Super 8 1980
78 Merenda Mizael do Carmo Sao Luis - MA Documentario | Super 8 1980
Escolar
79 Deus Raimundo Sao Luis - MA Documentario | Super 8 1980
Favorega Garrido
80 N6 Nu Claudio Farias Sao Luis - MA Experimental Super 8 1980
81 Jingle Amélia Carvalho Sao Luis - MA Ficgdo Super 8 1980
82 Escema César Curvelo Sao Luis - MA Documentario | Super 8 1980
83 Idade da Ivanildo Ewerton/ | Sao Luis - MA Documentario | Super 8 1980
Razéo Wellington Reis
84 Palacios José Ribamar S&o Luis - MA Documentario | Super 8 1980
Palafitas Mendes
85 Lambe Sola | Euclides Moreira Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1981
86 Parque, Euclides Moreira Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1981
Feira X
Folclore
87 Trabalhos de | Euclides Moreira Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1981
Miguel
88 O Maior Euclides Moreira Séo Luis - MA Documentario | Super 8 1981
Projeto
89 Pesadelo Coletiva Virilha Sao Luis - MA Ficgéo Super 8 1981

Filmes
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90 Aboio Coletiva Virilha Tuntum - MA Documentario | Super 8 1981
Filmes
91 Paster Ivan Sarney Costa | Séao Luis - MA Ficcéo Super 8 1981
Noster
92 A Festa de Carlito Silva Alcéntara - MA Documentario | Super 8 1981
Santo Preto
93 Aves de Nerine Lobé&o/ Sé&o Luis - MA Documentario | Super 8 1981
Arribacdo Carlito Silva
94 Por cima das Carlito Silva Sé&o Luis - MA Documentario | Super 8 1981
Estacas
95 Naviagem Carlito Silva Rio Amazonas - Documentario | Super 8 1981
AM
96 Uma Racéo Nerine Lobdo Sé&o Luis - MA Ficcdo Super 8 1981
de Vida
97 O Diada Menton Lilio/ Sé&o Luis - MA Ficcdo Super 8 1981
Caca Nerine Lob&o
98 Toxicomania | Claudio/ 8itinho/ Séo Luis - MA Ficcéo Super 8 1981
Nonato

Fonte: Adaptado do Livro O Cinema dos anos 70 no Maranh&o (Moreira Neto, 1990).

A maioria dos filmes realizados no Maranhdo entre 1973 e 1981 é caracterizada como
documentérios, embora alguns identificados sob esse género tenham incluido em suas
narrativas cenas ficcionais. Desse conjuntoelegemos filmes documentarios e de ficcdo, os
quais consideramos engajados, alguns deles tendo em suas produc@es relacdo com padres

progressistas.

5.2 Quem ¢ Esse Menino (Super - 8)

A ideia da realizacdo do filme Super-8 Quem é Esse Menino, partiu do padre Marco
Passerini, paroco da igreja de Sdo Jodo Batista, situada no centro da cidade de S&o Luis, entre
a década de 70 até o inicio de 1980. Enquanto paroco da Igreja de Sdo Jodo, ele esteve
préximo de movimentos sociais, a estudantes, dentre os quais alguns superoitistas, e ao grupo
de Teatro Popular do Maranhdo - TPM. Padre Marco, hoje residindo em Fortaleza onde
exerce a coordenacdo da Pastoral Carceraria da Regional Nordeste.

Na segunda metade da década de 1970, o padre Marco passou a desenvolver um
trabalho com os entdo chamados meninos e meninas de rua. Nas dependéncias ao lado do
saldo paroquial, o sacerdote criou uma pequena escola para atender as criangas e
adolescentes em situacédo de rua, a Escolinha Séo Joéo.

O operario grafico, ator, dramaturgo e diretor de teatro Wilson Martins, montava, no
periodo natalino, uma peca de teatro acerca do nascimento de Jesus. Porém, em 1977, o Padre
Marco prop6s ao teatrologo uma peca de tematica social, inspirada na teméatica ampliada da

Campanha da Fraternidade daquele ano.
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A versdo foi trabalhada sob os enfoques das agOes do Pe. Passerini a respeito da
situacdo de criancas e adolescentes com o titulo sugerido pelo préprio padre Quem é esse
Menino? A peca passou a ser encenada até 1979. Nesse mesmo ano, o Pe. Passerini propds ao
fotografo e superoitista Jodo Mendes a mesma ideia, desta vez a ser realizada em cinema
Super-8. Desta forma, surge o filme Quem ¢ esse Menino, o qual recebeu o prémio de melhor
filme de ficcdo na 32 Jornada Maranhense de Super-8, em 1979. A pelicula original e Unica do
filme, infelizmente, se perdeu. Dele ndo conseguimos recuperar elementos suficientes para
qualquer anélise. O texto da peca também ndo existe mais.

A partir de como se deu o processo de realizacdo da peca Quem é Esse Menino?, bem
como a realizacdo do filme Super — 8 homdnimo, podemos perceber a relagcdo da igreja
progressista no fomento da arte engajada. No caso do cinema maranhense, esse exemplo
levanta a discussdo de que o olhar para a realidade caracteristica da producgédo cinematografica
maranhense, nos anos 70, especialmente a partir de quase o final dessa década, quando
ocorreu cerca de 90% dessa producdo, realizada por jovens recém-saidos da adolescéncia, ndo
pode ser pensada de forma hegemonica como decorréncia do Cinema Novo ou Cinema
Marginal, movimentos que tiveram seus periodos de maior protagonismo nos anos 60.

H& que se atentar para variaveis relacionadas ao ambiente politico, social e artistico
em que essa producdo esteve inserida e essa foi a nossa proposta ao pesquisar as obras,
atentando para as pequenas historias que moveram a realizacdo das diversas obras do cinema
maranhense engajado, como veremos na nossa abordagem dos proximos filmes e na

argumentacdo sobre o assunto no tépico a seguir.

5.3 FeicOes (Super - 8)

A realizacdo do filme Super - 8 Feicdes, dirigido por Euclides Moreira Neto e Luis
Carlos Cintra evidencia a participacdo da igreja progressista, por intermédio do Pe. Marco
Passerini, na produgdo de um filme Super - 8. A proposta do sacerdote foi mostrar por meio
de imagens diversas e trilha sonora, as contradi¢des sociais - a pobreza e a riqueza, 0 opressor
e o oprimido, tomando como referéncia o0 Documento de Trabalho da Il Conferéncia Geral
do Episcopado Latino-Americano, realizada em Puebla de Los Angeles - México, de 27 de
janeiro a 13 de fevereiro de 1979 (Figura 108). A conferéncia reafirma, na América Latina, a
opcédo preferencial pelos pobres, legado do Concilio Ecuménico Vaticano Il. Tal documento

representou:
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Uma peca a mais na marcha a Puebla. O Documento de Trabalho era um esforgo a
mais para ilustrar o que estava sucedendo na vida da. Igreja de nossos povos; quais
s80 0s seus problemas, suas expectativas, seus anseios? Quais as possiveis op¢des e
linhas de acdo pastoral para a evangelizacdo no presente e no futuro da América
Latina? Seu marco de referéncia ou o horizonte no qual se situa o Documento
de Trabalho é o da histéria concreta da América Latina (Pueblas, 1979, p. 35).

No trecho do documento, no qual o filme se baseia, € recorrente a palavra“feigdes”.

33. - feicbes de jovens, desorientados [...] 34. - feicbes de indigenase, com
frequéncia, também de afro-americanos, que, vivendo segregados e em situacGes
desumanas [...] 35. - fei¢cbes de camponeses, que, como grupo social, vivem
relegados [...] 36. - feicGes de operarios, com frequéncia mal remunerados [...] 37. -
feicBes de subempregados e desempregados, [...] 38. - feicBes de marginalizados [...]
39. - feigBes de ancidos cada dia mais numerosos, frequentemente postos a margem
da sociedade do progresso, que prescinde das pessoas que ndo produzem (Pueblas,
1979, p. 70).

Na parte musical da trilha sonora de Fei¢des sdo utilizadas musicas sacras e folcléricas
latino-americanas (Figura 109). Estas, muito presente nos anos 70 em acervos de vinis de
pessoas progressistas e de esquerda. Em grande parte do filme ocorre uma narragdo, porém
ndo se trata de um texto original, ou seja, um texto escrito especialmente para o filme, bem
como esse texto ndo reproduz nenhum trecho do Documento de Trabalho da 111 Conferéncia
Geral do Episcopado Latino-Americano, do qual o roteiro do filme é inspirado.

Figura 108 - Capa do disco Fragmentos da Poesia Latino-Americana de Protesto (RCA
Victor —1980)

Fragmentos da Poesia Latino-Americana de Protesto

JUCA DE OUVE| A

Fonte: Acervo do autor.

O Padre Marco Passerini apresentou aos jovens diretores, Euclides Moreira Neto e
Luis Carlos Cintra, o disco de vinil do escritor, ator e dramaturgo brasileiro Juca de Oliveira,
em que o ator interpreta o poema “Nao H4 Ventura Para Mim Fora de Ti”, do escritor e
tedlogo nicaraguense Ernesto Cardenal. Na citagdo abaixo, transcrevemos trechos do poema

inserido na trilha sonora do filme:
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E eu Ihe disse: ndo ha felicidade para mim fora de ti. Ndo rendo culpas as estrelas de
cinema, nem aos lideres politicos e nem adoro ditadores. Ndo somos assinantes dos
seus jornais [...] O senhor é minha parcela de terra na terra prometida [...] Terra
exijo ter, dinheiroe arame nao véo nos deter. Mil facfes zangados cortam para valer,
dois mil bragos juntos cortam a terra e céu [...] Mas para viver terra e liberdade eu
preciso ter. Nem peco esmola nem compro o que é meu. (Moreira Neto, 1980 s/n).

Figura 109 - Frame extraido do filme Feicdes

Fonte: Acervo do autor.
Legenda: Cenas com expressdes da presenca docatolicismo popular, do poder politico e da pobreza.

O poema é tomado, ndo exatamente como uma narragdo se referindo a cada momento
a imagem mostrada. Trata-se de uma construcdo estética onde os dois cenarios criados na
narrativa filmica, o do som e o da imagem se integram sem a preocupacdo de criar
sincronicidade literal.

Tomamos este filme Super - 8 como mais uma obra de arte engajada pela proposta
politica em seu carater de producdo que dialoga com o Documento de Trabalho da Ill
Conferéncia Geral do Episcopado Latino- Americano. Um destaque no filme que traduz essa
proposta politica se evidencia no trecho que diz: “Terra exijo ter, dinheiro e arame ndo nos
vao nos deter. Mil facGes zangados cortam para valer, dois mil bragos juntos cortam a terra e
céu”.

Nesta perspectiva, o filme propde a unido, a mobilizacdo dos trabalhadores rurais e o
enfrentamento aos grileiros de terras. Podemos entender a proposta do filme em seu conjunto,
imagens e som, além do aspecto arte, como uma pec¢a de conscientizacdo politica. Assim,
Feigdes pode ser lida como uma pega audiovisual produzida segundo o método “Ver-Julgar-
Agir” da A¢ao Catdlica, presente nas ideias da Teologia da Libertacao.

Os anos de 1978 e 1979 foram anos de grande mobilizagdo estudantil na cidade de Sao
Luis culminando, em 17 de setembro de 1979, na chamada Greve da Meia Passagem. Um
movimento, no qual os estudantes foram duramente reprimidos nas ruas da cidade pela
policia. As liderancas desse movimento mantinham estreitas ligagdes com o padre Marco

Passerini. A partir de 1978, o diretério estudantil da Universidade Federal do Maranhdo,
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proibidos pela reitoria de se instalarem no campus universitario passaram a ocupar uma sala
nas dependéncias do fundo da igreja de Séo Jodo, cedida pelo paroco Marcos Passerini. Essa
relalidade fez com que os realizadores de Fei¢des, estudantes na época, ligados ao diretorio
estudantil incluissem cenas de policiais (Figura 110).

Figura 110- Frame extraido de filme Fei¢des

Fonte: Acervo do autor.
Legenda: Cenas de uma trabalhadora negra, Cristo Crucificado e de policiais.

Recorremos, aqui, ao Pe. Nelito Dornelas destacando do artigo “As Teologias no
Contexto da Ditadura Militar” o que ele ressalta - “A teologia da libertacdo entende que a
experiéncia transcendental se da no interior da histdria, sendo assim, tudo que é histdrico deve
ser teologizado e que ndo ha nenhum discurso teoldgico neutro” (Dornelas, 2017, p. 136).

Nos anos 70, Padre Marco Passerini trouxe da Italia uma copia, em pelicula 16mm,
do longa-metragem italiano Evangelho Segundo S&o Mateus, de Pier Paolo Pasolini.
Também por sugestdo desse sacerdote, Euclides Moreira Neto e Luis Carlos Cintra incluiram,
ao final do curta Feicdes, algumas cenas do filme de Pasolini.

Como nédo havia meios de reducdo de imagens de pelicula de 16mm para Super-8, 0s
diretores filmaram as cenas a partir de uma tela de projecédo, captando as imagens do longa-
metragem projetadas por meio de equipamente de 16mm.

Tendo em vista estas cenas, a primeira vista alguém poderia pensar que o Super-8
FeicOes seria a evidéncia de que o cinema maranhense buscou também inspira¢do no cinema
da fase pOs Neorrealismo Italiano. O proprio Padre Marco Passerini explica a op¢éo por

recorrer a cenas do filme de Passerini e integra-la ao filma Super — 8 (Figura 111):

Inserir o evangelho segundo S&o Mateus ndo tem nada a ver com Escola de
Cinema, nada disso. E porque eu estava em sintonia [...] E disse que tem que ser
esse filme ai. Mas, a isso ou aquilo, se for o caso de outros, avaliando, mais tarde,
ai enxergar, tudo bem. Fico até com prazer, entendeu (risos) que cheguei longe sem
saber que era tudo isso (risos). O evangelho segundo Sao Mateus é uma critica até
aos outros Evangelhos. Ele mostra um Cristo humano [...] E que o filme chocou
muito, eu estava na Italia. Escandalizou muitos padres com tantas, tantas coisas.
Disseram que era influéncia do Marxismo, era um texto marxista (Passerini, 2022).
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Figura 111 - Filme Feigbes

Fonte: Acervo do autor.
Legenda: Cenas do filme Evangelho Segundo Sdo Mateus intercaladas com cena de rosto de trabalhador
maranhense.

Durante a década de 70 e inicio de 80, diversos filmes documentérios foram realizados
por uma Unica pessoa, 0 autor da ideia que também desenvolvia a atividade técnica de
operador de camera (diretor de fotografia), bem como a montagem e sonorizacdo do filme,
ndo tendo ocorrido nesses casos a formacdo de uma equipe. Em outras situac@es, o autor do
argumento e diretor do filme convidava outro superoitista para fazer a montagem do filme.
Tal situagdo ocorreu tanto no caso do diretor atuando individualmente na fase das filmagens
quanto se valendo de uma equipe. Um outro caso acontecia quando a direcdo e montagem era
dividida entre dois realizadores, como foi o caso da dupla Euclides Moreira Neto e Luis
Carlos Cintra, parceiros na direcdode quatro filmes, dentre os quais Feicoes.

Em alguns filmes Super - 8, especialmente aqueles produzidos a partir de 1977 até
1981, os créditos ndo traduzem exatamente a verdadeira participacdo daqueles que fizeram
parte da producdo, desde a ideia original até a direcdo. Talvez por ser, também, nesse
momento, o cinema Super - 8, ser chamado de cinema amador e ter sido algo novo para 0s
jovens realizadores, sendo também um cinema de realizacdo mais livre na técnica pratica e na
estética, em relacdo ao cinema profissional 16mm e 35mm, os letreiros do filme nem sempre
detalhavam os créditos reais das diversas fungdes exercidas.

Nos créditos do filme FeicBes, o argumento é assinado pelos diretores Euclides
Moreira e Luis Carlos Cintra, poréem o Padre Marco Passerini que foio autor da ideia
original aparece apenas como produtor, ou seja, aquele que bancou os filmes Super - 8
virgens e a revelacdo. Nesse caso, a ideia original a qual se atribui o crédito de argumento,
fica invisibilizada,passando a ser argumento a forma com que a ideia se processa no filme, ou
seja, 0 roteiro. Note-se que naquele momento havia uma ideia generalizada de que na
realizacdo de um documentario ndo figura o roteiro. Desta forma, o suposto inexistente roteiro

migra nos créditos para a categoria argumento.
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Situacdes a esse nivel encontramos também no filme Coco Amargo, como veremos

a sequir.

5.4 Coco Amargo (Super - 8)

O filme Coco Amargo aborda a problematica das mulheres camponesas quebradeiras
de coco, na atividade extrativista do coco babacu, no Maranhao, frente a proibi¢éo da coleta
para a retirada das améndoas. A acdo no filme acontece cronologicamente. A mulher sai de
casa para coletar o coco babagu em &rea proibida, retorna a casa para a quebra do coco e a
retirada das améndoas, em seguida vai até o comércio do proprietario das terras onde troca a
producdo de um dia de trabalho por parcos produtos para alimentar ela e seus filhos.

Além disso, as mulheres sofrem severas restricbes, na medida em que sdo obrigadas a
vender as améndoas no comércio dos proprietarios das terras, quando a coleta se da em &reas
desses que também sdo comerciantes. Além disso, sdo eles que estabelecem o preco do
produto das quebradeiras, comprado por eles, geralmente bem mais abaixo do que venderiam
em outros comercios.

O que ocorre muitas vezes ¢ uma forma de escambo, em que as améndoas do babacu
sdo trocadas por mercadorias. No uso doméstico, as mulheres utilizavam o coco babagu para
produzir azeite, carvao, sabdo e outros produtos. Na filmografia Super-8 maranhense, seja ela
ficcdo ou documentério, o curta Coco Amargo € o unico filme a abordar a questdo das
quebradeiras.

O termo quebradeira é hoje autodefinidor da identidade dessas mulheres camponesas.
Entretanto, no filme Coco Amargo, essa situacdo € mostrada somente por meio das imagens,
ou seja, nele ndo existe a fala das personagens que sdo a quebradeira, seus filhos e o
comerciante. Exite, no entanto, ao final do filme, uma voz de um narrador apresentando um
texto de viés politico que trata de desigualdade social, associado de uma maneira genérica a
realidade mostrada, sem descrever o que ndo esta explicito na cena, como por exemplo que o
comeércio € do dono das terras e que ela é obrigada a vender nesse estabelecimento a um preco
estipulado por ele.

O documentario As Quebradeiras de Dom Pedro (2017, Direcdo Murilo Santos),
produzido pela Comissdo Pastoral da Terra de Dom Pedro - CPT- D. Pedro (CNBB N-5)
aborda o dia a dia das quebradeiras da regido, sua organizacao por meio da Associacdo das
Quebradeiras de Coco Babacu — AQCB / Dom Pedro e a luta pela manutencdo dos babaguais

e pela Lei do Babagu Livre. No documentario, a quebradeira Maria Celsa faz um relato
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dramético a respeito da dominacao sofrida por parte dos proprietarios da area de babacgual que

sao também comerciantes:

Teve uma vez que aconteceu comigo. Eu fui, sai de casa cinco horas da tarde e
deixei meus meninos em casa, sai pra comprar o arroz, vender 0s cOCOS pra
comprar o arroz. Esperei até nove horas da noite e ele ndo apareceu. Ai eu voltei.
Quando cheguei 0s meninos tava tudo dormindo. Quando cheguei achei tudo
dormindo com fome. Aquilo dali me deu uma dor muito grande. Nesse dia eu chorei
muito. Se ndo fosse obrigado, quando ele ndo tinha chegado até as sete horas, eu
tinha voltado com o coco na cabeca, tinha vendido e tinha comprado o cumé dos
meus meninos e tinha feito (Celsa, 2017)*.

Antes de adentrar na analise do filme, faz-se necesséario apresentar elementos
histéricos envolvendo os processos econdmicos relacionados ao babacu para situarmos o
filme e sua temética em seu tempo, 1980.

Em A Economia Politica do Babacgu: um estudo da organizacao da extrato-industria do
babacu no Maranh&o e suas tendéncias (1990), o economista Jair Amaral Filho identifica no
que chama de complexo babagueiro trés fases. A primeira, “Autoconsumo do Babagu”, se
localiza no periodo em que ainda ndo havia exportacdo e a exploracdo industrial da améndoa
0 babacu em escala comercial, 0 que passa a ocorrer, em 1911, porém o limite da primeira
fase, segundo o autor, se da precisamente até os anos de 1914 — 1915. A segunda fase,
“Capital Comercial”, da-se durante o periodo da Primeira Grande Guerra (1914 — 1918).
Segundo Amaral Filho (1990, p. 27), “a partir dai a améndoa comega a se destacar como um
produto de interesse da industria oleaginosa estrangeira, sobretido da Alemanha,
inicialmente”.

A terceira fase, “Capital Industrial”, inicia-se em 1962, embora na década de 1950 se
verifique prendncios dessa terceira fase quando proliferacdo no Maranhdo usinas produtoras
de 6leo da améndoa do babacu e a intalacdo de industrias voltadas a producdo do 6leo de
babacu, filiadas as grandes empresas do centro-sul do pais. O ano de 1962, como marco
definidor da terceira fase, segundo Amaral Filho, se justifica pelo fato de que extrativismo do
babacgu a partir desse ano “entra, efetivamente, numa nova fase de sua historia. Fase esta que o
capital industrial assume a hegemonia no comando da organizac&o do conjunto das atividades
vinculadas a esse setor, agora ‘extrato-indastria do babagu” (Amaral Filho, 1990, p. 38).

A historiadora Viviane de Oliveira Barbosa, em sua tese Mulheres do Babacu: Género,

maternalismo e movimentos sociais no Maranhdo ressalta:

* Relato da quebradeira de coco Maria Celsa no documentario As Quebradeiras de Dom Pedro (2017) com
dire¢do de Murilo Santos. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-NSDh9t4QoE.
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além de fonte de riqueza, tornaram-se simbolos do Maranhdo. O estado era
constantemente exaltado como a terra das palmeiras, e 0s novos poetas lembravam e
atualizavam o poeta maranhense Gongalves Dias, em sua famosa Cancédo do Exilio:
“Minha terra tem palmeiras / Onde canta o sabia / As aves que aqui gorjeiam / Nao
gorjeiam como l4...”. Até nas interpretagdes marcadamente econdmicas, referentes
aos babacuais, € comum encontrar-se linhas poéticas e romanticas nas quais as
palmeiras sdo percebidas como elemento constitutivo da prépria identidade/cultura
do Maranhdo. De fato, as representacfes da natureza se sobrepdem as das a¢Ges dos
homens e mulheres sobre ela (Barbosa, 2013, p. 45).

Segundo a referida historiadora, no seculo XX, o potencial econémico da palmeira do
babacu passa a ser exaltado em livros, revistas e jornais, que destacaram a “proeminéncia do
babacgu para a economia maranhense. As palmeiras passaram a ser lembradas em discursos de
letrados como referéncia ao poeta romantico maranhense Gongalves Dias.” Em 1966, 0 entéo
eleito governador de Maranhdo José Sarney Costa, em seu discurso de posse diante de uma
multiddo que lotava a avenida Pedro I, em Séo Luis, em frente ao Palacio do governo, em
dois momentos exalta as palmeiras de babacu.

As imagens e 0 som desse evento foram registrados por Glauber Rocha e sua equipe,
no documentario Maranhdo 66. No primeiro momento, aos 3’35” do filme, enquanto sao
mostradas imagens de pobreza, de palafitas, Sarney diz: O Maranhdo ndo suportava mais,
nem queria, 0 contraste de suas terras férteis, de seus vales umidos, de seus babaguais
ondulantes, de suas fabulosas riquezas potenciais, com a miséria, com a angustia, com a fome
[...]. No segundo momento, iniciado aos 7°35”, a citacdo é mais longa e nesta o discurso

sonoro segue sobre imagens de palmeiras de babagu, um homem e mulheres quebram o coco:

Temos as nossas palmeiras aqui plantadas pela natureza e no Maranh&o esti a
maior reserva de gordura vegetal. Nos 150 mil quilémetros quadrados cobertos de
babacu, de que cada vez mais iremos exportar, valorizar, industriar e mostrar ao
Brasil que ele pode ser, em vez de um problema, uma grande solugdo para todos
nés (Sarney, 1966)*,

José Sarney governou o Maranh&o de 1° de fevereiro de 1966 a 14 de maio de 1970,
qguando renuncia para disputar uma vaga no senado, assumindo o seu vice, Antonio Dino que
complementou a gestdo para a qual os dois foram eleitos, permanecendo entre 14 de maio de
1970 e 15 de marco de 1971. No primeiro ano de governo estadual, Sarney cria a
Superintendéncia de Desenvolvimento do Maranhdo (SUDEMA), pela Lei n. 2.669, de 29 de
julho de 1966, 6rgdo encarregado de planejar, coordenar as a¢fes no sentido de promover o

desenvolvimento do Estado.

* Citacéo do trecho do discurso de posse do entdo eleito governador Sarney — filme Maranh&o 66, de Glauber
Rocha (1966). Todas citagdes de Sarney (1966) no texto se refere a esse discurso.
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O economista, musico e poeta Bandeira Tribuzi, (1927 - 1977), um dos principais
pensadores do governo Sarney, prestou servigos técnicos a SUDEMA. Em 1971, portanto
ainda na gestao Sarney/Antonio Dino, Bandeira Tribuzi escreve “As Atividades Empresariais
no Maranhdo.” Destaca a realidade econdémica do Estado de forma critica, com vistas a

reafirmar a postura desenvolvimentista do governo Sarney e a industrializagdo no campo:

Hoje, o maior volume de producédo do Estado é o da mandioca, uma cultura herdada
dos indigenas. O modo de beneficiamento dessa mandioca ainda é o dos indigenas.
N&o h& nenhum método de mecanizagéo no cultivo ou no aproveitamento dessa raiz.
Mesmo assim ela domina a vida econdmica do Maranhdo em termos de volume de
producdo (Tribuzi, 1992, p. 86).

O economista continua o discurso acima, agora falando do babagu:

Por outro lado, deixamos de ser cultivadores da cana-de-agUcar e do algoddo, que
sdo plantas industriais exigentes de tratos culturais, para regredirmos ao estagio de
meros coletadores de coco-babgu, atividade que, antropologicamente, nos remete
para tempos imemoriais (Tribuzi, 1992, p. 87).
Nas duas referéncias do autor, a mandioca e o babacu, estd presente a concepcao de
atraso social e econémico que encontra paralelo no que diz Barbosa, referindo-se a discursos
oficiais e reportagens em jornais do final da década de 1930. Segundo a historiadora, Viviane

de Oliveira Barbosa:

A preocupacdo dos governantes e investidores era norteada pela necessidade de
acelerar a producdo de améndoas. Direta ou indiretamente, recaia sobre os
camponeses 0 peso da culpa por ndo se ter uma producdo vultosa tanto quanto
se queria, e o trabalho manual extrativista aparecia geralmente como servico
moroso que impunha a necessidade de aparato técnico capaz de ampliar a economia.
Ao fim, essas visfes resultavam na desqualificacdo do trabalho extrativista
executado pelos camponeses. A falta de uma maquina para quebrar o babagu era
recorrentemente apontada como um problema para a industrializacdo e exportacéo
do produto (Barbosa, 2013, p. 55).

Além do estado do Maranhdo, a problematica do babacu envolve mulheres
quebradeiras do Tocantins, Pard, Piaui. N&o obstante a opresséo e discriminagéo pelas quais
passam as mulheres quebradeiras, com o surgimento do Movimento Interestadual das
Quebradeiras de Coco Babagu — MIQCB, na década de 1990, as mulheres quebradeiras
passam a se sentir “representadas e construiram sua identidade individual e coletiva, ndo
tendo mais vergonha de serem quebradeiras de coco, ao contrario, sentiram-se orgulhosas de

assumirem essa identidade” (Silva; Carvalho, 2019, p. 9).
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A escolha do filme Coco Amargo para integrar o elenco das obras analisadas se da por
dois motivos. Um é naturalmente o fato de que o filme se coloca na esfera da arte
engajada, pois enfoca a realidade de luta camponesa, no caso, das mulheres. Ja no titulo do
filme a denuncia da amarga relacdo de exploracdo das mulheres quebradeiras é evoca, ao
contrério das alusbes ao babagu nos discursos oficiais , tais como fez Sarney em seu discurso
de posse em 1966, quando se referiu as palmeiras do babagu como recurso natural que ao ser
industrializado, o Maranhdo mostraria ao Brasil “que ele pode ser, em vez de um problema,
uma grande solucdo para todos n6s” (Sarney, 1966).

Viviane Barbosa estabelece uma relacéo entre a exaltagéo e visibilidade da palmeira
de babacu e a invisibilidade dos envolvidos com a atividade extrativa.

ha uma longa trajetdria de invisibilidade dos sujeitos extrativistas, 0 que pode ser
observado a partir do fato de que os registros tenderam a quase sempre destacar
apenas o babagu como um produto importante para a economia € como um
referencial profundamente significativo no imaginario da regido (Barbosa, 2013, p.
37).
Desenvolvendo a sua abordagem sobre a questdo da invisibilidade, Barbosa aponta o
aspeto da atividade feminina que encontra paralelos com a abordade do filme Coco Amargo

sobre a realidade de seu objeto (Figura 112 e 113):

De fato, a ascensdo econémica do babagu como produto de grande valor no mercado
local e nacional, bem como na lista de exportacGes, a partir de inicio do século XX,
veio acompanhada pela obliteracdo simbdlica e prética dos sujeitos relacionados a
extracdo do babacu. E provavel que a auséncia dos sujeitos diretamente envolvidos
com a coleta e quebra do babagu nas fontes oficiais do estado do Maranhdo se
remeta, de inicio, a associacdo da quebra do coco a uma economia de subsisténcia e,
ao mesmo tempo, a sua naturalizacdo como trabalho feminino, portanto doméstico e
desprovido de importancia econdmica (Barbosa, 2013, p. 34, grifo nosso).

O outro motivo que concorreu para que o filme em questdo se tornasse objeto de
analise € que existe em seu final uma narracdo a partir da leitura de um texto escrito pelo
Padre Jocy Rodrigues, sacerdote adepto da Teologia da Libertacdo, fazendo alusdo as
desigualdades sociais, apontando para a luta de classe.

O filme é de ficgdo, ambientado em cenério real e tem a duracdo de 8 minutos e 54
segundos. Enfoca um dia na vida de uma mulher quebradeira, desde a sua saida de casa pela
manha para a coleta do coco babacu, em area de cocal proibida; a quebra do coco, a venda e
troca do produto por parcos géneros alimenticios no comércio local, e seu retorno a casa

quando prepara o alimento para seus quatro filhos.
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Figura 112 - Fotogramas do filme Coco Amargo

Fonte: Acervo do autor.

Legenda: (01 - Mulher em sua casa quebrando o coco coletado no cocal. 02 — Mulher indo em dire¢&o ao
comércio para trocar as améndoas por alimento)

Por se tratar de uma proposta de filme de ficcdo, a personagem quebradeira é
representada por uma atriz, integrante do grupo LABORARTE, Dileidejane Costa. A casa de
moradia dessa personagem € real, cedida por uma mulher quebradeira da regido e seus filhos,
sdo os filhos da mullher quebradeira, a verdadeira dona da casa. Apesar de ser uma atriz
interpretando uma quebradeira, percebe-se no filme que o seu desempenho e destreza bastante
convincente na quebra do coco que é feita por meio da batida de um porrete no coco
colocado sobre o gume de um machado.

Também se percebe a naturalidade com que a atriz transita pelas areas de mato e cocal.
Sua performance nos leva a interpretar que Dleidejane Costa traz consigo uma heranga
camponesa, algo recorrente dentre os produtores e produtoras de arte com enfoque no popular,
ou seja, em grande parte ndo sdo artistas de uma camada social distante das camadas

populares adotando estas como objeto de suas abordagens.
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Figura 113 - Fotogramas do filme Coco Amargo

Fonte: Acervo do autor.

Legenda: (1 - Quebradeira troca as améndoas de coco por alimento; 2— Folhos da quebradeira comendo o
alimento do dia).

As situacdes mostradas no filme ndao possuem som direto, ou seja, audios gravados no
ambiente de filmagem. Quanto a captagcdo de som no sistema Super - 8, a tecnologia da época
permitia a gravacdo de audio, simultaneamente, a captacdo das imagens quando as cameras
possuiam dispositivo de gravacdo magnética exigindo, portanto, peliculas com pistamagnética
que se constituia em uma estreita camada magnética nas lateraisdo filme. As cdmeras com
esse recurso eram mais caras e os filmes virgens com banda magnética também. Outra opcdo,
muito usada nas realizagdes em Super — 8, no Maranhdo, era a filmagem sem som,
processo mais barato. A trilha sonora era feita posteriormente em fita magnética cassete,
mixando musicas, ruidos e eventuais narracdes. Este foi o caso de Coco Amargo.

Na altima parte do filme surge, quase que inesperadamente, uma narracdo de um texto
gue ndo esta relacionado as tomadas e sequéncias do filme, mas a sua tematica no que se
refere a fome, pobreza, induzindo o espectador a perceber que a situagdo da quebradeira
mostrada no filme transcende a exploracdo local a que ela esta submetida. O texto faz alusdo a
conjuntura de poder das elites oprimindo trabalhadores a qual, o pais estava mergulhado,

particularmente, naquele periodo de ditadura e remete a luta de classe:

O arame farpado passou a agredir o homem ao invés de defendé-lo. E proibido viver
por isso é preciso ter que contraventar para sobreviver. No mundo em que a miséria
se alastra na fartura ndo pode substituir. Vai se destruir por dentro. Quem foi que
botou a gente nessa situagdo quem foi que botou aquela outra gente numa boa?
Aurora da vida pode muito bem ser perturbada pela maldade dos que ndo pensam
nos outros e viva bem, agindo como vil e desarrumados egoistas. Quem armou essa
situacdo de miséria de fome ha deouvir um dia a cangdo dos marginalizados. Fim de
um dia de trabalho fim de um jantar de familia fim do que seria uma festa
(Rodrigues, 1980)*.

** Texto escrito pelo Padre Jocy Rodrigues, narrado no filme Coco Amargo de Jodo Mendes, 1980.
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Este filme é outro exemplo tal qual outras producBes em que os créditos ndo
abrangem, exatamente, as funcdes desenvolvidas por pessoas que concorreram para as suas
realizacOes. O texto foi escrito pelo Padre Jocy Rodrigues, mas, esse dado ndo consta da ficha
técnica. A participacdo do sacerdote nos foi comprovada, em 25 de agosto de 2022,
qguando o montador do filme e ex-supeoitista, o jornalista Jodo Ubaldo de Moraes, nos
encaminhou um manuscrito da ficha técnica detalhada do filme.

De forma poética, o texto remete as questdes tratadas pela igreja progressista, ao
referir-se aos opressores causadores da miséria e da fome e ao preconizar a vitéria dos
oprimidos, por meio da luta, simbolicamente, expressa no texto pela “cancdo dos
marginalizados”.

A fome é um tema de grande importancia para a igreja progressista,bem como as
estruturas que a geram, como podemos ver no trecho a seguir sobre as contribuicdes do
Concilio Vaticano Il e da Terceira Conferéncia Geral do Episcopado Latino-Americano, em
Puebla:

a lgreja terd que enfrentar trés desafios: dar de comer aos famintos, denunciar as
estruturas geradoras da fome e oferecercondicfes para que 0s pobres se organizem e
busquem eles préprios a libertacdo necessaria para uma vida mais digha e humana
(Mufioz, 1982, p. 56).

O filme, embora tenha sido feito em carater de ficgdo, principalmente pela presenca da
atriz, expressa um forte carater documental. O cenério é real, 0 comércio é real, 0 comerciante
é real, assim como sdo reais as criangcas. No ambiente dos superoitistas, na época, o filme foi
elogiado pelos superoitistas pelo fato da atriz ter chorado de verdade nas cenas finais. Tal
atitude inesperada da atriz se deu pelo fato dos atores mirins, personagens reais, estarem
realmente com fome e pedindo o alimento conseguido para as filmagens.

O filme tem como diretor, assinalado nos créditos, o nome do fotégrafo e cinegrafista,
aposentado da TV-E, o entdo superoitista Jodo Mendes Sampaio. No entanto, este é um dos
casos em que os créditos ndo traduzem a dimensdo real da participacdo de membros da
equipe. Como autor do roteiro consta Francisco Santos, porém ndo se trata de um roteirista
convidado pelo diretor para desenvolver a sua ideia. Francisco Santos é o autor do argumento,
embora n&o conste dos créditos.

O filme Coco Amargo foi abordado em nossa dissertacdo de mestrado Cinema
Engajado no Maranh&o: interfaces com educagdo popular, defendida em 2017. Tentamos
localizar o roteirista Francisco Santos, porém ndo obtivemos éxito. Ocorre que nos anos 90

Francisco muda de nome e adota, oficialmente, Chico Poeta. Foi vereador em S&o Luis pelo
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PDT entre os anos de 1992 e 1996. Apesar de ser bastante conhecido como poeta e vereador,
nas nossas buscas entre 2016 e 2017 n&o encontramos pistas que relacionasse o nome dos
créditos do filme ao politico e poeta. Chico Poeta faleceu em 10 de marco de 2021.

No caso de Coco Amargo, este fato esta implicito do depoimento do diretor Jodo
Mendes, concedido a historiadora Leide Caldas, quando o depoente declara: <> A ideia ndo foi
minha, foi de outro jovem que tinha sido vereador ‘’[...] Quase ndo aceitei por causa do
trabalho, mas, pra ndo faltar, fizemos em dois finais de semana’’ (Mendes 2016 apud Caldas,
2016, p. 154).

Nas perspectivas da historiadora, o filme, Coco Amargo, representa uma obra
decorrente da influéncia da Estética da Fome, proposta por Glauber Rocha em 1965.

Essas imagens trazem, em seu intercurso, influéncias de elementos da estética
da fome (discurso de acdo politica do Cinema Novo) um dos principios da
estética do cinemanovista baiano Glauber Rocha. Imagens que nos remetem ao
cinema nacional como um espaco de discussdo sobre temas sociais como a
prépria violéncia da fome e a violéncia no campo (neste caso especifico do filme
maranhense a violéncia sofrida pela quebradeira de coco), desdobramento iniciado
em décadas anteriores (Caldas, 2016, p. 162, grifo nosso).

A partir dessa criagdo levantamos argumentos que buscassem questionar a relagédo
direta, causa e efeito, do Cinema Novo e a ideia de Estética da Fome, como influéncia em
Coco Amargo, uma obra realizada em 1980, portanto 15 anos depois do lancamento do
manifesto de Glauber Rocha, tendo-se também que se trata do Unico filme idealizado pelo
jovem Francisco Santos. Digo “jovem” pelo fato de que se excetuando 0 meu processo em
cinema que se deu no LABORARTE em 1972, ainda assim inserindo-me no ambiente de
influéncias do Cristianismo da Libertacdo, 0s cineastas superoitistas que marcaram em
namero expressivo a producdo maranhense, depararam com o cinema do ponto de vista da
realizacdo, no final da década de 1970 e inicio de 80, ao sairem de suas formacdes no antigo
médio, hoje a Ultima etapa da educacgdo basica, tendo uma visao a época muito recente sobre o
fazer cinema, porém ja inseridos no debate questionador da realidade.

Lembremos que em 1979, a luta pela meia passagem, um dos principais movimentos
politicos em S&o Luis, durante o seculo XX, teve grande adeséo dos estudantes universitarios
e ndo universitarios. No contexto da famosa “Greve da Meia Passagem” que houve
depredacdo da cidade, carros de policia virados pelos estudantes, questdes sobre a carestia,
liberdades democréaticas mesclaram-se na luta.

Desenvolvo aqui argumentos em oposicdo as interpretacfes da historiadora Caldas,

mas no sentido de demostrar que a adogdo de interpretacdes sobre a génese da ideia de Coco
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amargo decorrente de um movimento estético nacional marcante nos anos 1960, embora
certamente tenha influenciado outros cinemas em outras partes do pais, aqui busco identificar
evidéncias de que a postura politica de jovens cineastas de 1977 e 1982, em seus olhares sobre
a realidade, evoca o Catolicismo da Libertacao.

Entretanto, nas minhas constru¢Ges ao lidar com a historia, ainda que em muitos
aspectos se baseie em memoria testemunhal, ha que se considerar relativizagfes sobre a
objetividade nas minhas afirmativas de “como de fato se passou” (Portelli, 2005). Por outro
lado, sobre a fome, Glauber Rocha afirma que “o comportamento exato de um faminto ¢ a
violéncia e a violéncia de um faminto no ¢ primitivismo” (Rocha, 2004, p. 66).

No filme Coco Amargo, ndo ha expressao de violéncia por parte da mulher oprimida.
A denuncia se constrdi pela violéncia contra as mulheres quebradeiras, em ultima instancia,
contra camponeses, 0s “marginalizados”, conforme nomeia o texto do filme. Embora o texto
“over” faca alusdo a uma esperanga de transformacao da realidade ao dizer “Quem armou
essa situacdo de miséria de fome ha de ouvir um dia a can¢do dos marginalizados”, a tltima
cena do filme é o choro da personagem que na verdade foi um choro real da atriz. Sobre as
mulheres no Cinema Novo, Glauber diz que esse cinema ndo fez melodrama, referindo-se
naturalmente a outros cinemas de sua época ou anteriores ¢ que “as mulheres do Cinema
Novo sempre foram seres em busca de uma saida possivel para o amor, dada a
impossibilidade de amar com fome: a mulher protétipo, a de Porto das Caixas, mata 0 marido;
a Dandara de Ganga Zuma foge[da] guerra para um amor romantico; Sinha Vitoria sonha com
novos tempos para os filhos; Rosa vai ao crime para salvar Manuel e ama-lo em outras
circunstancias; a moca do padre precisa romper a batina para ganhar um novo homem; a
mulher de O Desafio rompe com o amante porque prefere ficar fiel ao seu mundo burgués; a
mulher em Sdo Paulo S/A quer seguranca do amor pequeno-burgués e para isto tentara reduzir
a vida do marido a um sistema mediocre (Pierre, 1996, p. 129).

Trabalhando-se com a ideia de que a Estética da Fome supostamente implicita no
filme tenha sido em decorréncia de quem assina a dire¢cdo do mesmo, ou seja, Jodo Mendes,
poderiamos argumentar que este diretor, assim como alguns outros superoitistas, estava
inserido na “realidade” da qual os filmes Super — 8 tratavam. Sustentado pela sua mae,
qguando jovem, vendedor de laranja em porta de escolas do seu bairro, aos 16 anos tornou-se
pintor de parede. Como possuia, minimamente, conhecimentos em desenho, ele conseguiu 0
seu primeiro emprego, aos 17 anos, na TV Educativa passando a auxiliar de desenhistas na
producdo de material visual para as aulas. Alguns anos depois, ele se tornou fotdgrafo

laboratorista e cinegrafista, operando cameras de cinema 16mm, quando passou a frequentar o
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Cineclube Universitario Uira da UFMA e, assim, teve contato com cdmera Super — 8. Jodo
Mendes foi um dos poucos jovens superoitistas que ndo teve oportunidade de cursar uma
universidade.

Havia no Cinema Novo um viés de cineastas de classe média que se interessou em
mostrar um Brasil popular, das desigualdades sociais. Em artigo do Correio Brasiliense,
falando de Nelson Pereira dos Santos, um dos mais importantes diretores do Cinema Novo,
Ricardo Daehn ressalta: “Ele foi o primeiro a subir o morro, a mostrar a realidade nacional de
uma forma t&o impactante”. Jodo Mendes seria um morador desse moro de que o artigo fala.

Entretanto, perguntado se na época ele lia sobre Glauber Rocha, Cinema Novo, Jodo
Mendes responde: “ndo: tinha muitos livros, a gente lia muito, mais sobre a técnica [...] e a
gente ia aprender 1& (na TV-E). La foi uma escola” (Mendes, 28/12/2013). A TV-E promovia
cursos de capacitacdo de seus técnicos, algumas vezes ministrados por técnicos de Sdo Paulo
e cineasta, como foi o caso do documentarista Jean-Pierre Beaurenaut, realizador de filmes
etnograficos que esteve em Sdo Lufs nos anos de 1975 e 1976

Atribuindo-se a suposta influéncia da Estética da Fome em Coco Amargo ao
idealizador do filme e roteirista Francisco Santos, (Chico Poeta), conseguimos localizar a
vilva, a Sra. Marialva Santos que em entrevista nos forneceu preciosas informacdes sobre a
realizacdo do filme, informacdes essas que nos fez perceber que a histéria por tras do filme é
bem mais rica que a suposta interpretacdo de que a obra existe, da forma que existe, por causa

do Cinema Novo, longinquo para a época.

O Chico era uma pessoa muito humana, muito sensivel. E essa sensibilidade foi
surgindo desde muito jovem, devido a vivéncia dele com outras pessoas, criangas
muito pobres, criangas maltratadas pelos pais, inclusive o pai dele [...] grupos de
igreja, grupo estudantil. Além de tudo ele era poeta. E esse sentimento de
poeta dentro dele, ele tinha uma sensibilidade muito grande pro lado social [...]
Ele convivia muito com a pobreza, com pessoas que viviam abaixo da linha da
pobreza, pessoas que para sobreviver tinham que quebrar coco (Santos, 2023)*.

Ainda falando sobre a opc¢ao do Chico Poeta para o “lado social”, Marialva argumenta
que o casamento deles também contribuiu para ampliar a percep¢do do marido para a

realidade social vivida por familias de baixa renda no interior maranhense:

*® Jean-Pierre Beaurenaut, falecido em 2011, realizou na comunidade quilombola de Ariquipa, Bequiméo, MA, o
documentario “A felicidade esta ali, em frente” (52 minutos). A minha formagdo em cinema sofreu influencias
do cinema antropoldgico, dentre os quais, 0 documentério francés de Jean-Pierre que, a nosso olhar, trazia
elementos do realizador e etnologo francés Jean Rouch.

*" Fala de Marialva Santos em entrevista concedida ao autor em 19/07/2023.
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Casou-se com uma moca do interior e sempre que tinha uma oportunidade nés
visitivamos a minha familia e 14 ele passou a conviver ainda mais de perto com
donas de casa carregando dgua na cabeca, quebrando coco. [...] aquele coco que ela
vendia, ela comprava um pouco de cada coisa. Um pouco de querosene, um pouco
de aclcar, um pouco de café, meia dizia de ovos. Aquilo era o jantar e ja ndo
amanhecia o que almocar no outro dia. Isso tudo levava o Chico até as lagrimas. (Id.
Ibid).

Francisco Santos estava inteiramente imerso na realidade filmada, poiso povoado
filmado era por ele bastante frequentado, uma vez que a sua esposa, a depoente, la nascera e
ainda hoje possui irmd vivendo nesse local, chamado Acoque, (municipio de Vitdria do
Mearim, h4 180 km de S&o Luis), porém mais proximo da localidade chamada Pedra Grande.
Segundo Marialva “esse lugar onde foi filmado se chama Pedra Grande e € um pequeno
povoado de quatro, cinco casas que também faz parte de Acoque, mas que a gente chama de
Pedra Grande. Inclusive Ia a nossa segunda filha nasceu” (Id. Ibid).

A partir dessa cosmovisdo, Chico Poeta passou a desenvolver a ideiado filme, sua
Unica experiéncia com o cinema, motivado pelo fato de que naquele momento o Super - 8 se
apresentava como um caminho para veiculacdo de ideias e percepcdes de mundo. Neste

sentido, Marialva descreve o processo criativo da construgdo de Coco Amargo:

Entdo ele foi elaborando dentro da cabega dele o tamanho das injusticas sociais e
resolveu escrever 0 Coco Amargo pra mostrar pra sociedade como um todo, ou, pelo
menos para aqueles que tivessem a oportunidade de assistir a realidade nua e crua
em que as pessoas, principalmente interioranas viviam (Id. 1bid).

A imerséo do roteirista Chico Poeta com o tema e a determinacdo em filmar tendo
como locacgdo a casa da quebradeira que aparece no filme se deu também pelo fato de que ele
e sua esposa Marialva eram padrinhos de um filho dos donos da casa que aparecem no filme,
cedida para as filmagens. “a gente chamava de comadre Mundinha que era dona da casa e
compadre Dico que era o dono da casa. Aquelas criancas eram filhos deles”.

O pequeno comeércio que aparece no filme, embora seja um local de compra de coco
babacu, a troco de produtos vendidos a retalho, ndo era comércio de um grande proprietario
de terras, mas sim um comércio de uma das irmas de Marialva sem grandes posses, inclusive
também quebradeira de coco, portanto, cunhada do autor do roteiro Chico Poeta. Segundo
Marialva,a venda de coco nesse pequeno comércio, uma das poucas casas de Pedra Grande,
ndo era obrigatdria para as mulheres quebredeiras.

A partir do exposto, nos custa entender que, dentre os filmes Super -8 realizados, no
Maranh&o, pelo menos o Coco Amargo tenha sido motivado pela adesdo por parte dos

realizadores a Estética da Fome. Além da minha experiéncia testemunhal, ndo encontramos
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indicios de que as cinco laudas do manifesto Estética da Fome de Glauber Rocha tenha
sido estudadas e aderida, no &mbito das discussdes no Cineclube Uira, por exemplo, a
ponto de determinar uma linha de cinema a ser seguida na filmografia maranhense. O
superoitisnmo no Maranh&o nédo se deu de forma homogénea, por exemplo, a partir de ideias

pautadas em um manifesto préprio e Unico em interface com o cenario local.

5.5 llha Rebelde ou a Greve da Meia Passagem

Um importante evento politico ocorrido em 1979 foi a greve da meia passagem,
deflagrada por estudantes universitarios e secundaristas, de Sdo Luis, em 17 de setembro
daquele ano, e se encerrando no dia 22 do mesmo més, com a vitdria dos estudantes. A greve,
envolvendo cerca de 25 mil estudantes, reivindicava o cumprimento de uma lei dos anos 1950
que nunca foi aplicada. No final da tarde, do dia 17 de setembro, milhares de estudantes
atendendo a uma ampla convocacdo, concentrou-se na Praca Deodoro, regido central de S&o
Luis, para um grande comicio das liderancas estudantis discutindo os encaminhamentos no
sentido de cobrar das autoridades a meia passagem nos transportes coletivos municipais.

No inicio da noite, foi proposto que os estudantes, concentrados na praca, se
deslocassem até a frente do Palacio do Governo, Palacio dos Ledes que se situa ao lado do
prédio da Prefeitura Municipal de Séo Luis e 14 fazerem uma vigilia até que a meia passagem
fosse concedida. Devido ao grande nimero de estudantes, o percurso de cerca de 1,5 Km, se
deu em quatro grupos gque rumaram ao palacio por quatro ruas paralelas. Porém, antes de
chegarem ao seu destino foram rechacados pela policia e carros de bombeiro, com extrema
violéncia. Houve agressdes fisicas com cacetetes, gas lacrimogéneo e muitas prisoes.

A partir desse momento, a reacao de milhares de estudantes foi em forma de quebra-
quebra na cidade que se estendeu pelos dias seguintes. No quarto dia de greve, na sexta-feira,
0 governo concedeu a meia-passagem e na manhd do sabado, dia 22 de setembro, os
estudantes voltaram a se reunir na Praga Deodoro, desta vez para festejarem a vitoria.

Acerca deste evento foi realizado um documentario, em Super - 8, em duas versdes.
Ainda em 1979, os autores, Euclides Moreira Neto, estudante de Comunica¢do Social
(UFMA), Luis Carlos Cintra, estudante de Direito (UFMA) e Raimundo Medeiros, estudante
de Engenharia (UEMA), editaram uma primeira versdo, “A Greve da Meia-Passagem” de,
aproximadamente, 15 minutos. No ano seguinte, 1980, finalizaram uma versdo mais longa, de
30 minutos de duracdo, intitulada “Ilha Rebelde ou a Greve da Meia-Passagem”, incluido

cenas de policiais, quartel, documentos e recortes de jornais (Figura 114).
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Visto que um dos realizadores, Raimundo Medeiros, foi detido e interrogado pela
policia, tendo os seus rolos de filmes apreendidos. Os autores decidiram incluir nesta verséo
uma cena ficcional que remonta o interrogatorio real, cujo texto foi escrito de memoria pelo
préprio estudante interrogado. Raimundo Medeiros interpretou a si mesmo nesta cena. Os
filmes apreendidos jamais foram devolvidos.

Figura 114 - Cena ficcional do interrogatério no filme A Ilha Rebelde ou A Greve da

Meia Passagem, mostrando o estudante de engenharia Raimundo Nonato Medeiros

7

Fonte: Acervo do autor.

Esta cena foi realizada na casa de nimero 44, a Ruia de Santiago, regido central de
Séao Luis, onde passamos a morar, eu e a Maristela de Paula Andrade, apds sairmos da casa do
Monte Castelo, em 1979. Ao mudarmos para essa casa, convidamos para morar conosco o
académico de direito Luis Carlos Cintra que morava em uma das casas de estudantes da
UFMA, sujeito as perseguicGes devido a sua atuacdo politica no movimento estudantil
universitario e a sua participacdo em grupos de estudos marxistas, embora em situacdo de
clandestinidade.

No periodo em que Cintra morou na casa do estudante, o seu parceiro em diversos
filmes Super - 8, 0 estudante do curso de Comunicacdo Social da UFMA Euclides Moreira
Neto, se encarregava de guardar na casa de seus pais, onde morava, livros do Cintra
considerados pela repressdo como material subversivo. Na casa da Rua de Santiago houve
reuniées com pequenos grupos de universitarios, convocadas pelo Cintra, no inicio da
formacdo do Partido dos Trabalhadores. Portanto, tornou-se propicio nesse ambiente a
filmagem da cena que reconstroi o interrogatorio do filme sobre a Greve da Meia Passagem.
O muro do fundo do quintal dessa casa erra 0 muro lateral da Casa De Nagd, onde Euclides

Moreira realizou dois filmes sobre festas nesse terreiro de culto afro-maranhense.
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Com o proposito de percebermos mais sobre o envolvimento de artistas engajados com
0 universo de esquerda do final dos anos 1970 e inicio de 1980, abru um paréntese para relatar
a decisdo em mudarmos de endereco. Em 1979, eu e a Maristela de Paula Andrade deixamos
a “casa do Monte Castelo” para morarmos com meu irmado Joaquim Santos, na casa n° 44 da
Rua de Santiago, regido central da cidade. A mudanca teve dois motivos. Um foi a afinidade
de trabalho com Joaquim Santos que também na época passava por problemas de saude,
carecendo de companhia e o outro foi uma colaboracdo com o casal militante do PC do B,
Joaquim Washington Luiz de Oliveira e Aizira e duas filhas criancas que residiam na cidade
de Rosério e pretendiam morar em S&o Luis.

Né&o fizemos parte do PC do B, mas atendemos ao pedido de alguns amigos militantes
do partido ou ligados por lacos de amizade a integrantes dele, para dar apoio a familia na sua
chegada a Sao Luis. Esse pequeno grupo deu apoio logistico, contribuido com despesas de
instalacdo da familia em S@o Luis, na “casa do Monte Castelo”, assim que a desocupamos.
Como contribui¢do, nos coube negociar com a proprietaria a manutengdo do aluguel antigo
em Nnosso nome por seis meses, para que a familia recem chegada e com recursos limitados,
pagasse um valor abaixo do que se daria em um novo contrato.

Posteriormente, em uma das idas que fiz a casa para recolher correspondéncias
entregues palos correios 4 estava o historico militante da esquerda WIladmir Pomar que
visitava o casal. Washington Luiz integrou o PC do B em 1967, ainda na ilegalidade e passou
a integrar o Partido dos Trabalhadores — PT em 1988. Ainda no PT, em 2010 elegeu-se vice-
governador do Maranhdo na chapa encabecada por Roseana Sarney.

A escolha deste filme, uma obra que surge como proposta engajada e para denunciar a
violéncia policial sofrida por estudantes na luta pela implantacdo da lei que garantia aos
estudantes de Sdo Luis o direito a meia passagem nos transportes coletivos, também se deu
pelo apoio de padres empenhados no Cristianismo da Libertacdo, especialmente o Padre
Marcos Passerini.

No prédio ao fundo da Igreja de Sdo Jodo, onde se situa o saldo paroquial e outras
salas, em uma delas se instalou o grupo do diretério estudantil, apoiado pelo Padre Marcos
Passerini e o Padre Regian (Figura 115). A infraestrutura disponibilizada pelos padres aos
estudantes era bastante adequada para os propositos destes. Mesas, cadeiras, maquina
datilografica profissional e principalmente a disponibilidade de um mimedgrafo compunham

0s instrumentos necessarios as acdes de comunicacdo e mobilizac¢do estudantil.
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Figura 115 - Liderancas estudantis universitarias reunidas

Fonte: Arquivo pessoal de Mazé Leite.
Legenda: Liderangas estudantis universitarias reunidas em uma sala equipada com mimedgrafo e maquina
datilogréfica, nas dependéncias dos fundos da Igreja De S&o Jodo Batista, centro de S&o Luis. O espaco foi
cedido pelo paroco padre Marco Passerini.

Registre-se que a Unica mulher presente na cena da foto, Mazé Leite, nos dias de
filmagem de llha Rebelde ou A greve da Meia Passagem (Figura 116 e 117) chegou a
percorrer a cidade em convulsdo, no carro de um dos diretores, Euclides Moreira Neto, e fez
alguns takes do filme enquanto este dirigia. Mazé integrou o grupo de supoeroitista
autodenominado Virilha Filmes, reforcando o viés politico do grupo que, a partir de 1979,
delineia uma linha de trabalho que implica exibicdes em bairros da cidade, distinguindo-se
politicamente dos demais realizadores participantes do Cineclube Universitéario Uira.

A negociagdo das liderancgas estudantis com o governo Castelo se deu em uma reunido
com o governador Jodo Castelo no Palacio dos Ledes, sede do governo. O agendamento dessa
reunido aconteceu no Palacio Episcopal, com a presenca de um secretario de governo, sob a
mediacdo de padres e 0 arcebispo de Sdo Luis engajados na questdo do exercicio dos direitos
dos estudantes pela meia passagem.

Figura 116 - Fotogramas do Filme Ilha Rebelde ou A Greve da Meia Passagem, de

Euclides Moreira, Luis Carlos Cintra e Raimundo Medeiros

FUNDACAO

mavam

Fonte: Museu da Memdria Audiovisual Maranhense — MAVAM.
Diosponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=GONMfwGXHVE.
Legenda: Setembro de 1979 - Representante do governador no Palécio Episcopal, Arquidiocese de Sao Luis,
discutindo com as liderancas estudantis o encontro com o governador.
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Com base nas cenas filmadas, no calor da luta de uma semana em que ocorreram
varias depredacfes na cidade como reacao a forte repressdo sofrida pelos estudantes, na noite
de 17 de setembro, e muitas agressdes da policia contra os estudantes e populares, pelas ruas
de S&o Luis, tais como ataques com bombas de efeito moral, espancamento com cacetetes e
até tiros com balas convencionais. A producdo de cinema Super - 8 aconteceu por diversas
vezes movida pela necessidade que tinha seus realizadores de registrar, de documentar.

Sendo assim, nem sempre o0 material se transformou em um filme completo e acabado.
A postura de alguns cineastas superoitistas era de registrar em pelicula Super-8 eventos que
pudesse expressar denlncia e que, futuramente, se constituisse em memoria sobre situacoes
de desigualdades sociais no Maranhdo, questdes politicas de meio ambiente, cultura popular
dentre outras.

O proposito desse ato de documentar era entendido, também, como uma alternativa a
TV local que ndo exibia questfes sociais, compreendidas pelos superoitistas como questdes
politicas. Diferente da imprensa escrita, as imagens que as emissoras de TV passaram a exibir,
referente a greve, sdo cenas filmadas por estudantes superoitistas na época.

O registro, em Super-8, da Greve da Meia-Passagem foi movido pela explosdo dos
acontecimentos na noite de 17 de setembro de 1979 quando no dia seguinte, dia 18, os
cineastas superoitistas Euclides Moreira Neto, Luiz Carlos Cintra e Raimundo Nonato
Medeiros sairam pela cidade documentando os embates de rua entre estudantes, populares e a
policia. O filme nédo foi planejado. Os acontecimentos é que motivaram os documentaristas a
fazerem o registro naquele momento, seguindo 0s eventos que aconteciam a cada momento.

Figura 117 - Fotogramas do Filme Ilha Rebelde ou A Greve da Meia-Passagem (1979)

FUNDACAO

Fonte: Museu da Memoria Audiovisual Maranhense — MAVAM.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=GONMfwGXHVE.

O filme em questdo ndo foi produzido a partir de uma relagdo direta com a Igreja
Catdlica Progressista. No entanto, as liderancas do movimento grevista eram jovens

universitarios oriundos de movimentos de igreja. O movimento teve significativo apoio do
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paroco da Igreja de S&o Jodo Batista®, o italiano Padre Marco Passarini e do padre Regean
Pacini que disponibilizava aos estudantes “espago fisico para realizagdes de reunides (Igreja
de S&o Jodo), assinaturas de jornais ¢ revistas de circulagdo nacional, mimeografo e outros”.
(Borges, 2008, p. 54).

A primeira versdo do filme, mais resumida, foi exibida no més seguinte, apds a greve,
em outubro, no Saldo Paroquial da Igreja de S&o Jodo Batista, durante aavaliacdo da greve,
merecendo muitos aplausos dos estudantes presentes. Os realizadores do filme mantinham
estreita relacdo com o sacerdote e as liderancas do movimento grevista, inclusive dois
deles, Luis Carlos Cintra e Euclides Moreira Neto, ja haviam realizado um curta Super-8 em
parceria com Passerini, chamado “Feigdes”.

A greve deflagrada em setembro de 1979 teve como preAmbulo a reorganizagdo do
movimento estudantil universitario em 1977 e em 1978, com o inédito recolhimento de 35 mil
assinaturas de estudantes universitarios e secundaristas, termo usado na época. Ainda em 27
de agosto de 1978, aconteceu A Caminhada pela Paz, uma importante passeata que se
configura como o primeiro enfrentamento dos estudantes com a repressao. Segundo Arleth

Santos Borges:

E um episddio bem representativo da disposicdo dos Estudantes de ndo limitarem
sua acdo ao espago Universitario das articulagdes entrea fé catdlica e a atividade
politica no &mbito do ME. E reveladora também do grande potencial de arbitrio, e
mesmo de violéncia, queos 6rgdos de seguranca publica reservavam aos chamados
“provocadores”; foi um eloquente aviso do que viria no ano seguinte durante a greve
pela meia-passagem (Borges, 2008, p. 52).

A Caminhada pela Paz tinha como objetivo homenagear o Papa Paulo VI, “Peregrino
da Paz” que havia morrido pouco antes, em 06 de agosto. Um grupo de cerca de 70 estudantes
partiu do Campus Universitario em direcdo a Igreja da Sé, no centro de Séo Luis, ha 3,8 Km,
atravessando a Avenida dos Portugueses, por sobre a Barragem do Bacanga que separa o
Campus Universitario, hoje Cidade Universitaria Dom Delgado, do centro de Séo Luis.

Na Igreja da Sé, Catedral Metropolitana de Nossa Senhora da Vitoria, seria proferida
uma palestra aos estudantes sobre a vida do papa. Porém, na Barragem do Bacanga, o0 grupo
dos estudantes foi dispersado por policiais fortemente armados. Foram detidos quatro
religiosos “que distribuiam panfleto intitulado “Como encontrar a justica e a paz”: Marcos
Passerini, Regean Pacini, Fernando Lavecque e o seminarista Luis Alberto (Borges, 2008, p.

53). Como descreve Arleth Santos Borges:

*8 |greja situada no centro da cidade de S&o Luis.
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O movimento pela meia passagem ndo nasceu na greve de 1979. Na verdade,
essa reivindicacdo ja estava em Pauta desde 1977, quando a reconstituicdo dos
movimentos e entidades estudantis foi colocada na ordem do dia. Em 12 de
setembro de 1978, o DCE da UFMA e DAS da UEMA Fizeram o langamento oficial
da campanha pela meia passagem para os estudantes nos Transportes Coletivos
Urbanos de S&o Luis. Desde entdo, iniciou-se o processo de mobilizagdo comecando
com abaixo-assinado que reuniu mais de 34 mil assinaturas solicitando ao prefeito a
implantacdo da medida. Em 09/11/1978, um Ato Publico na Praca Deodoro, com
cerca de 500 pessoas, celebrava a entrega deste documento a prefeitura da cidade
(Borges, 2008, p. 57).

Aos 28°20” do filme A Ilha Rebelde ou A Greve da Meia Passagem, aparece uma cena
em que um projetor numa sala escura projeta imagens e som das comemoracdes da vitoria dos
estudantes. O texto narrado em voz OFF, sobre essas imagens fala da perseguicdo aos

estudantes, a pessoas da comunidade a aos padres:

Antes de objetivamente se concedida a meia passagem varios estudantes estavam
sendo chamados a depor na Policia Federal. Além dos estudantes, varias pessoas da
comunidade, inclusive alguns padres. A gente percebe que esses depoimentos a
serempOrestados na Policia Federal, tinham o objetivo de intimidar e além do mais,
de tentar criar um processo de enquadramento em Lei de Seguranga, que nunca teve
0 sentido de haver visto que ndo eram os estudantes os responsaveis pela série dos
acontecimentos desagradaveis, como depredacGes que aconteceram na cidade
(Memoria do Audiovisual Maranhense, 2018).

Um pouco mais adiante, no mesmo filme, aos 29’35”, enquanto aparecem varias
fotografias da greve retorna a voz OFF; porém, ndo mais do locutor, mas do ator que
interpreta o inquiridor na simulagéo do interrogatorio, cena do inicio do filme: “Quem sao os
lideres? Onde vocés se reuniam? Quais 0s padres envolvidos nessa greve? Quem pichou a
cidade?”’(Memdria do Audiovisual Maranhense, 2018). A cena seguinte, encerrando o filme, é
a imagem de uma placa existente na época na fachada do arcebispado, local onde se deram as
negociagdes entre estudantes e representantes do governo, que diz: “O CAMINHO DA PAZ
SE FAZ COM JUSTICA E DIREITOS HUMANOS” (Figura 118).
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Figura 118 - Cena final do filme Ilha Rebelde ou A Greve da Meia Passagem (1979)
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Fonte: Instituto Guarnicé.

O filme Ilha Rebelde ou A Greve da Meia Passagem ndo chegou a ser inscrito em
nenhuma das edi¢des da Jornada Maranhense de Super - 8. Os autores decidiram por fazer
“exibi¢des politicas”, como me declarou Luis Carlos Cintra. A respeito das distingdes entre
superoitistas “politizados” e “ndo politizados”, segundo Graca de Fatima Pires de Carvalho,
com o surgimento do Cineclube Universitario Uira, na esfera da na esfera da producdo em
Super-8, 0s integrantes se organizam em grupos onde surgiram duas correntes, a primeira,
voltada para as propostas da UFMA (na época da censura), com temas leves que ndo
suscitavam questionamentos. Essa corrente era representada pelo Cineclube Universitario.

Sobre o surgimento do grupo Virilha Filmes, Euclides Moreira relata:

Um fato merece ser lembrado nessa retrospectiva. A partir de 1977, um grupo de
jovens mais identificados em trabalhar tematica voltada para o social, resolve criar
informalmente um grupo chamado “Virilha Filmes” (nada de conotagdo sexual),
pois as produgdes locais eram muito feitas nas “coxas”, isto €, na base do improviso
— Por isso 0 nome “Virilha Filmes” (Moreira Neto, 2017, p. 68).

Note-se que Moreira Neto fala do surgimento do grupo “Virilha Filmes” em 1977,
esse nome sO aparece nos creditos dos filmes em 1978, quando o grupo em plena producao
politizada, € acrescido da artista visual ligada ao movimento estudantil Mazé Leite, realizando
produgdes cada vez mais politizadas, digamos assim, como em 1979 quando o grupo realiza
Ilha Rebelde ou A Greve da Meia Passagem, momento em que houve uma maior luta politica
envolvendo jovens estudantes.

Além disso, em 1977 ocorreu a 12 Jornada Maranhense de Super - 8 na qual os filmes
concorrentes de Euclides Moreira Neto, Luis Carlos Cintra e Raimundo Medeiros, embora ja
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tivessem posturas politicas, ainda ndo eram contundentes, como passa a ocorrer no ano
seguinte, 1978, com o filme S& Viana, de Luis Carlos Cintra, documentario que aborda a luta
dos moradores desse bairro ao lado da UFMA, Campus do Bacanga, em processo de despejo
promovido pela universidade, conflito em que estudantes aderiram a luta das familias.

Com tematica andloga a essa, nesse mesmo ano Moreira Neto filma Colonos
Clandestinos, denunciando o despejo ocorrido no Coroadinho, bairro surgido em decorréncia
do processo de expansdo urbana do governo Sarney, por assoreamento resultado da
construcdo da Barragem do Bacanga. O terceiro superoitista componente do Virilha Filme, o
académico de engenharia Raimundo Medeiros, faz seu primeiro filme engajado chamado
Concretagem Manual. Como estudante de engenharia, realizou esse filme sobre uma técnica
da construcéo civil. O titulo remete a um filme didatico e de fato o processo € mostrado, mas
SO até certo ponto do filme. A partir desse ponto o filme emerge na questdo das condicdes de
trabalho dos operérios.

Antes de falarmos da outra proposta, cabe reparos na afirmacgdo de Carvalho. O
cineclube era da UFMA, porém voltado a comunidade, sendo formado por universitarios, ndo
universitarios e por dois superoitistas funcionarios da instituicdo. Além desses dois da
instituicdo havia Mério Cella que era o diretor do DAC e Sabina Dias Carneiro que cuidava
da logistica do cineclube e do festival, tendo participado na equipe técnica de filmes do José
pereira Silva. H& que se excluir o processo de constru¢cdo do argumento do primeiro filme do
cineclube, Os Pregoeiros de Sdo Luis, discutido conjuntamente por mim, Mario Cela e José
Pereira Filho, autor do argumento. Este filme foi pensado para tentar ser premiado no festival
como uma estratégia para fazer crescer o interesse de jovens pelo cineclube e pela realizacéo
em Super - 8. O tema foi assumidamente um aspecto da cultura maranhense, apostando na
plasticidade visual, sonoridade dos pregfes, som de tambor de crioula e musica original do
cantor e compositor maranhense Josias Sobrinho. A aposta deu certo.

Os custos dos filmes, a revelacdo, bem como a viagem para o festival de Aracaju,
FENACA, foram bancados pela UFMA. Além desse filme, podemos citar o filme sobre a
Mae de Santo Maria Piaui, de Jose Pereira Silva, funcionario de programacéo visual do DAC
e Gongalves Dias, do qual fui o diretor, também patrocinados pela UFMA. Os demais filmes
foram produzidos de forma autbnoma, embora inscritos nos jornadas e sempre foram
submetidos a censura. Nao me lembro de ter havido imposic¢des da instituicio UFMA sobre as
tematicas dos filmes, mas se houve “propostas da UFMA” Mario Cella seria o porta-voz
dessas propostas. Essa interpretacdo necessita ser repensada analizando um trecho de Cella

em seu depoimento no livro Guarnecendo Memorias, 2017, de Euclides Moreira Neto:
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Chegando a Policia, no ano de 1978, para retirar os filmes, e indagando, se estava
tudo bem, fui informado que o filme “Aleluia” do jornalista e cineasta Ivan Sarney
ndo tinha sido liberado. Estava proibido para ser exibido em publico. Gelei. Naquele
ano a exibicdo era no auditdrio central da UFMA, bastante frequentado pelos
estudantes. Pensei logo no apresentador lendo a programacao do dia, ja impressa e a
reacdo da plateia ao anunciar que o filme “Aleluia” tinha sido censurado (Cella apud
Moreira Neto, 2017, p. 262).

Tendo em vista a situacdo, Cella solicitou uma reunido com os trés responsaveis pelo
setor de censura e convenceu 0s censores a liberarem o filme. Sobre esse assunto, em
entrevista com Mario Cela para esta tese, 0 assunto da censura é abordado, momento em que
Cella enfatiza que nem ele e nem a Sabina Dias Carneiro censuraram qualquer filme. Por
outro lado, vigorando a censura, por certos alguns realizadores se intimidaram e assumiram
autocensura, produzindo filmes “com temas leves que nao suscitavam questionamentos”,
segundo a autora.

A minha leitura é que nem todos os superoitistas tinham a mesma ideologia, como se
dizia na época ou a mesma leitura da realidade. Em relacdo a implantacdo da ditadura, por
exemplo, alguns chamavam de golpe e outros de revolu¢do. Embora tenham surgido as duas
correntes da qual a autora fala surgiram filmes que do meu ponto de vista sdo engajados, de
autores que ndo fizeram parte desses grupos. E o caso de Chico Poeta e Jodo Mendes
Sampaio, no filme Coco Amargo, José da Concei¢cdo com ZBM S/A, filme que inscrito na
Jornada de Super - 8 esteve sob forte iminéncia de ser censurado pela ASI da UFMA e os
filmes de Nerine Lob&o. Tendo em vista filmes ameacados de serem censurados na Jornada
Maranhense de Super - 8 pela Assessoria de Seguranca e Informagdes (ASI), instalada na
UFMA, alguns filmes de lvan Sarney se inserem, porém ndo exatamente nos critérios
adotados nesta tese para identificar o que classifico como engajado.

O filme Nada Mais Disse Nem Lhe Foi Perguntado aborda a tortura, porém ndo se
colocando diretamente como um filme de protesto contra a ditadura brasileira. Segundo o
diretor, o dialogo entre o torturador e o torturado no interrogatorio que se encerra com a morte
deste, ponto central do filme, “reflete o conflito entre o Estado e o Cidadao. Porque eu uso
imagens de pintores e artistas Renascentistas. O quadro Fisionomia de Trés de Maio de Goya,
Guernica de Picasso” o cineasta utiliza essas telas sob para mostrar “o horror da guerra, o
horror do Estado opressor, o horror do oprimido e ndo boto nenhuma palavra, nem nada que
diga que é o Brasil e que no6s estamos falando de ditadura” (Sarney apud Matos, Camargo,
2007, p. 51).

O filme em si, ante ao estado de excec¢do no Brasil, representou uma oportuna peca de

dendncia, pelas leituras que a obra explicita, independentemente de se tratar de um
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superoitista irmao do entdo senador José Sarney. Entretanto, quando digo que o filme ndo se
encaixa exatamente nos critérios aqui adotados que o classificaria como engajado, tem a ver
com a militancia de seus autores, alguns mais outros menos engajados em processos de lutas
populares, quase sempre de esquerda. Tenho a consciéncia de que esta tese ndo deu conta de
todas as nuances da arte comprometida com as lutas democréticas.

Dando continuidade & afirmativa de Carvalho sobre as duas correntes que se formaram
no cineclube (Figura 119) que, apesar da fase anterior do LABORARTE, a autora se refere
como “o inicio da cinematografia maranhense” que entendo ser a filmografia que inicia como
cineclube, “a outra (corrente), ao contrario preocupou-Se com a tematica social, politica,
econdmica e cultural. Desta corrente, tem-se em registro dois grupos: o Virilha Filmes e o
Urubu Filmes”.

Figura 119 - Letreiros do Super - 8 Polui¢do ou Vida? 1976, de Euclides Moreira Neto,

realizado pelo entdo Cineclube Universitario

Fonte: Instituto Guarnicé.

Cabe aqui consideracgdes sobre a Urubu Filmes. Na verdade, ndo se trata de um grupo,
mas do Unico superoitista negro que tenho registro na histéria da filmografia maranhense
nessa bitola. Claudio Farias participou de filmes idealizados pelo Padre Marcos Passerini.
Filho de um pedreiro, graduou-se em jornalismo pelo curso de Comunicagéo Social / UFMA.
E um dos poucos superoitistas que seguiram a carreira no audiovisual. Em 2003, teve roteiro
premiado no Programa de Fomento a Producdo e Teledifusdo do Documentério Brasileiro, o
DOCTV, em 2003, realizando o média-metragem Quilombos Maranhenses. Considero

Claudio Farias o precursor do cinema negro no Maranhdo (Figura 120).
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Figura 120 - Jornalista e cineasta Claudio Farias em Alcantara orienta o cameraman ao
dirigir um documentério sobre a Festa do Divino Espirito Santo (2011)

i

Foto: Acervo do autor.

Quanto as tematicas do grupo Virilha filmes, opto por fazer uma leitura por outro viés.
Tendo em vista que o Euclides Moreira Neto realiza o seu primeiro filme, inclusive antes do
curso de Fernando Duarte, chamado Poluicdo ou Vida? sobre a polui¢do na Lagoa da Jansen e
na Barragem do Bacanga com a marca do “Cineclube Universitario” (O nome Uira foi
sugerido logo depois por Fernando Duarte) e seu filme Mutacdo, premiado na Primeira
Jornada Maranhense de Super - 8, também com um tema digamos que menos sujeito a
censura, se compararmos aos outros que faria em seguida, interpreto como tendo havido um
processo de politizacdo marcadamente a partir de 1977 e nos trés anos seguintes intensificado
com o contato com padre Marcos Passini e um dos emblemas disto é quando Passerini
apresenta a ele e ao temas como Fei¢des, o disco “Fragmentos da Poesia Latino-Americana de
Protesto, usado também em Fala Brasil.

Inclui-se ai a experiéncia do texto de Fala Brasil escrito pela Maristela de Paula
Andrade. Em 1977, Moreira Neto realiza Colonos Clandestinos, sobre ocupacédo e despejo no
Bairro do Coroadinho, segundo ele, seus primos que moravam proximo a area de conflito o
avisaram do acontecimento e assim Moreira Neto resolve fazer um documentario que,
segundo ele, a importancia em fazer o filme se colocava em proximidade as preocupacgdes que
tinhamos, eu e a Maristela, com conflitos agrarios envolvendo camponeses no interior do
estado.

Um ano depois, ja trabalhando na CPT, em 1979, levamos esse filme para um
encontro de trabalhadores rurais na sede da pardquia de Bom Jardim e 1a exibimos numa
noite. O filme tem o depoimento de um trabalhador que é compelido a sair de seu lugar de

origem buscando escapar da grilagem e vai para Sdo Luis. Para a nossa surpresa, 0S
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trabalhadores no encontro identificaram o personagem. Tratava-se de um companheiro deles.
Nesse momento, as ideias de educagdo popular segundo 0s métodos audiovisuais que
usavamos chegaram a uma das culminancias.

Tive participacdo em algumas producdes do grupo Virilha Filmes, incluindo os filmes
Fala Brasil, Periquito Sujo ou mesmo o Ilha Rebelde ou A Greve da Meia Passagem, mas
nunca fui muito simpéatico a esse nome. Primeiro por achar que depreciava 0 cinema que
faziamos e que inclusive vinha sendo premiado na jornada local ou em festivais em outras
regides pelo pais. Também porque domindvamos suficientemente as técnicas do sistema
Super - 8, inclusive tendo cursos importantes como o que ocorreu em 1980, exclusivamente
voltado para Super - 8 que fomentou a producédo de filmes Super - 8 premiados nas edi¢des da
Jornada Maranhense de Super - 8 da UFMA.

Tendo em vista que os trés Unicos filmes Super - 8, segundo a tabela de Moreira Neto,
finalizados no final de 1975 ou comeco de 1976, foram iniciados antes do curso de Fernando
Duarte que ocorreu entre maio e junho desse ano, pode-se dizer que o curso de Super de 1980,
ministrado pelo cineasta paulista Renato Bulcdo, do ponto de vista da producdo rendeu mais
resultados imediatos, pois a partir dele foram realizados filmes em Super - 8 premiados na 1l
Jornada Maranhense de Super - 8, em 1980. O curso teria sido dado antes da jornada e teve a
adesdo de alunos e alunas do curso de Comunicacdo Social da UFMA, dentre as quais
figuram pela primeira vez mulheres na dire¢do e em outras func¢des de destaque na equipe.

Outro questionamento ao termo “Virilha” ¢ que eu via o nosso cinema como
instrumento de arte a favor do povo, como chamavamos e em eventuais exibi¢cGes para
trabalhadores e trabalhadoras da cidade ou camponeses, eu ndo imaginaria qual a
interpretagdo que eles teriam no momento de exibicéo do letreiro. Entretanto, o grupo Virilha
Filmes fez por um periodo algo inédito que foi promover exibicBes de seus filmes em bairros
da cidade desafiando inclusive a censura. Em 1975, um grupo de técnicos do Centro Nacional
de Aperfeicoamento de Pessoal para a Formagéo Profissional — CENAFOR, de S&o Paulo,
dentre os quais um técnico de som de cinema chamado Gilberto, um diretor de fotografia,
José Gama, o fotdgrafo e artista grafico Edgar Rocha e uma pedagoga ligada a tecnologias
educacionais, veio a S&o Luis ministrar cursos e capacitacdo na TV-E.

Devido ao improviso que o grupo tinha que langar mé&o, devido a certas deficiéncias de
recursos técnicos, o Gama passou a chamar os criativos improvisos de “virilha filmes”, em
tom de brincadeira. Na minha lembranca essa foi a origem do termo usado por Luis Carlos
Cintra, estagiario da TV-E no tempo dos técnicos paulistas e Euclides Moreira Neto, que

tambeém conheceu o grupo e a TVE. Eu, Moreira Neto e o Cintra utilizamos 0s recursos e
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pessoal da TV-E em nossos filmes. Os desenhistas do setor chamado Visual elaboraram
cartelas de letreiros para alguns filmes. A voz do locutor da TV-E Edmilson Filho estd na
narracao de varios de nossos filmes. Usamos discos do acervo sonoro da TV, até mesmo o
estudio foi usado por Moreira Neto nas cenas ficcionais de Pesadelo.

Reconheco que o meu questionamento em relacdo ao nome do grupo, herdado da
sétira do diretor de fotografia paulista, do ponto de vista do cinema Super - 8 como expressao
da contracultura ou, no caso, da irreveréncia na proposta do rotulo Virilha Filmes, embora o
conteddo seja altamente sério, me enquadrava numa posicdo moralista. Ainda assim, em
1981, propus ao Euclides Neto a mudanga do nome para Centro Maranhense de
Documentacéo, pensando na possibilidade futura de buscarmos apoio de entidades de igreja,
uma vez que os filmes que faziamos, eu, a essa altura ja trabalhando unicamente no sistema
profissional 16mm, eram pertinentes aos trabalhos que a igreja do Cristianismo da Libertacdo
fazia. Tal sugestdo me veio depois que conheci em S&o Paulo o Centro Ecuménico de
Documentacéo e Informacdo (CEDI) (hoje Instituto Socioambiental - ISA), por intermédio da
Maristela de Paula Andrade que mantinha estreita relacdo com os dirigentes dessa entidade.
Em 1980, a Maristela de Paula Andrade agendou um encontro no CEDI — SP, para trocarmos
experiéncias com o grupo que trabalhava com os operarios do ABC, liderado pelo economista
Aloisio Mercadante e a nossa experiéncia em educacdo popular sindical por meio de
audiovisuais. Portanto, nesse encontro tivemos a oportunidade de exibir os audiovisuais, fruto

de pesquisas e roteiro da antropéloga.

5.6 O Cristianismo da Libertacdo como elemento propiciatério do cinema documental

maranhense sobre lutas camponesas

5.6.1 Peleja do Povo contra 0 Homem que Quer Cercar o0 Mundo — (Murilo Santos, 16mm,
1978)

O filme aborda o assassinato do camponés Firmino Guerreiro ocorrido em 1979, na
cidade de Bom Jardim, regido da chamada Pré-Amazonia Maranhense (Figura 121). O crime
foi cometido por um grileiro da regido, ao tentar assassinar o presidente do Sindicato dos
Trabalhadores Rurais de Bom Jardim que escapou, mas foi baleado. Trata-se de um
documentario, porém, inspirado nos audiovisuais pedagogicos que faziamos, a historia da
grilagem do fazendeiro até o assassinato é contada por meio animag¢do com desenhos de

Joaquim Santos, o0 mesmo artista que fez grande parte dos desenhos dos audiovisuais
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produzidos pala CPT, Céritas e Sociedade Maranhense de Direitos Humanos, entre 1978 e

1982. A parte final do filme é o ato publico de repudio ocorrido dias depois do assassinato,

em frente & sede do STR de Bom Jardim.

Figura 121 - Cena do Filme Peleja do Povo Contra o Homem que Quer Cercar o Mundo
(1979)
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Fonte: Acervo do autor.

Por falta de recursos, pois a producao em formato profissional 16mm ¢é bem cara que o
amador Super - 8, 0s negativos foram revelados em laboratorio de cinema no Rio de Janeiro,
enviados via correios, |4 foi realizado o chamado copido, positivo de todo o material filmado,
documental e animacéo. A montagem foi feita em S&o Luis, por meio de um projetor 16mm
adaptado para este fim e a trilha sonora foi mixada em fita cassete. Desta forma, a projecéao
acontecia em projetor da bitola, acionando-se o gravador cassete num momento exato da
projecdo para que a trilha seguisse mais ou menos sincronizada com as imagens. Este era o
procedimento padréo no caso de Filmes cuja pelicula ndo possuia pista magnética para som. O
filme foi exibido em sdo Luis em encontros de trabalhadores rurais (Figura 122).

Figura 122 - Cordel do filme Peleja do Povo Contra o Homem Que Quer Cercar o
Mundo - Sabia da Mata

PELEJA DO PGYO CONTRA
O HOMEM QUE QUER
CERCAR O MUNDO

SIEMERD I PRIRLE sirmes b & o "

o o SABIA DA MATA £

bom

Fonte: Acervo do autor.
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Neste filme experimentamos uma forma incomum no cinema maranhense que foi
construir o texto da narragdo em conjunto com um cordelista, a partir do roteiro de edigé&o.
Este conceito rendeu apds a conclusdo do filme, um cordel que se inseriu nos materiais
pedagdgicos nos trabalhos de formacdo sindical da CPT. Este processo foi facilmente
executado, pois o autor dos versos, Raimundo Nonato Pudim (Sabia da Mata) conhecia a
historia, acompanhando-me como assistente de filmagem em diversas viagens para as matas
de Bom Jardim, onde realizei 0 média-metragem Bandeiras Verdes, bem como a Santa Luzia

quando em 1982 iniciei as filmagens do curta Quem Matou Elias Zi?, do qual falarei a seguir.

5.6.2 Quem Matou Elias Zi? (Murilo Santos. 16mm - 1986)

Numa manha de domingo, 21 de novembro de 1982, o presidente do Sindicato dos
Trabalhadores Rurais de Santa Luzia Elias Zi Costa Lima (Zizi) foi assassinado por
pistoleiros em plena feira da cidade quando fazia compras. O sindicato de Santa Luzia se
inseria nas acdes da equipe de pesquisa e educacdo popular sindical da CPD, da qual eu fiz
parte.

O trabalho da equipe foi concluido em1981, porém, eu continuei a visitar a regido de
Santa Luzia e Bom Jardim, municipios relativamente préximos um do outro, area que eu
cobria na pesquisa, pois decidi dar continuidade ao documentério Bandeiras Verdes, iniciado
em Bom Jardim a partir das minhas idas para o trabalho da CPT, desde 1978 e concluido em
1987. O assassinato de Zizi ocorreu no dia em que eu me preparava para uma das viagens

para Bom Jardim (Figura 123).

Figura 123 - Cena do filme Quem Matou Elias Zi? filmado em 16mm - 1986

{

Fonte: Acervo do autor.

Este filme foi realizado entre 1982 e 1986, tratando-se de um documentario de 15

minutos, filmado em 16mm. Como recurso narrativo, assim como se deu no filme Peleja do
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Povo contra o Homem que Quer Cercar o Mundo, a primeira metade do documentario
também inclui uma animacdo em desenhos de Joaquim Santos (Figura 124), mostrando a
violéncia praticada pelos grileiros contra os camponeses. A alternativa de mostrar a parte de
animacao em desenhos € uma consequéncia das experiéncias feitas em audiovisuais usados
em educagdo popular sindical, tendo como narracéo os versos do cordelista de Sabia da Mata
(Nonato Pudim).

O filme foi bastante premiado em festivais, sendo que o primeiro foi o Festival de
Cinema de Brasilia, em 1986 que teve o cineasta de Pais de S&do Sarué Wladmir Carvalho no
juri oficial (Figura 125). Da mesma forma que o filme anterior, o cordel foi composto por
Nonato Pudim, em discussdes na elaboracdo do roteiro.

Figura 124 - Desenho de Joaquim Santos

Fonte: Acervo do autor.

Figura 125 - Artigo de Wladmir Carvalho sobre cinema e conflitos agrarios na Revista
Humanidades - UNB

3

O DRAMA LO 1NN DO CANPO TOCA
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TRASICE £ MENG) COM TODA CRUEZA, RS TRES ANDS NAS

RLAGENS UE S84 PECUENA OIAPINA CUE & "DLEM MATOL
7L CTTA M TRAGER DE BRI SANTOR,

Fonte: Acervo do autor.
Legenda: Artigo em que cita o filme Quem Matou Elias Zi?, A fotografia é de Margarida Maria Alves,
assassinada em 12 de agosto de 1983, na Paraiba

O Cartaz de Quem Matou Elias Zi? consta no livro “Sem Terra em Cartaz”, langcado
pelo Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra - MST, em 2022, como se V& na foto
abaixo (Figura 126).
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Figura 126 - O autor na sala de exposi¢des do Solar Maria Firmina (MST), em S&o Luis,

mostrando paginas do livro “Sem Terra em Cartaz”

Fonte: Acervo do autor.

Coincidentemente no livro o cartaz de Quem Matou Elias Zi? se encontra na pagina ao
lado do cartaz de Terra Para Rose, da cineasta carioca Teté Moraes. Apesar de ter nascido no
Rio de Janeiro, a cineasta é filha de um maranhense e prima do escritor Jomar Moraes, irméo
de Joila Moraes, citada nesta tese, ex-integrante do Grupo Punga da UFMA, criado nos anos
1970 por Mério Cella. Formada em Direito em 1966, foi presa pela ditadura militar e exilou-
se no Chile Com a anistia, em 1979, Teté Moraes retorna ao Brasil. Estreou no cinema com o
curta Quando a Rua Vira Casa, de 1981.

O filme Quem Matou Elias Zi foi selecionado em 1987 pelo extinto CONCINE, para
veiculacdo em salas comerciais de cinema, a partir da chamada Lei do Curta, dispositivo que
obrigava a projecao de curtas brasileiros antes da exibicéo de filmes estrangeiros. Por ter sido
filmado em 16mm, bitola que permite a ampliacdo para 35mm com boa qualidade, a partir do
original foram reproduzidas cinco coOpias adequadas a exibicdo nos cinemas. Infelizmente
nem todos os exibidores respeitavam a lei. Ainda no final dos anos 1980, quando eu estava no
Rio de Janeiro fazendo a finalizacdo do filme Bandeiras Verdes, soube que o Quem Matou
Elias Zi? Estava passando num cinema do Largo do Machado e fui 14 ver. Chegando no
cinema vi que o longa estrangeiro era Splash - Uma Sereia em Minha Vida. Entrei no cinema
um pouco apreensivo, pois ndo imaginava como a plateia iria se comportar tendo saido de
casa para ver uma comédia romantica. Para a minha satisfacdo, 0 meu curta passou sob um

siléncio total do publico.
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5.6.3 Bandeiras Verdes, 16mm, 30 minutos (1978-1987)

O titulo Bandeiras Verdes se refere as narrativas camponesas quando explicam de
maneira mitica a saida das regides de latifundio em que séo oprimidos pelas mas condicdes de
vida e trabalho e buscam as regides de terras livres, de abundancia de &gua, sempre na direcdo
do oeste. Os camponeses sobre os quais 0 documentério aborda fazem parte de uma segunda
geracdo de nordestinos e, segundo eles, o Padre Cicero teria dito para seguirem na direcdo do
oeste em busca das terras férteis, as Bandeiras Verdes.

Este filme inicia quando passei a integrar a equipe de pesquisa e educacdo popular
sindical da CPT. A minha funcgéo seria produzir fotografias e os audiovisuais. Entretanto, logo
nas primeiras reunides da equipe, quando foram mapeadas as regides a serem alcancadas, eu
me coloquei disposto a assumir a regidao do vale do Caru, no municipio de Bom Jardim,
especificamente para o entdo povoado Sdo Jodo do Caru e de Ia me concentrando no Centro
do Bala (Figura 127), adentrando na mata. A tarefa era basicamente promover reunides e
recolher informac6es sobre os problemas de terra enfrentados pelas familias camponesas.

O contato na regido era a Paroquia de Bom Jardim, onde encontrei padres e freiras
praticantes do Cristianismo da Libertacdo e a mediacdo da pesquisa com a comunidade do
Centro do Bala se deu inicialmente por intermédio do “catequista”, integrante do grupo que
conduz as leituras biblicas, sendo um representante do vigario da pardquia, atuando nos

preparativos para os sacramentos nas desobrigas. Essa funcédo ficava a cargo do Sr. Simdo.

Figura 127 - Primeiros moradores do Centro do Bala
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R Foto: Acervo do autor.
Legenda: A esquerda estd a familia do catequista Simdo. Em seguida estd Rosa Bala, Domingos Bala e seus
filhos.

A partir dai, dependendo do caso, a CPT poderia encaminhar um advogado do seu
setor juridico para uma intervencdo mais efetiva. Os dados coletados, inclusive registrados em

gravacgdes no sistema cassete, eram incorporados ao material das pesquisas da equipe, sendo
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que em certos casos se transformavam em producdes de audiovisuais. Ocorre que em algumas
das primeiras viagens eu levava uma camera ndo sonora, movida a corda e um ou dois
rolinhos de filme negativo, com durag¢do de um minuto e meio cada.

A partir dessas breves filmagens, logo pensei em fazer um documentario valendo-me
da circunstancia que o trabalho da CPT me proporcionava dos constantes retornos a regido.
Ao mesmo tempo, vi a oportunidade de realizar um filme etnografico de uma forma mais
imersiva, acompanhando o desenvolvimento de um “centro”, local de moradia e trabalho no
interior da mata. O filme tem como ponto central a familia dos Bala e a historia de seu
deslocamento de uma area chamada de latifundio tradicional para uma area de expansdo da
fronteira agricola.
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6 MULHERES NO CINEMA MARANHENSE: dos anos 1970 a 1985

Observando-se a tabela de filmes maranhenses realizados entre 1973 e 1981,
produzida por Euclides Moreira Neto e publicada em seu livro “Cinema dos anos 70 no
Maranhao”, editado em 1991. Nessa tabela, em que o autor registra 98 filmes, percebe-se que
apenas duas mulheres estéo presentes como diretoras, produzindo um total de apenas 5 filmes,
como se pode observar na versdo simplificada da filmografia registrada por Moreira Neto,
formulada na quadro abaixo (Quadro 9).

Quadro 9 - Relacéo de filmes entre 1973 e 1981 segundo a tabela elaborada por Euclides

Moreira Neto em “Cinema dos anos 70 no Maranhio”

DIRETOR - HOMENS QUANTIDADE
01 Murilo Santos 14
02 José Filho 4
03 Euclides Moreira 20
04 Samuel Castro 2
05 Carlos Cintra 5
06 Raimundo Medeiros 9
07 lvan Sarney Costa 7
08 Jodo Mendes 5
09 Djalma Brito 4
10 Carlito Silva 5
11 Coelho Neto 1
12 Raimundo Filho 1
13 José da Conceicdo Martins 1
14 Murilo Sarney 1
15 Carlito Silva 3
16 Jodo Ubaldo de Moraes 2
17 Jorge Martins Rodrigues 1
18 RM & JS & VV 1
19 Mizael do Carmo 1
20 Raimundo Garrido 1
21 Claudio Farias 2
22 Bitinho 1
23 Nonato 1
24 Newton Lilio 1

DIRETORAS - MULHERES QUANTIDADE
01 Amélia Carvalho 1
02 Nerine Lobédo 4

DIRETOR - HOMENS QUANTIDADE
01 Murilo Santos 14
02 José Filho 4
03 Euclides Moreira 20
04 Samuel Castro 2
05 Carlos Cintra 5
06 Raimundo Medeiros 9
07 Ivan Sarney Costa 7
08 Jodo Mendes 5
09 Djalma Brito 4
10 Carlito Silva 5
11 Coelho Neto 1
12 Raimundo Filho 1
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13 José da Conceigdo Martins 1
14 Murilo Sarney 1
15 Carlito Silva 3
16 Jodo Ubaldo de Moraes 2
17 Jorge Martins Rodrigues 1
18 RM & JS & VV 1
19 Mizael do Carmo 1
20 Raimundo Garrido 1
21 Claudio Farias 2
22 Bitinho 1
23 Nonato 1
24 Newton Lilio 1
DIRETORAS - MULHERES QUANTIDADE
01 Amélia Carvalho 1
02 Nerine Lob&o 4

Fonte: Moreira Neto (1990).

Note-se que outro dado é que os audiovisuais que foram produzidos nesse periodo nao
estdo incluidos, pois estes ndo se colocavam na categoria cinema, exclusao que propomos
reverter neste trabalho, pois como dito antes, pelas caracteristicas de projecdo de imagens
ainda que fixas, sonorizadas, elaboradas a partir de um roteiro cinematografico decupado em
diferentes planos e angulos de camera, afirmamos que esses audiovisuais (substantivo) fazem
parte da producdo audiovisual (termo genérico que designa qualquer produto de comunicagéao
que sincronize audio e video) maranhense.

As informacGes continas aqui sobre mulheres no cinema maranhense do periodo sao
naturalmente incompletas, pois ndo é o foco desta tese. Entretanto, espera-se que os contetdos
aqui apresentados apontem para eventuais caminhos a serem seguidos por pesquisadoras e
pesquisadores, uma vez que nesta questdo assim como em outras ao longo da pesquisa me
situo muitas vezes como uma testemunha desse tempo.

Para discorrer sobre o assunto de forma mais abrangente é necessario considerarmos
filmes que ndo se colocam necessariamente em instancias de engajamento social e politico, tal
qual o0 modelo que adotamos nesta tese. Entretanto, cabe considerar que o numero reduzido de
mulheres na atividade cinema, independentemente de ser ou ndo engajado, segundo a
abordagem em curso nesta tese, faz com que entendamos que a participacao é, por si so, uma
outra forma de engajamento artistico e politico, na medida em que se configura uma ocupacao
de espaco historicamente do dominio masculino. Optamos por investigar essa participacdo
ndo somente na posicdo de diretoras, mas como qualquer outra fun¢do na equipe técnica que
ndo seja como atrizes em filmes de ficgdo ou narradoras.

No elenco dos filmes se inclui duas produgdes de longa-metragem ndo maranhense,

feitas para as salas de cinema comercial. Digo isto para diferenciar do filme Super-8 e 16mm,
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curta-metragem, que por suas caracteristicas e conceito de difusdo ndo passavam em salas

comerciais. O primeiro filme é A Faca e o Rio® (

“Jodo em het Mes”) [Jodo e a Faca], do
diretor holandés George Sluizer, baseado na novela homénima do escritor maranhense Odylo
Costa Filho que também é o roteirista e o segundo é Uira, Um indio em Busca de Deus®, de
Gustavo Dahl, filmado no Maranhdo em 1972, porém lancado nacionalmente em 1974. Por
sugestdo do diretor de fotografia Fernando Duarte, o Cineclube Universitario que foi criado
em 1975, em 1976 ganhou o nome de Cineclube Uira, uma homenagem ao filme de Gustavo
Dahl e aos indigenas do Maranhéo.

A referéncia a esses dois filmes reside no fato de que nos dois participa a folclorista e
escritora Zelinda Lima que podemos considerar a pioneira mulher maranhense a integrar uma
equipe técnica de cinema no Maranhdo, ainda que néo se trate de um filme maranhense, trata-
se de uma coproducdo Brasil-Holanda, rodado no Maranhédo, Piaui, Pard e Amazonas. O
contato de George Sluizer e sua equipe com Zelinda Lima teria se dado por intermédio do
autor da obra original e do roteiro, Odylo Costa Filho, amigo pessoal da pesquisadora e
escritora. Registro da participacdo de Zelinda no filme ndo consta em seus créditos iniciais. O
filme se encontra postado no Youtube, porém sem os créditos finais. George Sluizer comp6s o
elenco de seu filme apenas com brasileiros e apenas o ator alagoano Jofre Soares (1918 -
1996) e a atriz Ana Maria Miranda® eram profissionais.

Aqui abro um espaco para citar a participacdo de Aurea Souza Campos, mulher negra
que interpreta Dona Ana no filme, papel de destaque, contracenado com o casal protagonista.
Dona Aurea, como era conhecida, dirigia um grupo de tambor de crioula “Os Crioulos do

Alto da Vitéria”, no bairro do Jodo Paulo, Sdo Luis, entre as décadas de 1970 e 1980, quando

* O filme conta a histéria de Jo&o, um vaqueiro humilde, sério e trabalhador. Vitivo, ele se encanta por uma
jovem de 19 anos. Casados, ele sofre por ndo poder satisfazé-la sexualmente e entdo decide “fazer fortuna” na
Amazonia para, pelo menos, dar a mulher uma vida de menina rica. Mas os ciiimes alimentam sua alma.

Fonte: Disponivel em: https://www.rfi.fr/br/cultura/20180518-cultura.

%0 Sinopse: "Interior do Maranh&o, 1939. Apés a morte de seu filho mais velho, vitima de uma doenca trazida
pelos brancos, o indio Uira fica deprimido e resolve sair com sua mulher, e os outros filhos numa peregrinagao
em busca do deus Maira, no reino dos mortos. Porém, o que ele encontra é algo muito mais assustador: a
civilizagdo do Brasil do Estado Novo." (Extraido de MB/DCB-LM/2013) Fonte: Cinemateca Brasileira:
Disponivel em: https://bases.cinemateca.org.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?1sisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&Ilang=p&nextAction=Ink&exprSearch=1D=009
880&format=detailed.pft.

*! Ana Maria Nébrega Miranda ¢ uma romancista e atriz brasileira. Nasceu em Fortaleza, Cearé e cresceu no Rio
e em Brasilia. A partir de 1969 radicou-se no Rio de Janeiro e em 2001 mudou-se para Sao Paulo. Trabalhou em
filmes do cinema novo brasileiro entre 1971 e 1979. Dirigiu o Instituto de Artes da Funarte e foi editora chefe
dessa instituicdo, entre 1977 e 1983. Recebeu formag&o na area de artes plasticas, cursando o Instituto Central de
Artes da Universidade de Brasilia. E era desenhista, ilustrando as capas de seus livros. Teve formacao literaria
com o escritor Rubem Fonseca, entre 1979 e 1989. Em 2006 voltou a morar no Ceard. Fonte: Disponivel em:
https://www.record.com.br/autores/ana-miranda/.
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veio a falecer. Com esse filme, Aurea Souza Campos passa a ser a primeira mulher negra
maranhense a participar como atriz em um filme (Figura 128).

Figura 128 - Aurea Souza Campos contracenando com o ator Jofre Soares

Fonte: Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=H1H_EdpwyUU.

Certamente a indicacdo de Aurea Campos para atuar no filme partiu da folclorista
Zelinda Lima. Dona Aurea também aparece no filme documentario Tambor de Crioula (1979
— Murilo Santos) (Figura 129), comandando o seu grupo de tambor de crioula, mulheres
chamadas de coreiras e tocadores, também chamados de coreiros, em um rito de devocdo a
Sao Benedito, na sua casa que também era a sede do grupo.

Figura 129 - Dona Aurea cantando toada de sua autoria durante um toque de Tambor

de Crioula

|

ST

Fonte: Acervo do autor. Documentario Tambor de Crioula - 1979

Dona Aurea se distingue como coreira por exercer o comando do grupo exercendo um
papel geralmente assumido por homens que é o de tirar toadas e comandar musicalmente os
tocadores e a danga, para dar inicio e para finalizar uma “marcha de tambor”, por meio de um
apito.

No filme Uira, Um Indio em Busca de Deus, Zelinda Lima (Figura 130) participou no
sentido de viabilizar diversos aspectos das filmagens no Maranhdo, tais como locacdes,

indicacdo de elenco secundario, colaborando com a cenografia e figurino. A sua participacao
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foi tdo determinante que mereceu um crédito de agradecimento nos letreiros finais com
destaque a seu nome em separado®.

Figura 130 - Fotograma do filme Uir&, um indio em Busca de Deus (Gustavo Dahl 1974)

Agradecemos a Zelinda Lima,
cuja dedicacdio e eficiencia

tornaram este filme possivel

Fonte: Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=9e02VuWr-GA.

O personagem Uira é interpretado pelo ator carioca Erico Vidal. A esposa de Uira,
Katai, é interpretada por Ana Maria Magalhaes, atriz no filme A Idade da Terra (1980), de
Glauber Rocha (Figura 131). Deste filme participam atores maranhenses, porém, de teatro. Na
época, eram incipientes as producdes cinematogréaficas locais, em ficcdo, que propiciasse a
formacdo de atores de cinema. Esses dois filmes, portanto, foram, por assim dizer, as
primeiras oportunidades para atores de teatro local experimentarem atuar para camera. Note-
se, no entanto, que na década anterior, de 1960, o Unico canal de TV existente exibia
teleteatro ao vivo, encenados no estudio da TV, com a participacdo de muitos desses atores.
Figura 131 - Os atores maranhenses Carlos de Lima e Ivan Carvalho contracenam com

Ana Maria Magalhéaes

i
i

; . e
Fi hahl L Alter Gszams bl Geepo Filmes Cobe

Fonte: Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt0185737/fullcredits?ref_=tt_cl_sm.

Diferentemente do que ocorre atualmente em créditos de cinema, onde ha um

detalhamento preciso das fungdes técnicas, em geral nos filmes maranhenses dos anos 1970 e

52 Os dois filmes citados encontram-se na internet, porém sem os créditos finais completos. Sendo assim, ndo nos
foi possivel precisar quais as fungdes técnicas exercidas por Zelinda Lima nessas producdes.
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1980, 16mm ou Super - 8, verifica-se uma reduc¢do na discriminacdo das funcgdes técnicas de
pessoas que integraram as equipes desses filmes em todas as etapas de execu¢do ou mesmo
em uma delas.

O quadro a seguir (Quadro 10) tenta reconstruir a participacdo de mulheres na
producdo de filmes maranhenses nas bitolas Super-8 e 16mm, nos anos 1970 e 1980.
Ressalta-se que essa producdo foi toda ela em curta-metragem e realizadas sem o propdsito de
serem exibidas em salas de cinema comercial, a excecdo dos filmes “Na Terra de Caboré
(1984 - Murilo Santos) e Quem Matou Elias Zi (1976 — Murilo Santos) que foram premiados
pela Lei do Curta no concurso do extinto CONCINE, sendo exibidos em salas comerciais do
Rio de Janeiro, Brasilia, Belo Horizonte e Porto Alegre, antes de filmes estrangeiros.

Quadro 10°- Relagao de filmes maranhenses entre 1976 e 1989, Super 8 e 16mm, com

participacdo de mulheres na direcéo, outras funcgdes técnicas e narracao (atrizes nao

inclusas)
Filme Diretora / Diretor Participacdo De Mulher | Funcéo Técnica | Ano
Na Equipe Técnica
Retalhos de Sertdo José Pereira Silva Sabina Dias Carneiro Producéo 1976
Zangaria Murilo Santos Maristela Andrade Colaboracéo 1976
A Festa de Santa Murilo Santos Maristela Andrade Roteiro e texto | 1976
Tereza
A Danca do Lelé Murilo Santos Maristela Andrade Assistente de 1977
(16mm) direcdo
A Danca do Lelé Murilo Santos Joila Moraes Pesquisa 1977
(16mm)
Gongalves Dias Murilo Santos Ldcia Nascimento Assistente 1977
Tambor de Crioula Murilo Santos Joila Moraes Pesquisa 1979
(16mm)
Um Santo de Fé Jodo Ubaldo de Carolina Moreira Som direto 1979
Moraes
A Festa do Preto Euclides Moreira Joila Moraes Texto 1980
Velho Neto
Fala Brasil! Euclides Moreira Maristela Andrade Texto e 1979
Neto colaboracéo no
argumento
Fala Brasil! Euclides Moreira Jo Santos Som ambiente 1979
Neto
Periquito Sujo Euclides e Cintra Isa Albuquerque
(Narragéo)
Ilha Rebelde ou A Euclides Moreira Mazé Letreiros e 1979
Luta Pela Meia Neto camera
Passagem
A Festa do Preto Euclides Moreira Mazé letreiros 1980
Velho Neto
Eleicando Euclides Moreira Iris Sponholz Pesquisa e texto | 1980
Neto Orquidea Santos
Palacios & Palafitas Ribamar Mendes Hilda Chagas Assistente de 1980
direcdo
Palacios & Palafitas Ribamar Mendes Gedecy Fontes Equipe do curso | 1980

53 O0s nomes que constam no quadro 10 est#o tal qual nos letreiros dos filmes.
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Hilda Chagas
Luiza Azevedo
Virginia Maura

Jingle Amélia Carvalho Amélia Carvalho Fotografia e 1980
Edicdo
Beira Rio Nair P. Pires Letreiro 1980
Olha o Jornal Nerine Lob&o Nerine Lobdo Roteiro 1980
Aves de Aribacdo Nerine Lobdo Nerine Lobdo Roteiro 1981
Uma Racdo de Vida Nerine Lobdo Nerine Lobdo Roteiro 1981
La Se Vemo Trem Nerine Lob&o Nerine Lobdo Roteiro 1983
Baixo Meretricio Euclides Moreira Ana Tereza “Estrelinha” Pesquisa e
Neto assistente prod.
Projeto ECC-MA Euclides Moreira Mércia Maria Antunes Letreiro 1983
Turma do Quinto Neto
Alcoa em Tennessee Murilo Santos e Barbara Einglish Narracao 1985
(EUA) Video Barbara Einglish
Na Terra de Caboré Murilo Santos Maristela Andrade Pesquisa e 1985
(Guajajara) Roteiro
Na Terra de Caboré Murilo Santos Regina Martins Faria Assistente 1985
(Guajajara)
Na Terra de Caboré Murilo Santos Lacia Nascimento Narracéo 1985
(Guajajara)
Bandeiras Verdes Murilo Santos Maristela Andrade Roteiro 1987
(16mm)
Bndeiras Verdes Murilo Santos Solange Bayma Assistente 1987
(16mm)
Bandeiras Verdes Murilo Santos Virginia Valadao Assistente 1987
(16mm)
Os Devotos do Isa Albuguerque 1987
Tambor
Meninos e Meninas Isa Albuguerque 1987
ZBM Julia Emilia Pesquisa 1988
Trés Vezes Murilo Santos Vera Sales Argumento e 1988
Violéncia Producéo

Fonte: O autor.

Destaco nessa tabela mulheres que se tornaram professoras da UFMA: Maristela
Andrade (DESOC/CCH); Regina Martine Faria (DEHIS/CCH); Nerine Lobdo (DEART); Ana
Tereza “Estrelinha” (DEARTC/CCH).

Ressalte-se que o termo “som ambiente” assinalado na fungdo de J6 Santos no filme
Fala Brasil significa em cinema som diretamente captado durante as cenas, porém nao
sincronizado, uma vez que havendo cameras e peliculas sonoras e ndo sonora, neste ultimo
caso o som era captado por um gravador cassete portatil. O termo “Fotografia” ¢ usado para
designar a direcdo de fotografia, que, no caso, Amélia Carvalho foi também a operadora de
camera. Nestes dois casos mulheres assumem papéis principais na equipe técnica que lidam
com a tecnologia, captacdo de som e de imagem.

Pesquisa, roteiro, producéo e texto sdo atividades mais frequentes quando se tem a
participacdo de mulheres na equipe. O termo “colaboragdo”, caracterizando a fun¢do da

antropdloga Maristela Andrade (Maristela de Paula Andrade) refere-se a discussdes feitas
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entre a antropdloga e o diretor, a respeito da abordagem antropolégica e politica do tema, em
Fala Brasil!

O filme trata das ocupac6es em bairros de Sdo Luis e ameacas de despejos, inclusive
registrando a presenca de Padre Marcos Passerini e 0 arcebispo de Sédo Luis Dom Motta. A
opcao de Euclides Moreira Neto em inserir Maristela de Paula Andrade em alguns de seus
filmes decorre da aproximacao que ele e Luis Carlos Cintra passaram a ter com a antropdloga,
a partir de meados da década de 1970 quando iniciavam as suas trajetorias no cinema (Figura
132).

Figura 132 - Letreiros do documentario Super - 8 Fala Brasil de Euclides Moreira Neto

Fonte: Instituto Guarnicé.

Para situar o carater daquilo que Maristela de Paula Andrade trouxe de sua experiéncia
e formacao politica engajada e que contribuiu para o cinema de Cintra e de Moreira Neto, em
forma de reflexBGes e eventuais producdes de texto, transcrevo trechos de um depoimento
escrito por ela em 2019, sobre a militancia politica de sua mée, Dirce Cristino Andrade, em
Séo Paulo.

O depoimento me foi dado em resposta a um pedido que fiz para homenagear nas
minhas redes sociais Dona Dirce, como era conhecida, uma mulher simples que tinha sido
catadora de café na regido de Ribeirdo Preto e, depois, operéria téxtil na capital e que aderiu a
luta dos estudantes. A homenagem foi feita naquele ano de 2019, no dia 31 de marco,

emblematico dia em que nop ano de 1964 se deu o golpe civil-militar:

Eu fazia Histéria, na USP, e mamade passou a acompanhar 0s acontecimentos
politicos envolvendo os estudantes quando estdvamos ainda na Igreja Metodista.
Naquele tempo, idos de 1968, 1969, varios membros jovens dessa Igreja estavam
lutando contra a ditadura e estavam sendo presos, perseguidos. Dois deles tinham
ido panfletar contra a ditadura, na rua, atividade entdo altamente perigosa.
Deixaram uma mochila cheia de panfletos na casa de um tio. Esse parente abriu-a e
chamou a policia, denunciando os prdprios sobrinhos. Foram presos em flagrante.
O mais velho, Celso, apanhou muito e desenvolveu um céancer de estbmago (ou teria
sido intestino?) vindo a falecer, em 1969, assim que saiu da prisdo, onde ele e 0
irmao ficaram por 9 meses (Andrade, 2019).
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No depoimento Maristela Andrade cita “uma ex-professora minha da chamada escola
dominical, de nome Heleny Guariba (Figura 133), desapareceu. Seu corpo nunca foi

encontrado”.

Figura 133 - Filésofa e teatréloga Heleny Telles Ferreira Guariba, desaparecida politica
desde 1971

Fonte: Disponivel em: https://memoriasdaditadura.org.br/cultura/heleny-telles-ferreira-guariba/.

Heleny Telles Ferreira Guariba cursou Filosofia na USP, foi professora universitéria e
teatréloga, tendo estudado teatro na Franca e Alemanha, entre 1965 e 1967. Deu aulas de
dramaturgia no Teatro de Arena e passou a militar na Vanguarda Popular Revolucionéria -

VPR. Foi presa pela Operagdo Bandeirantes, depois de solta, ao se preparar para deixar o pais:

foi presa no Rio de Janeiro junto com Paulo de Tarso Celestino e desapareceu. A ex-
guerrilheira e presa politica Inés Etienne Romeu, em depoimento dado ao Ministério
da Justica anos depois, afirmou que Heleny Guariba esteve presa em Petrépolis, na
chamada Casa da Morte, onde foi torturada e executada. Seu corpo nunca foi
encchPtrado e Heleny é dada como desaparecida politica (Mémorias da Ditadura,
s.d)™.

Em seu depoimento, Maristela Andrade relata que quando estava no primeiro ano de
faculdade, em 1968, Dona Dirce decidiu acompanha-la nas passeatas com intuito de protegé-

la:

Lembro-me de uma a uma enorme, jA ndo me recordo se foi aquela apds o
assassinato de Edson Luis, estudante secundarista no Rio de Janeiro ou a do
estudante assassinado nos confrontos entre a Faculdade de Filosofia da Rua Maria
Antonia e do Mackenzie. A concentragdo foi 14 perto do Edificio Martinelli, entre a
Sao Bento e a Av. Sdo Jodo. NOs gritdvamos: "mataram um estudante, podia ser seu
filho!". Mam&e se emocionava e chorava muito. De repente, veio a repressdo. Eu

54 Disponivel em: https://memoriasdaditadura.org.br/personagens/heleny-telles-ferreira-guariba/.
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ainda ndo era muito experiente e ndo sabia que quando comecassem a soltar
foguetes era pra correr. Demorei um pouco pra perceber, mas vi quando Zé Dirceu
pulou de cima de um 6nibus, onde estava discursando. Ai comecamos a correr, eu e
mamae, ela ja era gordinha, coitada. Corremos nem sei pra onde, ali pelas ruas do
centro de Sdo Paulo, por dentro de umas galerias (Andrade, 2019).

Dona Dirce cedeu a casa em que morava com as quatro filhas para reunides
clandestinas e escondeu vérios estudantes, ajudando-os a fugirem do pais pela rodoviéaria.
Transitando pela cidade levando os estudantes em seu fusca, ajudou na fuga de Catarina
Meloni, “que estava com prisao preventiva e era presidente da Unido Estadual dos Estudantes.
Ela levou também um casal da Igreja Metodista, Domingos e sua companheira, de cujo nome
ndo recordo, que fugiram para o Chile.” Em 2009, Catarina Meloni (Figura 134) escreveu o
livro “1968: o tempo das escolhas.”

Figura 134 - Catarina Meloni em passeata

Fonte: Disponivel em: https://www.mulheressocialistas.org.br/os-testemunhos-das-mulheres-que-ousaram-
combater-a-ditadura-militar/
Foto: Jesus Carlos (Imagem Global).

O relato desses fatos objetiva ressaltar minimamente o perfil de uma mulher que
contribuiu com o processo de formacéo dos realizadores de cinema Moreira Neto e do Cintra,
no que diz respeito a um olhar critico sobre a realidade que se desenvolvia rapidamente, a
partir de 1975, culminando na fase 1978 a 1981, periodo em que suas tematicas foram mais
politicas. Outro dado que podemos interpretar nessa relagdo sdo as multiplas interferéncias
gue constroem o olhar critico que o cinema maranhense dos anos 1970 experimenta e que ndo
necessariamente encontra a sua origem nos grandes modelos estéticos da historia do cinema.

Em 1975 eu havia deixado o LABORARTE, onde residia com o grupo de
coordenadores dos departamentos e passei a morar com a Maristela Andrade, na “casa do
Monte Castelo”. A partir dai, Luis Carlos Cintra e Moreira Neto passaram a frequentar a

nossa casa, momento em que montei o filme Polui¢do ou Vida de Moreira Neto, no inicio de


https://www.mulheressocialistas.org.br/os-testemunhos-das-mulheres-que-ousaram-combater-a-ditadura-militar/
https://www.mulheressocialistas.org.br/os-testemunhos-das-mulheres-que-ousaram-combater-a-ditadura-militar/
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1976 e logo a seguir Luis Carlos Cintra, quando da montagem do seu primeiro filme Velhas
Féabricas, em 1977. O convivio com Cintra iniciou em 1975, na TV-E, quando Ihe convidei,
juntamente com Jodo Mendes Sampaio para participar do Cineclube Universitario Uira.

Em 1979, quando passamos a morar na Rua de Santiago n° 44, era um periodo de
efervescéncia politica, de grande atividade no movimento estudantil, e também de muita
repressdo. Luis Carlos Cintra morava em uma das casas de estudantes da UFMA. Envolvido
com movimento estudantil e grupos de estudos clandestinos corria risco morando na casa dos
estudantes.

O Euclides Moreira Neto guardava na casa de sua familia livros do Cintra que
poderiam denuncia-lo. Entdo, o Cintra foi morar na nossa casa. Ressalte-se que a antropéloga
Maristela de Paula Andrade influenciou a mim e os dois superoitistas mais proximos, Luis
Carlos Cintra e Euclides Moreira Neto, no sentido de compreender de maneira antropologica
as situacdes de relacdo da luta pela terra no campo e as ocupag6es nos bairros da cidade de
Sao Luis. Naquele momento, os superoitistas que tiveram relacdo mais proxima com a
antropdloga a partir de sua chegada a Sdo Luis em 1975, Euclides Moreira Neto e Luis Carlos
Cintra iniciaram a sua vida de universitarios em 1977, enquanto a antropéloga, graduada em
Historia pela USP, passava a desenvolver numa comunidade de pescadores em Séo José de
Ribamar a sua pesquisa de mestrado em antropologia. As suas primeiras participacdes em
filmes se deram em A Festa de Santa Tereza e em Zangaria (Figura 135), ambos de 1976.

Figura 135 - Fotograma do letreiro do filme Super 8 Zangaria. Direcdo: Murilo Santos
(1976)

COLABORAGAO

maristela andrade

Fonte: Acervo do autor.

Quando ainda em Séao Paulo, no inicio dos anos 1970, Maristela se inseriu em acdes de
alfabetizacdo promovida por um grupo de uma igreja catolica, quando teve contato com o

método de Paulo Freire:
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Era na militancia contra a ditadura, naquele contexto de tentar fazer alguma coisa
pelas pessoas. No caso do método do Paulo Freire, a gente estudava os livrinhos,
produzia aqueles cartazes, palavra geradora, tudo dentro de uma garagem,
escondida, de noite. Um grupinho pequeno® (Andrade, 2017).

O filme Zangaria, Super - 8 entre 1975 e 1976, por mim dirigido, aborda a pesca
predatdria e proibida feita com extensas redes de malha fina que captura peixes grandes e
também filhotes. O filme faz uma critica a esse tipo de pesca, mas ¢ ambientado no universo
fisico e cultural dos pescadores, paisagens, trilha sonora com toques de tambor e doutrinas de
Mina, como forma de expor o contexto vivido pelos pescadores que compdem 0 grupo que
operam esse tipo de pesca em que a rede pertence a um dono que convida pescadores de seu
grupo social.

A colaboracdo da Maristela Andrade foi principalmente propiciar a gravacdo das
doutrinas de Mina no terreiro de Pai Alberto, em seu terreiro na cidade de S&o José de
Ribamar, onde ela desenvolvia pesquisa antropoldgica. Portanto, no cinema, este ¢ um
trabalho de producéo.

Durante a realizacdo do filme 16mm A Danca do Lelé, uma producédo vinculada a uma
pesquisa desenvolvida em 1977 pela entdo Fundacdo Cultural do Maranhéo, porém realizado
por mim com recursos proprios, bancando parte dos custos de producdo, Maristela de Paula
Andrade participa como assistente e captacdo de som ambiente (Figura 136).

Figura 136 - Maristela de Paula Andrade (a esquerda) gravando os musicos da Danca do
Lelé — 1977

Fonte: Acervo do autor.

O Coletivo Virilha Filmes era integrado por Euclides Moreira Neto, Luis Carlos

Cintra, Raimundo Nonato Medeiros e Mazé Leite que na parte técnica produzia os letreiros

% Fala da entrevista concecida ao autor por Maristela de Paula Andrade em 2017.
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dos filmes Super-8. Mazé Leite participava do movimento estudantil, integrando o grupo que
liderou a greve da meia passagem em 1979 e mantinha relagbes com o Padre Marcos
Passerini. Ela ndo chegou a dirigir filmes, mas participava das exibi¢cdes promovidas pelo
grupo, em bairros da cidade, seguidas de discussdes. Logo no inicio dos anos 1980, Mazé se
ligou ao PC do B*®.

Mazé é artista visual, hoje residente em S&o Paulo e seus letreiros em cinema Super-8
ndo serem apenas caracteres, mas sim um espaco de arte no inicio e final dos filmes. A
chegada da Mazé Leite ao grupo Virilha Filmes consolidou a distingdo da qual fala Euclides
Moreira, entre a producdo deste grupo e a do Cineclube Uir4. Note-se que tanto o Euclides
Moreira Neto, Carlos Cintra e Raimundo Medeiros produziam seus filmes muitas vezes
creditando o Cineclube Uira nos letreiros. Um exemplo disto é o filme Poluicdo ou Vida de
Euclides Moreira Neto de 1976.

Na producdo de audiovisuais € relativamente maior a participacdo de mulheres, como
se pode observar na tabela abaixo. Para destacar a presenca de mulheres na gravacao de vozes
para personagens, excluimos os atores masculinos (Quadro 11).

Quadro 11°7 - Demonstracéo da participacéo de mulheres nos audiovisuais

Titulo Direcéo Pesquisa / Roteiro / Texto Vozes Ano
Sindicato Murilo Santos Maristela Andrade Estrelinha, CPT -1979
Mundinha,
Tania
Funruraleo Murilo Santos Maristela Andrade Estrelinha, CPT -1979
Sindicato Mundinha,
Tania
Bela Vista Murilo Santos Maristela Andrade Estrelinha, CPT -1979
Mundinha,
Tania
Barro Branco Murilo Santos Maristela Andrade Estrelinha, CPT - 1979
Mundinha,
Tania
Cajazeiras Murilo Santos Maristela Andrade Estrelinha, CPT —-1979
Mundinha,
Tania
Gado na Roga Murilo Santos Marluze Pastor Santos Estrelinha, Céritas - 1980
Mundinha,
Tania
A Peleja do Povo | Murilo Santos Barbara English Estrelinha, Caéritas Irmés
Contra a Besta Mundinha, de Notre Dame
Fera Tania —1981
Tenetehara Murilo Santos Maristela Andrade (documentario 1980
—vozes de
personagens
reais)

% Mazé Leite, pintora e ilustradora, é bacharel em Letras pela USP. Esta a frente do Atelié Contraponto de Arte
Figurativa.
% Os nomes que constam no quadro 11 esto tal qual nos letreiros dos audiovisuais.
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Do Lado do Pér Murilo Santos Maristela Andrade (documentario 1982
do Sol —vozes de
(Migracéo personagens
camponesa para reais)
0 Oeste)
Rosa Bala Murilo Santos Maristela Andrade (documentério 1982
—vozes de
personagens
reais)
Temos 0 nosso Béarbara Béarbara English (documentério 1982
direito English —vozes de
personagens
reais)

Fonte: O autor.

Aqui quero fazer um destaque para a atriz e arte/educadora Ana Tereza do Desterro
Rabelo, cujo nome artistico é Estrelinha. Por volta de 1975, assim que entrou na UFMA para
cursar graduacdo em Letras, encontrou na porta do prédio da reitoria chamado Casteldo, o
professor de filosofia Mério Cella distribuindo uns santinhos de divulgacao dos grupos de arte
por ele criado. Decidiu entrar para o grupo de teatro Gangorra e para o Cineclube. Participou
do curso de Fernando Duarte e de filmes Super - 8, integrando equipes de realizacdo. Um
deles é Baixo Meretricio, de 1983, dirigido por Euclides Moreira Neto.

Entretanto, destaco a participacdo da Estrelinha como atriz no filme politico O
Testamento de Judas e na gravacdo de vozes de personagens em desenhos dos audiovisuais
produzidos pela CPT e Caritas, entre 1979 e 1981. Desde os anos 1970, Estrelinha desenvolve
um trabalho de discussdo sobre a realidade da comunidade e de agBes artisticas na Vila
Conceigdo, Coroadinho, bairro de S& Luis. No inicio dos anos 1980, ela programou
exibicdes de alguns audiovisuais na comunidade e me convidou para apresenté-los, falar sobre
suas as tematicas, seguindo-se de discussdes por ela conduzidas.

O Testamento de Judas (Figuras 137 e 138) é baseado na tradicional malhacdo de
judas, s6 que, neste caso, o judas € um agente da repressdo infiltrado, uma alusdo a realidade
em que dagquele momento. As personagens do veldrio sdo atrizes e atores do grupo de teatro
Gangorra e as cenas que acontecem antes da malhagéo de Judas foram filmadas na sede do
grupo, Solar Nazeu Quados, alugado pela UFMA, onde também funcionou o cineclube. O
figurino foi cedido pelo LABORARTE, 0 mesmo da peca Uma Inceléncia Por Nosso Senhor!
Mais uma vez temos o teatro em parceria como cinema e a maquiagem, de aparéncia
expressionista, foi feita pelo integrante do LABORARTE Miguel Veiga que também é ator do
filme, o mesmo maquiados do filme Pesadelo que mais uma vez trabalha os seus conceitos de

maquiagem de teatro no cinema.



Figura 137 - Cenas do filme O Testamento de Judas — 1979

£l

Fonte: Instituto Guarnicé.
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Legenda: As atrizes Estrelinha na foto a esquerda, Rosa Almeida na foto do centro e o ator e

maquiador Miguel Veiga lendo o testamento.

Figura 138 - Letreiro do Super - 8 O Testamento de Judas que aparece ao final

A

i |

ESTE FILAE
E DEDICADO ADUELE S
OUE LUITAM CONTEA

OPRES540
E FELA LIBERDADE |

Fonte: Instituto Guarniceé.

Além de Estrelinha, destaco a atriz e coredgrafa Rosa Almeida Perlman, uma ex-
integrante do LABORARTE. Em 1978 se filiou ao PC doB, ainda na clandestinidade e

participou do movimento Oposi¢cdo pra Valer como seu entdo companheiro o jornalista e

politico, também integrante do partido, o jornalista e politico Luiz Pedro de Oliveira e Silva

(1953 — 2021).

Atualmente Rosa Almeida reside na Suica. Buscando dados para esta tese, entrei em

contato via WhatsApp com ela. Na noite que estourou a Greve da Meia Passagem a repressao

tinha o nome de Rosa Almeida como subversiva a ser presa, mas isso ndo aconteceu, pois

confundiram uma moga parecida com ela e a prenderam, sendo liberada ao perceberem o

engano. Rosa Almeida soube desse fato tempos depois porque os policiais chamavam a moga

detida pelo nome Rosa Almeida (Figura 139).
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Figura 139 - Rosa Almeida discursa em evento de trabalhadores Rurais em Santa Luzia,

Fonte: Acervo de Rosa Almeida Perlman.

Nos primeiros anos da década de 1980, Rosa Almeida Perlman se transfere para Sdo

Paulo onde da continuidade a sua carreira de bailarina, atriz e coreografa, porém sempre

mantendo sua postura de militante e marxista. Posteriormente se transfere para Genebra,

Suica. Em 2018, torna-se coordenadora da organizacdo politica Comité Lula Livre em
Genebra (Comité Lula Libre Genéve) (Figura 140).
Figura 140 - Print do Facebook do Comité Lula Livre Genebra — 2022

o g@@

SalV Comit? Lula Lfvre Genc-.?bra -
Comité Lula Libre Genéve
30 de setembro de 2022 -

LULA PRESIDENTE, LUTA URGENTE!...
Ver mais

Q0o 1@
dY curtir Q Comentar 4» Compart

Comentarios Ve.

Fonte: Disponivel em: https://www.facebook.com/lulalivre.genebra/videos/1829334510740624?locale=pt_BR.

Em 1976, iniciei a realizacdo do filme Super - 8 A Festa de Santa Tereza (Figura 141),

sobre um dos maiores festejos do interior de Alcantara que acontece por varios dias do més de

outubro na comunidade quilombola Itamatatiua. A santa que é considerada a dona das terras

gue se insere na categoria terras de santo. Este filme viria a ser o primeiro documentario

maranhense a abordar comunidade quilombola.

Participou desse documentério a antropdloga paulista Maristela de Paula Andrade,

recém-chegada ao Maranhdo, realizando o roteiro e o texto do filme. Ela também
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acompanhou as filmagens fazendo gravagdes em fita cassete de depoimentos dos moradores,
ladainhas, canticos e toques das mulheres caixeiras, para a trilha sonora do filme e por
interesse antropoldgico, conhecendo assim o mundo camponés maranhense e, naquele
momento, a questdo das terras de santo frente a grilagens. Embora naquele momento o filme
estivesse voltado para as diferentes etapas do ritual, inserimos no inicio do filme a transcricéo
de um trecho das gravacges feitas por ela sobre o assunto e o texto da narracdo feito por ela,
logo no inicio diz: “[...] Santa Tereza de Avila, segundo eles, a dona das terras do povoado de
Itamatatiua. Terras devolutas, expostas ja a sanha dos grileiros, como vem ocorrendo em todo
estado do Maranhdo” (Andrade, 1976)°.

Em uma das viagens feitas a Itamatatiua, o superoitista Luis Carlos Cintra também foi.
Visto que eu filmava e ao mesmo tempo fotografava, Cintra se colocou como assistente.

Figura 141 - Cenas do documentéario A Festa de Santa Tereza, iniciado em 1976

Tl I -

“A santa § rica,

4 nca.
£ certo que » riqueza dels ¢ do Estado,
mas eles ndo tomam porque entregam prd ela,

fica pré esse pessod que mora.
Terra de santo § do govérno,
¢ do Estado,
tudo ¢ dela, por enquanto,
4 do povo, do pessod”

Fonte: Acervo do autor.

Outra forma de compreender a participacdo da mulher no cinema maranhense dos anos
1970 e 1980 é pela tematica, embora sejam filmes realizados por homens. O primeiro deles é
Maria Piaui (1977), José Pereira Silva, mde de santo do municipio maranhense de Codd. A
ideia de realizacdo deste filme partiu de Mario Cella, porém seu nome ndo consta dos
letreiros. Em cinema, Cella teria sido autor do argumento. O segundo é um documentario
realizado em 1977 por Jodo Mendes Sampaio chamado Dia a Dia, sobre uma lavadeira sua
vizinha no bairro da Alemanha, em S&o Luis, que sobrevive recolhendo roupas sujas nas casas
de familias com mais posses que ela e depois as entrega lavadas e passadas.

Dois outros filmes que abordam mulheres sdo ZBM S/A (1979), de José da Conceicéao
Martins e o0 outro é Baixo Meretricio (1983), de Euclides Moreira. Ambos tratam das

condicdes de vida das mulheres submetidas a violéncia na prostitui¢do no bairro do Desterro,

%8 Trecho da narragdo feita por Maristela de Paula Andrade referente ao filme Super - 8 A Festa de Santa Tereza
(1976).
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Centro Historico de Séo Luis. Cada um dos realizadores, em tempos diferentes, foi motivado
a fazer seus documentérios pela ocorréncia de assassinato de mulheres, tipificado como
feminicidio em 9 de marco de 2015, no artigo 121, VI, do Codigo Penal. Em 1979, Euclides
Moreira Neto realiza o documentario Super-8 A Festa do Preto Velho, em 1979. Tal filme
ocorre por sugestdo de Joila Morais, na época integrante do Grupo Punga, da UFMA e
funcionéria da entdo Fundacdo Cultural do Estado do Maranh&o. Joila é autora da pesquisa e
do texto do documentario. O destaque a esse filme nesta parte da secdo decorre de sua
abordagem, pois a Festa do Preto Velho, na tradicional Casa de Nagd, de culto afro
maranhense, € um atendimento ao pedido da entidade que incorpora na integrante da casa
Dona Neném. Ela, entdo, é fisicamente persona central no filme. Tempos depois ap6s a
realizacdo desse documentario, ainda em 1979 Euclides dirige outro documentario na Casa de
Nag6, Tambor de Mina. Neste, o superoitista inclui uma entrevista com a matriarca da casa na
época, Mae Dudu.

Um pouco fora do recorte temporal desta pesquisa, em 1989, Euclides Moreira realiza
uma série de gravacGes em video da militante comunista Maris Aragdo. A ideia inicial era
fazer um documentario, mas ndo lhe foi possivel. O material, horas de gravaces, teve seu
audio transcrito para texto em 1991 e em 2015 de transformou no livro Maria Por Maria ou A
Saga da Besta-Fera nos Pordes dos Céarceres da Ditadura.

Mais tarde, em 1998, a cineasta e arte-educadora lone Coelho realiza Tiruty, o
primeiro filme documentéario a enfocar uma mulher indigena. Depois, em 2002, lone Coelho
realiza o documentario SO Entre NOs, abordando a vida artistica da artista visual Marlene
Barros, somente por meio de depoimento da artista, entremeado de imagens de suas obras e
fotografias de infancia.

Sobre a participacdo feminina no cinema maranhense, na condicao de atriz, temos em
1974 nos dois filmes produzidos pelo LABORARTE, Um Boémio no Céu e Adao e Eva,
pioneiros filmes de ficgdo da filmografia maranhense e os primeiros com atrizes. Quatro anos
mais tarde temos O Testamento de Judas, 1979, Coco Amargo, 1980. Os superoitistas
também usavam cenas de ficcdo em seus documentarios. Nesse formato, encontram-se 0s
curtas Periquito Sujo e Pesadelo. Entretanto, quero aqui destacar a presenca de mulheres pela
quebra de tabu ao assumirem cenas de nudez, de fato uma ousadia no cinema maranhense
daquele momento, uma vez que no teatro maranhense cenas de nudez ndo aconteciam.

Periquito Sujo é um documentario sobre o poeta maranhense Ferreira Gular, dirigido

por Euclides Moreira Neto e Luis Carlos Cintra. O titulo resulta da inventividade dos dois
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superoitistas ao juntarem o apelido de juventude do poeta Ferreira Gullar, “Periquito”, com
parte do titulo da sua mais emblemaética obra, Poema Sujo.

Nesse filme que é basicamente um documentario, os realizadores incluiram cenas de
ficcdo, dentre as quais a de um casal de atores representando um ato sexual, neste sentido,
também um pioneirismo. A atriz € Mundinha Freitas, mulher negra, ex-integrante do Grupo
Gangorra, um dos grupos culturais da UFMA. A atriz também participou de audiovisuais
produzido pela CPT e Céritas, fazendo voz feminina de personagens representadas nos slides

em desenho. Outra cena ousada na filmografia dos anos 1970 e inicio de 1980 é a da mulher

aluminizada de Pesadelo, de Euclides Moreira Neto. A personagem é interpretada pela atriz
do LABORARTE Dleidjane Costa, atriz protagonista de Coco Amargo (Figura 142).
Figura 142 - Netti Braga (1974), Mundinha Freitas (1979) e Dleidjane Costa (1981), em

cenas de nudes em filmes Super-8

Fonte: Acervo do autor.

Um ano apo6s a criacdo do Cineclube Universitario Uira, em 1976 a UFMA promove
por meio desse cineclube o Curso de Extensdo Iniciacdo as Tecnicas de Cinema (75h),
ministrado pelo diretor de fotografia Fernando Duarte, do qual eu também participei. Deste
curso participaram algumas mulheres. O transcurso de quase 50 anos me fez perder da
memoria o nome dessas mulheres, exceto da atriz do LABORARTE lvanilde e a professora
do Departamento/Laboratoério de Artes Cénicas CCH/UFMA, Ana Teresa Desterro Rabelo.

Por intermédio desta professora e com auxilio de fotografias que fiz durante o curso e
uma outra publicada em 1991 no livro Cinema dos Anos 70 no Maranh&o, de Euclides
Moreira Neto (1991), consegui entrar em contato com Maria da Gléria e resgatar o nome das
demais mulheres participantes do curso. A busca me rendeu fotografias do arquivo pessoal de
Ana Tereza e de Maria da Gldria, gentilmente cedidas para esta pesquisa (Figura 143).
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Figura 143 - Fotografias do curso Iniciacdo As técnicas de filmagem, Alcantara MA —
maio/junho de 1976, registrando a maioria dos participantes

Fonte: Acervo de Ana Teresa “Estrelinha”.
Legenda: Na foto a esquerda: 1 - Maria de Fatima Souza Lima; 2 — Deusailsa Melo; 3 — Maria da Gloéria; 4 —
Fernando Duarte. Na foto a direita: 1 — Maria da Gléria; 2 — Maria de Fatima Souza Lima; 3 — lvanilde Martins,
atriz do LABORARTE.

A participagdo do grupo no curso denota a participacdo também no Cineclube Uira.
Alguns integrantes do curso ndo foram para Alcantara. Nessas fotos ndo estdo presentes
Estrelinha, a autora das fotos, bem como Sabina Dias Carneiro e Maria do Carmo,
funcionarias do DAC/UFMA que participavam do cineclube e fizeram o curso.

H& que se destacar a participacdo da Sabina Carneiro em todo o processo de
desenvolvimento do cinema na universidade, desde a producdo de textos para catélogos,
divulgacdo do cineclube na imprensa, uma mulher que representou um importante apoio ao
Mario Cella, ao Cineclube Universitario Uira e, a partir de 1975 a Jornada Maranhense de
Super — 8. Outra funcionaria do DAC, da equipe de Mario Cela desde o inicio foi Maria do
Carmo que passou a se dedicar ao acervo audiovisual e a impressos. Da mesma forma foi a
artista visual Marlene Barros, autora do cartaz da “I Jornada Maranhense de Super - 8”

(Figura 144).
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Figura 144 - Cartaz da | Jornada Maranhense de Super - 8, em 1977, de autoria de

Marlene Barros

77 JORNADA
MARANHENSE

DE SUPER 8

Fonte: Acervo do autor.
Legenda: A imagem se baseou em uma fotografia do superoitista Murilo Santos filmando Os Pregoeiros de S&o
Luis. A foto foi feita por José Pereira Silve “Zezinho”, autor do argumento do filme.

Uma observacdo que podemos fazer é que em geral as mulheres que se envolveram
com o cinema, ainda que nem sempre como diretoras, tinham ou tém uma trajetoria de vida
inserida na questdo da defesa dos direitos humanos e na cultura popular, vista também como
um direito a ser preservado. Ana Teresa Estrelinha participou de audiovisuais da CPT e
Céritas, inseridos no trabalho politico tratando de educacgdo popular sindical. A partir dos anos
1970, passou a desenvolver um trabalho com a comunidade da Vila Conceigéo, no bairro do
Coroadinho, surgido de uma ocupacdo, ap0s as obras de aterro e remocdo de familias
decorrente do processo de urbanizacdo do governo Sarney.

Este trabalho com a comunidade desenvolvido por Ana Teresa se mantém até os dias
atuais. No inicio dos anos 1980, fui convidado a exibir um dos audiovisuais nessa
comunidade, tendo a Estrelinha conduzido os debates. O tema era a questdo agraria no campo,
mas completamente pertinente ao publico uma vez que este, em sua maioria, foi forgado a
deixarem seus locais de origem e procurar local de moradia no entorno da cidade de Séo Luis.

Mundinha Freitas, a atriz de Periquito Sujo também participou de audiovisuais da CPT
e Céritas. Ivanilde, ap6s a sua passagem pelo LABORARTE, em 1980, transfere-se para
Salvador BA, onde passa a ser conhecida como Maria Maranhéo, artista do bordado e da
costura (Figuras 145 e 146).
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Figura 145 - Ivonilde “Maria Maranhao” (ao centro) com atrizes do LABORARTE no
curta “A Lenda do Rei Sebastidao”, 1979, do cineasta carioca Roberto Machado -

producéo do Rio de Janeiro

N o~

Fonte: Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=KI14QtGuelS8.

Figura 146 - Maria Maranhdo em Salvador, com o jornalista, ator e cantor maranhense

Jorge Tadeu

Fonte: Disponivel em: https://www.diariodebordoslz.com.br/maria-maranhao-e-homenageada-no-bloco-de-hoje-
a-oito-na-bahia/.

No carnaval de 2024, Maria Maranhéo foi homenageada pelo bloco “De Hoje a Oito”,
de Santo Além do Carmo. “Ousada, a frente do seu tempo, logo se tornou a Musa de
Amaralina. Trabalhou em algumas producdes no teatro e cinema, mas ficou famosa pela
habilidade de artesd e costureira” diz a matéria em Diario de Bordo — Cultura, Turismo e
Cotidiano, em 7/02/2024.

Na segunda metade da década de 1970, a cineasta Isa Albuquerque participou dos
trabalhos do padre Marcos Passerini com criangas e adolescentes em situacao de rua, por meio
da Escolinha de Sao Jodo. Em 1979, colaborou com a montagem da expografia da terceira

edicdo do saldo independente Gororoba, bem como participou do movimento do Cineclube


https://www.youtube.com/watch?v=KI4QtGueIS8
https://www.diariodebordoslz.com.br/maria-maranhao-e-homenageada-no-bloco-de-hoje-a-oito-na-bahia/
https://www.diariodebordoslz.com.br/maria-maranhao-e-homenageada-no-bloco-de-hoje-a-oito-na-bahia/

280

Universitario Uird, inclusive integrando a equipe técnica de um dos filmes Super - 8
realizados por volta de 1980.

Em 1987, realiza o seu segundo filme, em VHS, intitulado Os Devotos do Tambor.
Trata-se de um documentario sobre o Festejo de Sdo Benedito de Alcantara, porém insere ao
final das cenas de ficcdo gravadas em um casardo colonial de Sdo Luis, em que um homem
negro, empregado da casa, as escondidas recolhe pdes do patrdo para dar aos pobres. Aqui,
verifica-se uma referéncia ao catolicismo popular, porém sob a concep¢do de cinema
decorrente de uma concepc¢édo de Cristianismo de Libertacdo. A cena nédo teria destaque na
nossa abordagem do filme, ndo fosse pelo perfil do homem que se fez ator na interpretacéo do
gesto caracteristico de Sdo Benedito.

Trata-se do Padre Braulio Sousa Ayres, falecido em 18/05/2020, combativo nas causas
da defesa de direitos e lutas pela moradia nos bairros de Sdo Luis, dede seminarista. Em 1982,
durante um despejo na area do Promorar, regido do quilombo urbano da Liberdade, a policia
levou preso o padre Braulio, juntamente com um padre francés.

Pe. Braulio havia se ordenado ha pouco tempo. Cineasta Isa Albuguerque e 0 seu ex-
marido, inseridos nas questdes sociais, com ligacdes com setores progressistas da igreja,
mantinham relacdo de proximidade com o Padre Braulio, desde que este era seminarista,
sendo o sacerdote padrinho de um filho do casal. Padre Brulio nasceu em uma comunidade
quilombola do municipio de Penalva MA (Figura 147).

Figura 147 - Padre Braulio, a frente, sendo conduzido pela policia juntamente com o

padre Antdnio Barone — 1982

Fonte: Arquivo do autor.

As situacOes apresentadas demonstram a recorréncia da influéncia do Cristianismo da

Libertagdo na produgdo de cinema no Maranhd na primeira e segunda década de sua
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trajetoria. Também evidenciam a presenca de mulheres nas producées de filmes em Super - 8
e 16mm. Sobre este Gltimo aspecto, ressalto que a pesquisa ndo esgotou o assunto, pois ainda
hd& muito o que pesquisar. Entretanto, pretendi expor caminhos para tornar visivel a
participacdo feminina direcionando o olhar ndo apenas a funcdo de diretora ou mesmo de
roteirista, mas também para fungdes técnicas na equipe e na producdo de textos para 0s
filmes, comum na época, principalmente porque nem todas as cameras do avangado sistema
Super - 8 eram sonoras, assim como as de 16mm.

As cameras 16mm ou mesmo 35mm nao sao sonoras, exceto aquelas produzidas a
partir dos anos 1960 para a televisdo. No caso dessa bitola, carecia de um gravador de som de
qualidade para cinema, com possibilidade de sincronizacdo com a camera. Sendo assim, na
realidade maranhense a ideia de cinema direto enfrentou dificuldades, o que potencializou a
alternativa de filme com narracdo e nesse ponto entra a producdo de textos para gravacdo na
etapa de pds-producdo. Esta funcédo realizada algumas vezes pela Maristela Andrade, sempre
se aliando as discussoes politicas desses filmes.

Em relacdo ao cinema como instrumento de protesto, cabe apresentar o filme Sem
Sensura de Jodo Ubaldo de Moraes, realizado em 1984, portanto um dos filmes realizados
apos o periodo de maior produgdo de Super - 8 no Maranhdo, 1977 a 1981. O filme surge a
partir do registro em Super - 8 da preparacdo de uma passeata na UFMA, promovida pelos
estudantes de Jornalismo do Curso de Comunicagdo Social em protesto contra a censura ao
Jornal Laboratério do curso, imposta pelo chefe de departamento sob a alegacdo de que as
matérias contidas no jornal faziam criticas a propria universidade e a imprensa local (Figura
148).

Figura 148 - Passeata de protesto contra censura

Fonte: Acervo do autor.

Na descri¢do do video no canal do autor no Youtube consta um texto do qual recorto

um trecho:
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Na década de 80, o ambiente universitario era extremamente contaminado pelo
patrulhamento ideolégico e pela presenga dos "dedos duros™ nas salas de aula e nos
mais diversos setores da universidade. A manifestacdo dos estudantes de jornalismo
aconteceu em 1984, no penultimo ano da Ditadura Militar instituida pela Revolucéo
de 1964. No poder, o General Jodo Batista de Figueiredo continuava a distensao
politica iniciada no Governo Geisel, promovendo a anistia geral aos militares
acusados de tortura e aos perseguidos pela ditadura, além de ouvir os primeiros
gritos pela eleicdo "Diretas J&" no Congresso Nacional, com a rejeicdo da emenda
Dante de Oliveira.”

% Disponivel em;_https://www.youtube.com/watch?v=-ylv-kVw-4s.



283

7 CONSIDERACOES SOBRE SUPOSTAS INFLUENCIAS DO CINEMA NOVO NA
ORIGEM E DA FILMOGRAFIA ENGAJADA MARANHENSE NOS ANOS 70

O Cinema Novo foi um movimento cultural e estético cinematografico que surgiu no
Brasil nos anos 1960, considerado um dos mais revolucionérios na histéria do cinema
mundial. Tendo na figura de Glauber Rocha o seu mais emblematico representante, fizeram
parte desse movimento Nelson Pereira dos Santos, Caca Diegues, Ruy Guerra, Paulo César
Saraceni, Leon Hirszman, David Neves, Joaquim Pedro de Andrade, Luiz Carlos Barreto.

O filme Rio 40 Graus de Nelson Pereira dos Santos, realizado em 1955 e O Grande
Momento, de Roberto Santos, realizado em 1958, é considerado o precursor desse
movimento. O Cinema Novo foi fortemente influenciado pelo Neorrealismo italiano e pela
Nouvelle Vague francesa. Os jovens cineastas criaram o Cinema Novo inconformados com o
industrialismo cultural no cinema brasileiro do final da década de 1950, um cinema
tradicional feito por grandes estudios, caracterizado pela alienacéo das populares chanchadas
de grande sucesso de bilheteria.

Além de dito isso, o Cinema Novo surgiu como proposta de criar uma estética propria
e romper com os padrdes comerciais de Hollywood. O Cinema Novo se desenvolveu em trés
fases. A primeira fase, 1960 a 1964, os filmes expressam as motivacOes originais do
movimento, enfocando problemas sociais das classes trabalhadoras como a fome e a
exploracdo econdmica, bem como a alienacao religiosa. Dentre outras producfes dessa fase,
encontram-se: “Os Fuzis”, de Ruy Guerra (1963) e “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, de
Glauber Rocha (1964)."

A segunda fase, 1964 a 1968, O Cinema Novo é impactado pelo golpe civil-militar,
tornando as producfes mais politicas. Nesta etapa, destaca-se dentre os filmes “Terra em
Transe”, de Glauber Rocha (1967). No decorrer desta fase, a forte repressdo e a censura
culminando com o A-5, em 1968, investida contra as artes e a imprensa, empreendida pela
ditadura civil-militar, faz restringir nos filmes o discurso engajado e a critica social direta e ao
fregime. Em 1965, Glauber Rocha langa o manifesto “Uma Estética da Fome”, uma nova
proposta de fazer cinema em oposi¢do ao modelo hegeménico hollywoodiano. A partir dessa
fase, de um modo geral, os cineastas do Cinema Novo buscaram tornar 0 seu cinema mais
lucrativo, alguns deles afastando-se da “estética da fome”.

No ultimo periodo do Cinema Novo, 1978 a 1972, conhecida também como ‘“fase
canibal-tropicalista”, o numero de filmes se reduz. Nesta fase, o cinema ¢ influenciado pelo

movimento musical tropicalista, assume-se como negacdo da cultura estrangeira e se coloca



284

como agente de concretizacdo da identidade brasileira. Nesta fase se destaca Macunaima,
adaptacdo da obra de Mério de Andrade, de Joaquim Pedro de Andrade, realizado em 1969 e
Como Era Gostoso 0 Meu Francés de Nelson Pereira dos Santos em 1971.

O meu esforco em nuancar as relacbes entre 0 processo de constituicdo da arte
engajada com o Cristianismo da Libertacdo, no periodo estudado, implica também investigar
0s propositos locais que levaram a concretizagdo dessa producdo. Tem sido corrente no
imaginario daqueles que se interessam em estudar 0 assunto atribuir aos seus protagonistas
nos anos, de forma hegemonica, inspirado no Cinema Novo, embora geralmente ndo sejam
especificados, por exemplo, os documentérios do periodo do Cinema Novo como suposta
origem de tal influéncia.

Esta concepcédo acontece pela primeira vez em 2007, no Livro-Reportagem Para néo
dizer que ndo falamos de cinema, peca pratica de um Trabalho de Conclusédo de Curso (TCC)
de Luana Camargo e Matos. Referindo-se ao cinema maranhense dos anos 1970, as autoras
afirmam que no Cinema Novo “o lema era “uma camera na mao e uma ideia na cabega”, e
que “essa primeira fase (do Cinema Novo) influenciou diretamente os cineastas maranhenses,
no sentido de registrar a verdadeira cara do Brasil, mesmo com filmes de baixo orgamento”
(Matos; Camargo, 2008, p. 70).

Apos essa publicagdo de 2007, concepcbes que interpretam a génese do cinema
maranhense (Super - 8 e 16mm) s6 passaram a acontecer a partir de 2016, quando se
intensificam os trabalhos académicos abordando o cinema maranhense nos primeiros dez anos
de sua trajetdria, a partir de interpretacdo dos filmes, ndo a partir do que dizem os proprios
autores.

A primeira publicagéo sobre a referida fase do cinema maranhense, Cinema dos Anos
70 no Maranhdo, do ex-superoitista Euclides Moreira Neto, da qual esta tese utiliza a tabela
com os 98 filmes e seus autores, dentre 0s quais 0s filmes do proprio Moreira Neto, tem como
base pesquisa concluida em 1981. Embora a edi¢do do livro tenha se dado dez anos depois,
em 1991, trata-se, portanto, de uma publicacdo com forte traco testemunhal. Curiosamente em
nenhum momento é citado o Cinema Novo.

Em 2016, Moreira Neto escreve o livro “Guarnecendo Memorias”, publicado pela
EDUFMA em 2017, abordando a trajetéria do Festival Guarnicé de Cinema. Para esta
publicacdo Moreira Neto solicitou a varias pessoas do Maranhdo e de outros estados que
mantiveram ou mantém relagdo com o festival para enviarem por escrito seus depoimentos,

dentre os quais aqueles que foram importantes superoitistas. Os depoimentos destes ndo sé
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abordam as suas relacbes com o festival, mas também suas historias voltadas para a producéao
de cinema.

Mais uma vez ndo encontramos nestes depoimentos, inclusive 0 meu e o do préprio
autor, referéncias ao Cinema Novo. A Unica existente no livro estd no depoimento do cineasta
Fébio Azevédo, estreante em cinema no ano de 2001, concorrendo com o video “A Méquina”
no 24° Festival Guarnicé de Cine e Video quando ele cita o Cinema Novo em referéncia a
entdo recente tecnologia digital que, segundo ele, “possibilitou que milhdes de novos
aspirantes a cineastas dessem vazdo as suas ideias e, desse modo, uma antiga maxima do
Cinema Novo ressurgiu com toda a forca: uma cdmera na mdo e uma ideia na cabeca
(Azevédo apud Moreira Neto, 2017, s.n)”.

Podem-se encontrar similaridades entre a forma predominante do cinema Super - 8
maranhense no que diz respeito ao engajamento a realidade social e politica, mas, embora o
cinema “amador” Super — 8 marcadamente dos anos 1979, assim como o Cinema Novo que
teve seu auge nos anos 1960, tenham como elemento comum o periodo em que o Brasil vivia
em regime de ditadura militar, as macro bandeiras de luta do Cinema Novo, contra a invasdo
econbmica e cultural do cinema hollywoodiano ou militando em oposicdo ao cinema
comercial dos grandes estudios, eram diferentes das pontuais lutas locais do superoitismo
maranhense, embora muitos destes também se colocavam contra o regime de excessdo vivido
pelo pais. Especialmente no final da década de 1970 e inicio de 1980, quando se verifica no
Maranh&o a maior ocorréncia de curta-metragens do ciclo Super-8.

As autoras de Para ndo dizer que ndo falamos de cinema, ao se referiram aos filmes
Super — 8 como sendo de “baixo orgamento”, acabam por relaciona-los as producdes
comerciais de longa-metragem, como um esfor¢o de colocar o cinema maranhense, feito para
ser de curta duracdo, quase sempre produzido pelo autor e de exibicdo gratuita, na mesma
esfera do cinema de circulacdo comercial como é naturalmente os longas de ficcdo do Cinema
Novo.

Esse termo se populariza por volta do ano 2000, relacionados a filmes de longas-
metragens com menos recursos que um determinado custo padrdo de producdo. Atualmente, a
partir dos editais oficiais voltados para o audiovisual, “baixo custo” corresponde a
aproximadamente a um milh&o e duzentos mil reais. A famosa méaxima glauberiana é bastante
citada como sendo o elo, por exceléncia, entre 0 Cinema Novo e o cinema Super-8. Porém, a
meu ver, o sentido dessa frase tanto fisico quanto conceitual é algo inerente ao superoitismo,
talvez até mesmo em praticas similares em outros paises, ndo somente na bitola Super — 8,

mas também em 16mm, ou mesmo 35mm. No caso do Maranhdo, onde a grande maioria dos
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filmes foram documentarios, a ineréncia da “camera na mao” em seu conceito de construgédo
do olhar se reforga.

O Super - 8, ndo somente no Maranhdo, assumiu um carater estético de livre
conceituacdo que se colocava, em ultima instancia, como uma arte para plateias pontuais
alternativas e de festivais. Exibi¢Oes de acesso gratuito, portanto, avesso a se colocar como
mercadoria. Assim sendo, ndo podemos considera-lo como uma producdo hegemonicamente
filiada ao Cinema Novo.

Vale ressaltar que na minha dissertacdo de mestrado Cinema engajado no Maranh&o,
Interfaces com a Educacgdo Popular, defendida em 2017 pelo Programa de P6s-Graduacdo em
Educacdo (PPGE/UFMA), a partir de questionamentos que frequentemente me eram feitos
sobre o fato de que a producdo de cinema maranhense em Super — 8 ndo poderia ser vista
descolada do Cinema Novo, fiz alusdo a esse movimento no cinema brasileiro e de
repercussdo mundial, porém citando que a producdo do cinema maranhense teria sido
alcangada por “ecos do Cinema Novo” e ndo a ele filiado esteticamente, algo que hoje
questiono e que ja venho questionando em artigos, a partir de 2022, como “Glauber Rocha ou
Papa Jodo XXIII? Génese do Cinema Maranhense, escrito em parceria com o Prof. Dr.
Josenildo de Jesus Pereira.

Para efeito de argumentacdo, dividimos a década de 1970 em dois tempos
cronoldgicos. O primeiro abrange os filmes realizados entre os anos de 1973 e 1975, no
ambito do Departamento/Laboratério de Fotografia e Cinema do Laboratério de Expressdes
Artisticas - LABORARTE,quando o grupo realizou seis filmes curtos. O segundo tempo €é o
periodo de maior producdo do cinema maranhense em formato Super-8, que se intensifica a
partir de 1977, atingindo seu auge em 1979 e seu declinio em 1982.

A partir desta visdo, conduzimos a nossa pesquisa sob a compreensao de que 0s jovens
— que passaram a se envolver com o cinema nessa fase da cinematografia maranhense, em
Super-8, numericamente mais expressiva, € a segunda metade dos anos 70 — ndo vivenciaram,
como realizadores, a fase de protagonismo nacional do Cinema Novo ou do Cinema Marginal,
tornando-se cineastas superoitistas na segunda metade dos anos 70, quando iniciavam suas
vidas como universitarios, fase em que normalmente se amplia o repertério cultural, embora
como aconteceu com muitos ndo universitarios, artistas engajados como por exemplo
integrantes de grupos de teatro a partir de 1968, a percepcao sobre as desigualdades sociais e
um olhar politico em suas praticas ja estavam postas, adquiridas em muitos casos por
vinculagbes com a igreja catélica envolvida com o Cristianismo da Libertacdo. Mas ndo

somente por meio da igreja entdo chamada Progressista.



287

No caso de Luis Carlos Cintra, ainda adolescente no inicio dos anos 1970, na sua
cidade natal Codd, soube por intermédio de uma senhora da existéncia da codoense ex-
integrante da Juventude Estudantil Catolica (JEC) e que integrou a organizacdo clandestina
VAR-Palmares, Professora Doutora negra Maria de Lourdes Siqueira, Lourdinha, na época no
exilio. Cintra ficou fascinado pela histdria, passando a admirar a militante conterrénea.

Quanto a formacdo na cultura cinematogréfica, nos anos 1970 o cineclube, a Jornada
de Super — 8 e alguns cursos e eventuais idas de superoitistas maranhenses a festivais
nacionais, constitui-se em aprendizado, embora houvesse um grande interesse pelo
conhecimento sobre técnicas de filmagem em Supe -8. Como me declarou Luis Carlos Cintra
“nao éramos cinéfilos,” entendido por alguém com vasta cultura tedrica sobre a sétima arte.
Havia, no entanto, muita intuicdo e inventividade, aliado a grande vontade de filmar.

Note-se que ndo havia em S&do Luis escolas de cinema ou curso superior de cinema. O
unico curso de graduacdo em arte foi criado em 1972 na UFMA, focado nas entdo chamadas
Artes Plasticas, Desenho e Plasticas Licenciatura. Em 1970, foi criada na UFMA a formacéo
em Comunicacdo Social, curso que se dividia em Jornalismo e Relagdes Publicas, portanto,
ndo incluia cinema ou qualquer outra atividade audiovisual. Em 1988, o curso ganha uma
nova habilitacdo, Radialismo, com o tempo, passando a incluir disciplinas na area do
audiovisual, com énfase em TV. Nos anos 1970, o curso nao possuia professores formados
em comunicacdo. Muitos eram da area do Direito ou de outra graduacdo, mas com trajetéria
profissional administrativa no servico publico ou no Banco do Brasil.

O cineclube Universitario Uira acabou se tornando para a UFMA a Unica instancia de
formag@o em cinema, alternativa digamos assim, tanto pela exibicdo e discussdo de filmes,
quanto pelos cursos voltados sempre para a técnica de filmagem. Vale ressaltar que inseridos
nessa formacdo estiveram universitarios e nao universitarios, visto que, apesar de ter no titulo
o termo “universitario”, o cineclube era voltado A comunidade, visto que se situava na
instdncia da antiga Coordenacdo de Extensdo e Atividades Comunitéarias (CEAC), da Pré
Reitoria de Extensdo e Assuntos Estudantis (PREXAE).

Especulacdes de que a presenca de Glauber Rocha aqui no Maranhdo no final de 1965
a janeiro de 1966 teria influenciado a geracdo de superoitistas dos anos 1970 carece ser vista
com cautela. Com excec¢édo dos realizadoes nessa bitola Raimundo Filho, Ivanildo Ewerton,
Samuel Castro, Newton Lilio, Murilo Sarney e lvan Sarney, bem como a superoitista Nerine
Lobéo, todos os outros catalogados na tabela do Euclides Moreira Neto que abordaram ou nao
a realidade social eram criangas com idade em torno dos 8 anos quando Glauber Rocha veio

ao Maranhao.
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Dentre alguns dos mais produtivos superoitistas, Euclides Moreira Neto, Luis Carlos
Cintra, José Raimundo Medeiros que s&o diretores de diversos filmes de cunho politico como
Ilha Rebelde ou A Greve da Meia Passagem, chegaram a Sdo Luis vindos de cidades do
interior do estado na primeira metade dos anos 1970, portanto, jamais tiveram contato com o
cineasta baiano. No meu caso, embora tenha nascido em S&o Luis, em janeiro de 1966 eu
tinha apenas 13 anos de idade em 1966 e ndo tinha qualquer nog¢do do que ocorria na politica
do Maranhdo e nem soube que havia aqui uma equipe de cinema.

Somente dois anos depois, aos 15 anos, € que me interessei pelo hobby do meu pai, a
fotografia, arte que cinco anos depois, em 1972 me abriu portas para o cinema, inicialmente
no LABORARTE, porém subordinado aos conceitos de arte do grupo que nasce inspirado no
Cristianismo da Libertacdo, sem que eu possa afirmar que conscientemente adotei influéncias
do Cinema Novo.

O esforgo para buscar conexdes entre producgdes de Super - 8 no Maranh&o e o Cinema
Novo € hoje muito dificil, pois tiveram exibi¢des publicas Unicas, ndo possuiam copia,
caracteristica tipica do Super - 8 e hoje estdo desaparecidos. Além disso, apesar de ter vistos
diversos deles, na minha memoria ja se diluiram, permanecendo, entretanto, aqueles em que
eu participei ou com os quais mantive empatia, uns especialmente por tratarem da cultura
popular maranhense, outros por considera-los politicos e libertarios e mesmo aqueles que por
algum motivo ficaram na minha lembranca.

Ressalto que dentre os filmes Super - 8 maranhenses que vi, por estranhamento me
chamaram atencao dois filmes Super - 8. Um deles € o curta didatico, médico, Utilizacdo do
Musculo de Pikrell na Amputacdo do Reto (1979), de Ivan Sarney Costa, filmagem de
cirurgia que provocou a saida de alguns espectadores impactados com as cenas da sala de
projecdo e outro, Missa ao Cadaver Desconhecido. Trata-se de um filme de ficcdo cujos
nomes dos realizadores ndo tenho na memoria, considerado o primeiro filme maranhense de
terror, baseado na cerimonia que os académicos de medicina faziam como homenagem aos
cadaveres, antes de entrarem em aulas de anatomia praticando a dissecagoes.

Os estudantes sdo amedrontados por um personagem interpretando um cadaver que
perambula praticamente nu pelos corredores do prédio de anatomia do curso. A questdo é que
ao invés dos diretores do Super - 8 utilizarem maquiagem sobre a pele do ator protagonista,
lancaram mé&o de um rapaz que sofria de psoriase eritrodérmica aguda. Se por um lado o ator
que interpretou a si mesmo se sentido orgulhoso, por outro a situacdo foi vista como antiética.

Vé-se que, pelo menos estes dois filmes ndo encontram conexdes com o Cinema Novo.
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Continuando o esforco de identificar o conteddo dos filmes realizados pelos
superoitistas citados, considerando possiveis influéncias adquiridas por contiguidade temporal
ao Cinema Novo ou a presenca de Glauber Rocha no Maranhdo, inicio pelo repdrter
fotografico Raimundo Filho.

Este consta na tebela de Moreira Neto com um dnico filme, Alcantara em Dias de
Festa. Realizado em 1977, aborda a tradicional Festa do Divino Espirito Santo da cidade
historica de Alcantara. Registre-se que Raimundo Filho chegou a S&o Luis no inicio de 1970,
quando se tornou fotografo de jornal. O segundo, lvanildo Ewerton, aparece com um Gnico
filme, Idade da Razé@o de 1980, codirigido pelo produtor cultural e compositor Wellington
Reis. Ivanildo Ewerton j& era médico dermatologista quando o filme foi realizado e trabalhava
no Hospital Nina Rodrigues, institui¢do publica estadual de tratamento psiquiatrico.

No mesmo ano em que foi realizado o curta ldade da Razdo Glauber Rocha langava o
seu Gltimo filme, A Idade da Terra®. Fui o montador do filme, mas ndo me lembro se houve
qualquer mensdo a Glauber Rocha enquanto o filme era editado. Provavelmente ndo se trata
de uma aluséao no titulo do Super - 8 maranhense ao filme de Glauber Rocha, pois certamente
A ldade da Terra levaria algum tempo para chegar as telas dos cinemas maranhenses. O curta
Idade da Razao é inspirado no filésofo alem&o Friedrich Wilhelm Nietzsche. Mostra internos
do hospital psiquiatrico em situagdes do cotidiano, em contraponto com o mundo externo ao
mostrar cenas de ruas movimentadas da cidade, porém com camera acelerada, dando ideia de
irracionalidade do cotidiano externo.

Seguindo a relacdo dos superoitistas mais velhos no final dos anos 1970, encontra-se
Samuel Castro, também médico, nefrologista, constando na lista de Moreira Neto como tendo
realizado apenas dois documentarios em 1977, Natal e Ceia dos Deuses. Ndo tenho dados
sobre o diretor e nem sobre seus filmes. Entretanto, pelo titulo do primeiro, talvez seja
autoexplicativo. O seu segundo documentario, dependendo do enfoque, se tiver nele
influéncia do Cinema novo talvez tenha sido o Unico filme maranhense em que se encontra o
Cinema Novo em sua Ultima fase - 1968 a 1982 - a antropofagica. O quarto dentre os sete &
Nilton Lilio que aparece em um unico filme, ainda assim como codiretor. Trata-se de O Dia
de Caca, 1981. Uma ficgdo em que Lilio divide a dire¢do com Nerine Lob&o. N&o tenho

informagdes sobre esse filme e nem sobre o Lilio, mas pelo fato da diretora ter outros filmes

% Sinopse: Inspirado em um poema de Castro Alves, este filme faz um retrato da situacdo politica, cultural e
racional no Brasil no final dos anos 1970. Quatro personifica¢fes distintas da imagem de Cristo - um negro, um
militar, um indio e um guerrilheiro - sdo os cavaleiros do apocalipse das terras tupiniquins, lutando contra a
ganancia e a violéncia "civilizatdria" do poderoso John Brahms, um explorador estrangeiro e inescrupuloso.
Fonte: Disponivel em: https://www.adorocinema.com/filmes/filme-186413/.
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de forte teor politico, dos quais falarei logo apos tecer consideragdes sobre 0s superoitistas
irmdos Sarney, suponho que Nilton Lilio também tenha vis&o correlata a da Nerine Lob&o.

Murilo Sarney (1938 — 2003) e Ivan Sarney sdo irmaos de José Sarney e eram adultos
qguando Glauber Rocha realizou o documentéario sobre a posse do irméo dos superoitistas. Por
certo eles tiveram contato com o diretor baiano, porém, ao que sabemos, realizaram seus
primeiros filmes a serem exibidos publicamente em 1977, portanto 11 anos apos a realizacdo
de Maranhdo 66. Murilo Sarney teve uma ligagdo com o cinema em 1972, quando participou
como ator no longa A Faca e o Rio, coproducdo Brasil Holanda, adaptacdo da novela do
escritor maranhense Odylo Costa Filho, dirigido pelo cineasta holandés George Sluizer.

Nos registros de Moreira Neto, Murilo Sarney aparece com um Unico Super — 8,
Anonimato, indicando que foi filmado em Kelru. O local é uma historica fazenda do
municipio de Itapecuru-Mirim do séc. XVIII, inicialmente pertencente ao irlandés Lancelot
Belford. O as terras da fazenda fazem parte do territorio quilombola de Santa Rosa dos Pretos,
um lugar de muitas lutas e resisténcia, principalmente com a passagem da Estrada de Ferro
Carajas (EFC), a partir dos anos 1980. Nao temos registros do conteudo do filme, mas
suponho se tratar da pintura de S&o Patricio que existe na capela consagrada a este santo, na
fazenda Kelru. A pintura, pouco conhecida das instancias culturais de S&o Luis dos anos 1970
veio da Irlanda no século XVIII. Murilo Sarney ndo seguiu a carreira de cineasta,
aposentando-se como auditor estadual. Este seu filme participou da Primeira Jornada
Maranhense de Super - 8, porém ndo foi premiado.

Sobre Ivan Sarney (lvan Celso Furtado Sarney Costa), excluindo-se o filme do carater
médico e didatico, este superoitista realizou filmes que se destacaram e que receberam
prémios em diversas edi¢cdes da Jornada Maranhense de Super - 8. Na | Jornada Maranhense
de Super 8, Ivan Sarney foi premiado com o segundo lugar, ficando entre o primeiro colocado
que foi Euclides Moreira Neto e o terceiro, Luis Carlos Cintra, com o curta Haleluia. Segundo
a sinopse, trata-se de um “documentario sobre as condi¢Ges sub-humanas dos palafitados,
onde se constata um contraste da imagem com as palavras do narrador que 1€ textos biblicos”.

N&o tenho mais informagdes sobre esse filme, mas é possivel que se distinga da
proposta de Coco Amargo, na medida em que o texto original deste filme, escrito pelo Padre
Jocy Rodrigues, traz em si uma denuncia social aliada as imagens. A tematica da palafita foi
recorrente em filmes Super - 8, porém, como expressao artistica, ndo foi pioneira.

No teatro, as primeiras abordagens sobre a tematica ocorreram com a pec¢a do
TEFEMA Uma Meia Para Um Par de Homens, escrita em 1969, montada em 1970 e com

Maré Memoria, apresentada pelo LABORARTE em 1974. No Super - 8, o primeiro filme a
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abordar o tema foi Maré Memoria, realizado pelo LABORARTE em 1974, Polui¢éo ou Vida,
de 1976, realizado por Euclides Moreira Neto e ap6s o filme de lvan Sarney temos Periquito
Sujo, 1979, dirigido por Euclides Moreira Neto e Luis Carlos Cintra, Palacios Palafitas de
1980, realizado por José Ribamar Mendes, Por Cima das Estacas, 1981, de Carlito Silva,
além de outros com tematicas diferentes, porém incluem cenas de palafitas.

Dentre as realizacbes de lvan Sarney encontra-se “Nada mais disse, nem lhe foi
perguntado” um filme sobre tortura, ganhador do prémio Menc¢do Honrosa no Saldo Nacional
de Artes Plasticas, 1977 e premiado na Il Jornada Maranhense de Super - 8, em 1978. Este
filme foi o Unico da filmografia maranhense em Super - 8 a ser impedido de ser exibido pela
Censura Federal, porém o fato ocorreu estado do Parana. Curiosamente, tendo em vista que o
entdo senador José Sarney foi eleito para esse cargo (1971 — 1979) pela Alianca Renovadora
Nacional, (ARENA), partido de sustentacdo da ditadura, o seu irméo lvan Sarney, teve o seu
filme apreendido por um 6rgéo de repressdo da prépria ditadura.

Além do filme de Ilvan Sarney, também foi apreendido o Super - 8 Preto & Branco de
Claudio Moraes. O fato foi noticiado no jornal Estado do Parana, de 9/11/1978, na coluna
“Jornal de Carlos Jung”, onde o articulista também descreve o protesto do publico e do juri
ocorrido no festival e ao noticiar o diretor do filme “Ivan Sarney Costa, do Maranhdo” faz a
seguinte indagacdo: “sera que ele ¢é parente dos eminentes politicos de 14?”

No canal do Youtube do jornalista maranhense Mhario Lincoln, o video publicado em
19/03/2020, sob o titulo “Ivan Sarney Teve Filme Super - 8 Apreendido Pela Rev/64”, o

jornalista faz uma entrevista com o realizador da qual apresento trechos:

Tive filme de dendncia, até politica que foi apreendido na época da revolugéo61 [..]
Era um filme que retrata uma cena de tortura, eu digo que é em qualquer lugar, em
qualquer pais do mundo e trato da dualidade ente cidaddo e poder, o cidadao
querendo liberdade, o poder, de algum modo, oprimindo o cidaddo®.

Ivan Sarney ndo seguiu a carreira de cineasta. E membro da Academia Maranhense de
Letras procurador Federal aposentado. Foi vereador de S&o Luis por trés legislaturas, entre
1992 e 2004. Foi eleito para o seu primeiro mandato pelo Partido Progressista (PP) e nos
demais pelo PMDB.

%1 O entrevistado utiliza o termo “revolugdo” referindo-se ao golpe civil-militar de 31/03/1964 que deu inicio a
ditadura militar brasileira (1964 — 1985). Da mesma forma, o canal do entrevistador também usa, de forma
abreviada: “Rev/64”.

%2 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=i_NP3-I5fkY.
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No ano anterior a realizagdo do filme Maranhdo 66, Glauber Rocha foi contratado pelo
entdo governador do Amazonas Arthur Cezar Ferreira Reis para produzir um filme
institucional sobre as belezas naturais do Estado, resultando no curta em cores “Amazonas,
Amazonas”. Diferente do que ocorreu em Sao Luis, na estada de Glauber Rocha em Manaus
houve interagdo com o movimento cineclubista que surgira nessa cidade em 1962 e com 0s
realizadores locais. Em 1965 havia em Manaus uma efervescéncia em torno da sétima arte,
inclusive com periddicas publicacdes de critica de cinema em jornais locais. Dentre 0s Varios
cineclubistas dos anos 1960 estava 0 amazonense Cosme Alves Neto (Manaus, 15 de janeiro
de 1937 — Rio de Janeiro, 2 de fevereiro de 1996) que embora morando no Rio de Janeiro,
em suas idas e vindas a Manaus participava da organizacao de cineclubes. Cosme Alves Neto
dirigiu por muitos anos a Cinemateca do Museu de Arte Moderna no Rio de Janeiro. Em 1962

Cosme Alves Neto:

regressou com a ideia de organizar um curso sobre cinema na cidade e, assim, reunir
as pessoas interessadas em debater sobre o tema. Do encontro entre Cosme e Ivens
surgiu o Grupo de Estudos Cinematogréficos (GEC) [...] No seu encalgo, surgiram
outros grupos de encontro, como o Cineclube Dom Bosco (1963), fundado pelo
integrante do GEC Marcio Souza, e o Cineclube da Associacdo Atlética Banco do
Brasil (1963). O GEC, entretanto, chegou a alcancar fama nacional, o que lhe valeu
o reconhecimento de terceiro cineclube mais ativo do Pais na época (Mendonga,
2015, p. 9).

Em 22 de novembro de 1954 surge em Manaus um movimento artistico e literario
chamado Clube da Madrugada que reunia jovens intelectuais interessados em debater
literatura, artes plésticas, musica e cinema. Narciso Julio Freire Lobo, em seu livro A Tonica
da Descontinuidade — cinema e politica em Manaus na década de 60, escrito em 1994,
descreve o interesse dos jovens cineclubistas e demais interessados em conhecer as ideias de

Glauber Rocha;

A presenca do cineasta em Manaus estimulou o Clube da Madrugada a programar
um evento na Praca da Policia para comemorar 0s setenta anos do surgimento do
cinema e la compareceu o jovem cineasta para defender as suas ideias a respeito do
cinema (Lobo, 1994, p. 125).

Glauber Rocha também teve encontro com cineclubistas de Manaus, dentre eles o
documentarista e roteirista Aurélio Michiles, realizador do filme O Cineasta da Selva (1997),
sobre o cineasta Silvino Santos, no auditério do Sesc-Senac. Segundo Lobo “para aqueles
jovens” Glauber era 0 monstro fundamentalmente por causa de “Deus e o Diabo na Terra do
Sol” (1964) e por causa do seu livro “Revisdo do Cinema Brasileiro” (1963) (Lobo, 1994, p.
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124). J4 no Maranhdo, em relagdo a presenca de Glauber Rocha em 1966 ndo se conhece
registros de evento semelhante.

Em relacdo a acdo da censura sobre os filmes Super - 8 maranhenses, durante a
ditadura foi criada a Assessoria de Seguranca e Informacdo (ASI), subordinada ao Servico
Nacional de Informac&o (SNI) que por sua vez era articulado com a Policia Federal, os DOPS
estaduais, os ministérios militares e os servigos secretos das policias militares. A ASI,
montada dentro da UFMA, tinha a funcdo de espionar a comunidade académica e repassar
informacdes para o SNI. Sendo assim, todos os filmes que participavam da Jornada
Maranhense de Super - 8 eram vistos pelos agentes da ASI, visto que esse festival era
realizado pela prépria UFMA.

Segundo o projecionista Guterres Filho, muitos filmes 16mm exibidos no cineclube ou
nas atividades em outros espacgos, eram previamente submetidos a censura na sede da Policia
Federal, principalmente quando se tratava de filmes de instituicdes. O projecionista informou
que na sede da Policia Federal ndo havia projetor Super - 8, mas sim de 16mm. O fato de nédo
ter filmes Super - 8 impedido de ser exibido pela censura deve-se a habilidade do coordenador
de festival Mario Cella, em convencer os censores. No caso do filme de Ivan Sarney Nada,
Mas Disse e nem Lhe Foi Perguntado, quando a ASI ja o havia colocado fora da

programacéo, Cella conseguiu ser atendido na sala dos censores e argumentou:

Eu convido os senhores a pensar bem a oportunidade desta decisdo que 0s meios de
comunicagdo social (radios, jornais e TVs) iriam certamente divulgar no dia
seguinte. Argumentei ainda e disse: “Ndo fosse por outros motivos, o cineasta ¢
jornalista bem conhecido e estimado na cidade (Cella apud Moreira Neto, 2017, p.
262).

O ultimo enfoque dos 7 superoitistas que teriam vivenciado ne maneira
contemporanea o Cinema Novo ¢ a diretora e roteirista de filmes Super - 8, Arte/Educadora e
cendgrafa Nerine Lob&o Coelho. Aos 19 anos, no inicio dos anos 1960, Nerine Lobdo saiu de
sua cidade natal Mirador, municipio do Maranhdo, para o Rio de Janeiro fazer sua graduacao
em teatro (Figura 149). Dentre os superoitistas maranhenses, Nerine Lobdo foi a Unica que
acompanhou de perto importantes eventos politicos e culturais do Brasil, conforme uma

entrevista que fiz com a ex-superoitista em 2017:

Encontrei um Rio de Janeiro numa década revolucionaria que foi a década de 60 ou
seja, toda essa minha geracdo foi formada, foi forjada na década de 60 que foi
revolucionaria, década de 70 que ja foi diferente e a década de 80. O Rio de Janeiro
era a capital e 0 mesmo tempo convulsionada por uma série de fatores. Primeiro, a
juventude discutia muito sobre filosofia, filosofia existencialista em Jean-Paul
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Sartre. Discutia-se filosofia marxista, Frederick Engels e Karl Marx. Ao mesmo
tempo que se vivia o clima de desenvolvimentismo de Juscelino Kubitschek e vem a
mudanca da capital. Uma capital renascentista que se joga no centro do pais, com
uma arquitetura radical, extrema, moderna e isso também representava os sonhos
essa juventude dessa geracdo de 1960 (Lobéo, 2017)%.

Continuando o seu relato, Nerine Lobéo (2017) fala do Cinema Novo:

Nesse momento, essa geracgéo se depara com cinema também explosivo de Glauber
Rocha com “Terra em Transe”, “Deus e Diabo na Terra do Sol”. Caca Diegues,
estudante ainda, se lancando como cineasta em “Cinco Vezes Favela”, colocando
pela primeira vez a favela como protagonista, os favelados como protagonistas,
Nelson Pereira dos Santos. Tem outra outras contribuigdes de varias artes também.
Jodo Goulart com suas reformas de base. Entdo havia um espaco para muita
esperanca, muitas perspectivas de pensar um Brasil para todos. A musica,
participacdo da musica também naquele momento foi muito importante [...] Chico
Buarque de Holanda, ainda com 18 anos, fazendo a trilha sonora de Morte e Vida
Severina que era uma montagem de Tuca, uma universidade de Sdo Paulo. O CPC
da UNE® (Lobdo, 2017).

Figura 149 - Carteira de estudante de Nerine Lobé&o
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Fonte: Acervo de Nerine Lobdo.

Nerine Lobéo se forma nesse cenario, uma realidade bem distante do que ocorria nessa

década em Sao Luis. Ainda referindo-se a filmes do Cinema Novo:

Vidas Secas também foi outro Impacto muito grande, ndo para os nordestinos que
moravam |4, mas para os sulistas. Para o pais em geral o impacto na qualidade.
Via-se um filme brasileiro com grande qualidade. A questdo social era novidade
porque colocava o Brasil. N6s estdvamos acostumados a ver no Cine Paissandu
muito filme estrangeiro, até colocando essa mesma tematica, mas na Itélia.
Colocando a tematica brasileira, era a primeira vez que se via (Lobdo, 2017).

Nerine Lobé&o retorna a Sdo Luis em 1980, quando realiza seu primeiro filme Super -
8, dentre os quatro que dirige até 1981, sendo que em dois ela divide a direcdo com Carlito

Silva e Newton Lilio. O filme que mais aborda as questbes politicas a que ela se refere

%3 Fala de Nerine Lob&o Coelho em entrevista conceida ao autor em 2017.
% Centro Popular de Cultura, organizacio ligada a unido Nacional dos Estudantes criado em 1962 e extinto em
1964 pelo Golpe militar.
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quando diz que nos anos 1960, discutia filosofia marxista, Frederick Engels e Karl Marx™” ¢é

Uma Ragdo de Vida (Figuras 150 e 151) . Neste documentério de mais de 30 minutos,
considerado longo para os filmes Super - 8 maranhenses, em que ela assume sozinha a o
roteiro e direcdo, o foco € no operario das oficinas de metalurgia, de fabricacdo, de mdveis e

da construgéo civil.

Neste Gltimo enfoque, os operarios estdo inseridos nas obras de constru¢do do complexo esportivo
construido no governo Jodo Castelo, sem qualquer protecdo, Equipamento de Protecdo Individual
(EPI), trabalhando em péssimas condi¢Ges em que a comida € feita em latas sobre fogueiras no
chdo. O mote do filme estd na musica “Cidadao” de Z¢é Geraldo, cuja letra ¢ o relato de um operario
falando que tudo aquilo que ele constrdi lhe é negado o uso. O filme aborda em grande parte a
exploragdo no trabalho masculino, porém em duas cenas o foco e depoimento é de mulheres®. Aos
7°47” ocorre a primeira cena com mulheres trabalhadoras.

Figura 150 - Fotograma do filme Uma Ragéo de Vida, de Nerine Lobé&o (1981)

Fonte: Instituto Guarnicé

Trata-se de uma oficina de fabricacdo de moveis visivelmente sem estrutura adequada
onde homens e mulheres trabalham em diferentes fungdes. Trés mulheres aparecem na cena
lixando e dando polimento nas pegas torneadas em madeira. Nesse momento ouve-se um
breve depoimento de uma delas, em som OFF que, embora dure menos de 20 segundos é
bastante significativo para reforcar o mote politico da diretora no filme em relacdo a quem

produz os bens nao usufrui deles: “trabalhamos 9 horas por dia. Nessa zoeira toda (barulho

% Os dados aqui apresentados sobre mulheres no cinema maranhense dos anos 70 e 80 sdo incompleto, careceria
de pesquisa mais aprofundada, mas provavelmente o primeiro filme maranhense feito por mulher abordando
mulher foi Tiruty, de lone Coelho, de 2003. Certamente é também o primeiro a documentar uma mulher
indigena. O segundo seria S6 Entre Nds, também de lone Coelho realizado em 2007. O documentario aborda 0s
processos de busca e transformagdes na arte de Marlene Barros ao longo de sua vida. Marlene Barros ¢ a artista
visual que criou a arte do cartaz da 12 Jornada Maranhense de Super - 8.
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das maquinas) pra fabricar o conforto dos outros” (depoimento anénimo / filme Nerine
Lobdo). Em seguida volta as cenas de operérios da construcao civil ao som da trilha sonora
que recorta o trecho da musica “Pra Mim Nao, de Jodo do Vale, de 1965: “Dizem que acabou
a escraviddo / Mais pra mim ndo / Mais pra mim ndo / Mais pra mim ndo / Mais pra mim
nao.”

Em seguida, aos 9°45”, o filme expde a segunda cena abordando mulheres em situacao
de trabalho sob exploracdo. Numa fabrica de confec¢des onde trabalham homens e mulheres,
estas em maioria, 0 ambiente parece bastante desorganizado e as trabalhadoras e trabalhadores
se encontram entre amontoados de roupas. Mais uma vez ouve-se 0 depoimento de uma dela
em voz OFF: “O problema da gente, ¢ muito cansada. A gente vive ali mesmo nas ultimas.
Ele (o dono) tira da gente o que pode e a gente ndo tem descanso pra nada. Até o feriado ele
bota também (pra trabalhar), como ontem. Ontem foi feriado, mas nos trabalhamos ontem.”

O periodo de realizacdo do documentério coincide com a visita de Lula a Sdo Luis,
quando veio divulgar o PT. Cria-se a oportunidade de Nerine Lobdo entrevista-lo,
empunhando, ela mesma, a sua camera Super - 8. A entrevista ocorre na sede do diretério
estudantil da UFMA e dela a diretora edita 55 segundos dos quais transcrevo o0 seguinte

trecho:

As vezes os trabalhadores me perguntam se existe solugdes para os problemas e os
conflitos que enfrenta a classe trabalhadora durante a sua existéncia. E eu chego a
conclusdo de que nos s6 ndo resolvemos o0s problemas porque nds agimos
individualmente. E agimos individualmente por uma imposi¢do do regime
capitalista, principalmente num pais como o Brasil (Lula, 1981).

Figura 151 - Cenas do filme Uma Ragéo de Vida, 1981, Nerine Lob&o
"

Fonte: Instituto Guarnicé.

Observando-se o gréfico abaixo (Figura 152), demonstrando a producdo no cinema

maranhense de 1973 a 1982, fica evidente que Nerine Lob&o que teve de fato um contato com

% Fala de Lula no Uma Ragc&o de Vida, 1981 de Nerine Lobao.
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o Cinema Novo, passa a integrar o superoitismo no Maranhdo quando este ja estava
consolidado em processo de declinio, portanto, ja havia consolidando o seu caminho.
Figura 152 - Infogréafico da producdo maranhense entre 1973 e 1982, assinalando a

presenca de Nerine Lobao
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Em uma segunda entrevista que fiz com Nerine Lobdo (Figura 153), desta vez em
29/11/2022, retomamos o filme Uma Racdo de Vida e lhe perguntei sobre a motivacdo ao

fazer esse documentario:

motivacgdo j& existia, por conta desses filmes que eu assisti no Rio de Janeiro [...]
havia uma oferta muito Ampla de filmes. N&o s6 Brasileiro que esta bom iniciando,
mas principalmente europeu, né, italianos e franceses dominavam, mas o cinema
Polonés e o cinema Russo também. E o cinema da Tchecoslovaquia também. Eu me
lembro dos filmes europeus, dos filmes italianos, Rossellini Alan Resnes, Sergei
Style da Russia, Todos aqueles filmes encorassado potemkin, tudo isso eu vi l&.
Inclusive os filmes poloneses que também eram de excelente qualidade [...] E da
Leitura ideoldgica dessa formagao ideoldgica eu tinha. A relagdo do trabalho rindo
dos livros de Karl Marx de Lenin. Entdo eu ja tinha uma percep¢do muito clara
dessa relacdo, do trabalho, do operario, daquele que produz. Essa relagéo capital e
trabalho, eu tinha uma relagéo bem clara sobre isso (Lobao, 2022)%".

Figura 153 - Nerine Lobdao e Ivanildo Ewerton e Nerine Lobao

Fonte: Acervo do autor.
Legenda: Nerine Lobéo e Ivanildo Ewerton (registrando a Procissdo Maritima de S&o Pedro) — 1982 e Nerine
Lob&o com um de seus troféus do Festival Guarnicé de Cinema — 29/11/2022.

%7 Fala de Nerine Lob&o Coelho em segunda entrevista conceida ao autor em 29/11/2022.
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Em uma das falas de Nerine acima, referindo-se a exibicdo do filme Vidas Secas de
Nelson Pereira dos Santos, um dos precursores do Cinema Novo, relata que foi um impacto
muito grande, porém ressalta que “nao para os nordestinos que moravam la, mas para os
sulistas™.

Associo em certa medida essa fala ao que ela me disse sobre suas inspiragdes ao fazer
Uma Racéao de Vida. Nerine Lobéo destacou dois filmes importantes na sua formagdo que ela
diz nunca esquecer e que viu inimeras vezes. Sao eles: Madre Joana dos Anjos, filme francés,
porém dirigido pelo diretor polonés Jerzy Kawalerowicz. Trata-se de um filme que discute a
condi¢do humana, imerso em atmosfera metafisica. “Situado no século XVII. Um convento
em uma pequena cidade esta sendo visitado por um oficial catdlico de alto escaldo que tenta
exorcizar uma freira supostamente possuida por deménios” (Adoro Cinema, s.d)®.

O outro € Cinzas e Diamantes, filme polonés de 1958, Direcdo: Andrzej Wajda.

Segundo a sinopse:

No ultimo dia da Segunda Guerra Mundial, Maciek (Zbigniew Cybulski), um jovem
rebelde ligado & frente nacionalista, recebe a misséo de assassinar Szczuka (Waclaw
Zastrzezynski), um lider comunista. Perturbado pela transformacdo repentina de
aliados em inimigos, ele decide aproveitar a vida por uma noite, quando se apaixona
pela gargonete Krystyna (Ewa Krzyzewska) e pensa em desistir da luta (Adoro
Cinema, s.d)®.

Tendo sido a Unica superoitista maranhense a estar muito proximo do Cinema Novo,
no mais importante periodo de seu protagonismo, tendo vistos os principais filmes no
momento de seus langcamentos conforme relata, no seu filme Uma Racgdo de Vida traz a marca
desse movimento cinematografico. Some-se a isto que as falas da diretora demonstra que sdo
muitos e diversos 0s repertdrios artisticos e culturais, abrangendo diversas formas de
expressdes artisticas e conceitos politicos que refletem na realizacdo em cinema.

Portanto, mesmo que sejam marcantes na vida de cineastas ou de qualquer artista
filmes em principio distantes de suas tematicas, estes operam no plano dos sentidos, das
reflexdes no processo da construcéo artistica autoral. No caso do cinema maranhense, em seu
inicio nos anos 1970, no LABORARTE, a integracdo de varias expressdes artisticas e 0s
conceitos de “laboratorizacdo” delas no grupo, determinaram os caminhos do seu
Departamento/Laboratério de cinema e Fotografia. Filmes como Pesadelo, de Euclides
Morteira Neto, realizado fora do LABORARTE, no final da década de 1970, tiveram em sua

génese o teatro. Diversas producdes artisticas engajadas, cinema artes plasticas, teatro,

% Disponivel em: https://www.adorocinema.com/filmes/filme-810.
% Sinopse disponivel em: https://www.adorocinema.com/filmes/filme-3108.
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cordelistas, tomaram a instalacdo dos grandes projetos minero-metaltrgicos em Sao Luis
como objeto das suas abordagens e seus autores conviviam nos mesmos eventos artisticos, de
lutas politicas, ecologicas.

Outro argumento construido no sentido de atribuir influéncias diretas de Gleuber
Rocha no cinema maranhense dos anos 1970 seria o proprio filme Maranhao 66, realizado na
cerimobnia de posse entdo eleito governador Joseé Sarney Costa, mas enfocando o estado de
miséria em que se encontrava 0 Maranhdo, em filmagens ocorridas dois meses antes do
evento.

O filme foi realizado a pedido de José Sarney e pretendia registrar as condi¢cdes em
que o Maranhdo se encontrava, na perspectiva de que durante 0 novo governo o estado
experimentaria um processo de grande progresso se tornando “Maranhdo Novo”, lema do
governo. No dia trés de abril de 1966 o curta-metragem, rodado em pelicula 35mm, foi
projetado do mais importante cinema de S&o Luis, o imponente Cine Eden.

Porém, a exibicdo ndo agradou a todos os espectadores, gerando forte polémica que se

estendeu por algum tempo nos jornais. Segundo o historiador Wagner Cabral Costa:

as reagdes do publico a “estética da violéncia” foram bem mais complexas e
diversificadas. “~ Chocante! — é em geral o laconico comentario de quantos
assistiram ao curta metragem”, resumiu um colunista social. Um outro publicou que
foi muito comentado o documentario “mostrando apenas o lado podre do Maranh&o.
As opiniGes se entrechocam com favoraveis e contrarios (Costa, 2004, p. 450).

A polémica criada levou a que o governo Sarney cuidasse para que Maranhdo 66 nao
mais fosse exibido e permanecesse assim por muitos anos. Sendo assim, o conjunto dos
realizadores de cinema dos anos 1970 ndo teve contato com esse filme, excetuando-se
certamente os dois irmdos Sarney. Sabe-se que Maranhdo 66 passou a ser visto a partir do
advento do VHS, portanto, em meados dos anos 1980, quando o ciclo do Super - 8 ja estava
praticamente extinto no Maranhdo, bem como no Brasil. Lembremos que, em 1986, a Jornada
Maranhense de Super — 8, Unico festival de cinema local, passou a se chamar Festival de
Cinema e Video do Maranhao.

Na obra Conversas com o cinema maranhense — do ambulante ao contemporéaneo, 0s
autores afirmam que: “Em um cendrio forte do Cinema Novo™® brasileiro, os cineastas
maranhenses adequam sua producao a realidade local” (Araugjo; Pereira; Brasil, 2020, p. 36).

Contudo, o que podemos objetar, ¢ que tal cenario ndo se configurava, carecendo tal

0 A publicacéo, ao citar Cinema Novo, ndo especifica se a referéncia engloba documentarios, geralmente de
curta metragem, contemporaneos ao periodo do Cinema Novo e aqueles considerados documentérios do Cinema
Novo. Argumenta-se aqui sobre os filmes de longa metragem, exibido no circuito comercial de cinema.
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afirmacdo de uma investigacdo mais apurada. Porém, podemos afirmar que ndo havia uma
pratica de culto a esse movimento, por meio de oficinas de formagao, simpésios, mostra com
debates em eventuais cineclubes, mesmo nos anos iniciais da década de 1970, quando se
inicia a formacdo da cinematografia maranhense, quase que coincidente a ultima fase do
Cinema Novo, cujos dois ultimos e emblematicos filmes se caracterizam por uma estética
antropofégica, quais sejam Macunaima, de 1969, escrito e dirigido por Joaquim Pedro de
Andrade, baseado na obra homénima de Mario de Andrade e Como Era Gostoso o Meu
Francés de 1971, dirigido por Nelson Pereira dos Santos.

Embora esses filmes tenham sido exibidos no circuito comercial de S&o Luis, até onde
conheco, a produgdo cinematografica Super-8 dos anos 70 e inicio de 80, ndo identifico tracos
de uma estética antropofagica nessas peliculas, embora possa haver caso isolado que nédo
lembro ou desconheco.

Ainda a respeito da sobre a afirmacdo de Aradjo, Pereira e Brasil (2020, p. 36), relativa
sobre a interpretacdo de que no periodo em que se desenvolvia a producdo de cinema
maranhense havia um “cendrio forte do Cinema Novo”, relacionamos abaixo alguns dos mais
significativos filmes da década de 1970 a 1982, ndo mais considerados filmes pertencentes ao
movimento Cinema Novo, excetuando-se Como Era Gostoso o Meu Francés (1971), de
Nelson Pereira dos Santos, 0s quais podemos considerar mais proximos da preferéncia dos
superoitistas da época (Quadro 12)

Quadro 12- Filmes mais expressivos da década de 1980

Filme Ano Cineasta Género
1 | Como Era Gostoso 0 Meu Francés 1971 | Nelson Pereira dos Santos | Cinema Novo
2 | Toda Nudez Ser4 Castigada 1972 | Arnaldo Jabor
3 | AEstrela Sobe 1974 | Bruno Barreto
4 | ARainha Diaba 1974 | Antbnio Carlos Fontoura
5 | Soledade — A Bagaceira 1976 | Paulo Thiago
6 | Xicada Silva 1976 | Carlos Diegues
7 | Lacio Flavio, o Passageiro da Agonia | 1976 | Hector Babenco
8 | A Dama da Lotacio 1978 | Neville de Almeida
9 | Pixote, A Lei do Mais Fraco (1980 1980 | Hector Babenco
10 | Bye Bye Brasil 1980 | Carlos Diegues
11 | Os Sete Gatinhos 1980 | Neville de Almeida
12 | Eles Ndo Usam Black-tie 1981 | Leon Hiszman
13 | Eu Te Amo 1981 | Arnaldo Jabor
14 | Menino do Rio 1981 | Antonio Canmon
15 | Luz Del Fuego 1982 | David Neves

Fonte: O autor.

O filme Como Era Gostoso 0 Meu Francés teve como protagonista o ator Arduino
Colasanti, italiano chagado ao Brasil aos 11 anos, um dos pioneiros do surf no Brasil na

década de 1960. Aficionado pelo mar, em meados dos anos 1970 veio ao Maranhdo em uma
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embarcagdo e passou alguns meses ancorado nas praias de Sdo José de Ribamar e do
Desterro, Centro Histérico de S&o Luis. Entretanto, a sua presenca foi bastante discreta, ndo
tendo contato com o cinema maranhense, a ndo ser pela presenca no Museu Historico e
Artistico na noite de lancamento da pesquisa A Danca do Lelé, com a apresentacdo do grupo
de cultura popular do municipio de Rosério e a exibi¢cdo do curta A Danca do LelLé (1978,
Murilo Santos), peca integrante da pesquisa.

Portanto, custa-nos incorporar interpretacdo de que entre os anos de 197 a 1982, fase
do cinema Super-8 no Maranhdo, especialmente em sua génese que corresponte 0 periodo
1972 a 1975, justifique-se o conceitos generalizantes de que o cinema maranhense surge
inspirado no Cinema Novo ou mesmo sob influéncia do Cinema Marginal. No entanto, é de se
esperar que o Cineclube Universitario Uird, assim como tantos outros no Brasil, tenha
inserido nas suas discussdes, em maior ou menor medida, Glauber Rocha e o Cinema Novo.

Lembro da exibi¢do proibida do documentario Di Cavalcante, curta dirigido por
Glauber Rocha em 1977, em que ele filma o veldrio e o enterro do de Di Cavalcante. O filme
foi proibido pela filha do pintor em 1979 e a exibicao teria acontecido por volta de 1980. O
filme causou admiracdo de uns e estranheza de outros. Ndo lembro de ter visto nos anos 1970
e 1980 o documentario paraibano de 1960 Aruanda, de Linduarte Noronha, considerado um
dos precursores do Cinema Novo.

Ainda sobre a afirmativa dos autores de Conversas com o cinema maranhense — do
ambulante ao contemporaneo, no que se refere a um “cenario forte do Cinema Novo” na
década de 1970, cabe observar que de parte da Jornada Maranhense de Super - 8 o0s cartazes
nessa década teve na primeira jornada, 1977, uma imagem em silhueta de um superoitista
filmando, na segunda, 1978, a imagem ilustrando o cartaz foi do personagem de Charles
Chaplin, The Little Tramp, conhecido no Brasil como Carlitos.

O cartaz da jornada de 1979 faz alusdo ao nimero “8” em forma de pelicula
cinematogréafica, referéncia a bitola Super - 8 (Figura 154). E claro que em se tratando de
cinema Super - 8, uma arte diferenciada daqueles exibidos em salas comerciais de cinema que
tem sua histéria no Brasil geralmente inserida na contracultura, as referéncias devam ser
voltadas para essa préatica. Entretanto, a alusdo ao personagem Carlitos, um icone do cinema

universal, num “cenario forte do Cinema Novo” poderia ter 0 tema como referéncia.
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Figura 154 - Cartazes das trés primeiras jornadas de Super - 8 no Maranhao — 1977 a
1979
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Fonte: Instituto Guarnicé.

Na 12 Jornada Maranhense de Super - 8, duas premiacdes faziam referéncia ao cinema
brasileiro. O prémio de 3° Lugar, atribuido ao filme Velhas Fabricas de Luis Carlos Cintra,
recebeu o nome de “Prémio Alberto Cavalcanti.” O homenageado que d4 nome a esse prémio
foi um cineasta diretor, produtor, roteirista, cenografo, um dos fundadores da Companhia
Cinematogréfica Vera Cruz, em So Bernardo do Campo, Sao Paulo. Antes da sua atuacdo no
Brasil, a partir de 1949, viveu na Europa entre as décadas de 1920 e 1930, trabalhando em
cenarios para cineastas experimentais franceses e fazendo filmes na Inglaterra. Trata-se,
portanto, de um grande cineasta, elogiado por Scorcese, porém, foi rejeitado pelos cineastas
do Cinema Novo: além de Glauber Rocha, outros exponentes do Cinema Novo, como 0
critico Alex Viany e Nelson Pereira dos Santos, também critico na época, foram de encontro a
suas producdes por ndo as considerar “revolucionarias” ou “sociais” (Mendonca, 2016).

O prémio referente ao 4° Lugar da jornada em questao recebeu o nome de “Prémio de
80 Anos de Cinema Brasileiro — Mengao Honrosa.” Nas proximas jornadas, até 1980 ndo
houve prémios com nomes especiais. Portanto, entre a criacdo da jornada em 1977 até 1982,
ndo houve nenhuma referéncia ou homenagem ao Cinema Novo, ou mesmo a Glauber Rocha.
Segundo catalogo da VII Jornada Nacional de Cinema no Maranhdo, 1983, praticamente no
final do ciclo Super-8, surge a primeira homenagem a um cineasta brasileiro, um dos
pioneiros, Humberto Mauro (1897, Volta Grande, Minas Gerais - 1983, Volta Grande Minas
Gerais).

Seus filmes foram bastante vistos no Cine Clube Uira, filmes esses cedidos pelo
escritdrio local da Embrafilme, especialmente A Velha a Fiar, curta bastante utilizado no Cine
Clube, e que teve uma fungdo pedagdgica em relacdo ao entendimento de narrativa em
montagem e linguagem de cinema naquele periodo.

Assim sendo, reafirmamos que o cinema Superoitista € diferente do cinema comercial

das salas de cinema e que, portanto, ndo se alinha ao que alguns pesquisadores entendem
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acerca do cinema maranhense, como tendo sido uma filiagdo ao Cinema Novo, ao Cinema
Marginal, uma vez que o cinema Super-8 produzido no Maranh&o, nos anos 70, ndo se insere
na esfera desses movimentos dos anos 60, cujos propositos foram bem especificos no campo
de disputa do cinema comercial.

A experiéncia do cinema Super-8, nos anos 70 e comeco de 80, deve ser vista como
uma forma de producado de arte que, muitas vezes, “bebeu” em fontes de suas vizinhas, em seu
préprio territdrio, ou seja, nas diversas formas de expressdo artisticas praticadas, na época, em
Sao Luis do Maranhdo, tal como o Teatro.

Nesse interim, podemos destacar a presenca de Fernando Duarte’, que voltou a Sdo
Luis ap6s a década de 1960 a convite do Departamento de Assuntos Culturais — DAC -
UFMA, para ministrar no Cineclube Universitario Uird, o Curso de Extensdo sobre Iniciacéo
as Técnicas de Cinema.

A parte teorica do curso foi focada na construcdo de roteiros a partir de uma ideia.
Também houve a projecao de filmes 16mm, tais como Viva Cariri’> de Geraldo Sarno, 1969.
As projecdes foram seguidas de discussdes a respeito das obras. A proposta basica do curso,
no entanto, era abordar técnicas de filmagens, ou seja, a chamada linguagem cinematografica,
anseio dos jovens cineclubistas na época que ansiavam fazer filmes, propiciado pela cAmera e
sistema de montagem de pelicula, disponibilizado pela universidade.

O curso, apesar de se constituir de projecdes em 16mm e a pratica ser também com
camera profissional nessa bitola, foi, sem ddvida, um grande impulso para a cinematografia
que se ampliava numericamente. Entretanto, ressalte-se que o curso acontece no momento de
expansdo do numero de jovens interessados em fazer cinema, atraidos pela divulgacdo em
jornais e nas fichas sobre os grupos de arte, disponivel aos estudantes que ingressavam na
universidade.

O curso aconteceu em 1976, porém a opc¢do dos realizadores superoitistas para o
enfoque da realidade local j& estava posta. Relacionados a integrantes do cineclube, trés
filmes Super - 8 foram finalizados em 1976, porém antes do curso S&o eles Retalhos de
Sertdo de Joseé Pereira Silva, Poluicdo ou Vida, de Euclides Moreira Neto e Zangaria, de

Murilo Santos, todos iniciados no final de 1975. Incluem-se nesse rol os filmes realizados

" Diretor de fotografia atuante no Cinema Novo, integrante da equipe de Glauber Rocha na realizagdo do
documentario Maranhdo 66, sobre a posse do entdo governador José Sarney 1966.

"2 N&o hé registro dos filmes que foram exibidos no curso, porém, em nossa memdria ficou registrado o curta
Viva Cariri. Sem que possamos assegurar, dentre os filmes projetados, possivelmente esteva na lista Viramundo,
também de Geraldo Sarno, 1965.
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pelo LABORARTE, entre 1973 e 1975 que buscaram a realidade social e cultural movidos
pelos conceitos de linguagem artistica desenvolvidos pelo grupo.

O filme Retalhos de Sertdo foi realizado logo apds Os Pregoeiros de Sdo Luis e o seu
diretor, José Pereira Silva, foi o criador do argumento de Os Pregoeiros de Sao Luis e nas
filmagens foi assistente e fez fotografia de Still de Cinema (fotografo de cenas). Na entrevista
concedida por ele para esta tese, perguntado sobre supostas influéncias do Cinema Novo ou

do Cinema Marginal na sua producéo, assim se expressou:

Nem se comentava isso, nada sobre isso, ndo. Pelo menos até enquanto eu estive (no
DAC e Cineclube). Vocé sabe que depois eu sai. Porque eu me formei em outra area
(Agronomia) e eu fui para outro setor da Universidade. Eu sai do DAC. Da parte de
cultura, de cinema, eu sai. Eu me formei em 83. Eu devo ter saido em 85. [...] Na
época da gente, de cineclube, Super - 8, aquelas coisas, ndo tinha essa discusséo
sobre Cinema Novo, la do Rio, S&o Paulo. Eu, pelo menos, desconheco. Pode ser
que outros membros que fizeram parte do cineclube, quem sabe? Pode ser (Silva,
2019)".

Como se percebe, na visdo do depoente superoitista que também foi projecionista no
cineclube desde seu inicio em 1975 até 1985, ndo presenciou nesse periodo discusses sobre 0
movimento Cinema Novo. Quanto a Estética da Fome e debates sobre o seu manifesto, na
mesma entrevista ele declara que “na minha época de cinema, que a gente fez 14, ndo lembro
disso, de alguém falar sobre isso, ndo. Porque eu era o cara que projetava.”

Por outo lado, na producdo dos anos 1977 a 1982, figuram jovens superoitistas que
ndo tiveram oportunidade de participar do curso do Fernando Duarte, mas participaram de
outros cursos como o de Super - 8 ministrado pelo superoitista Renato Bulcdo. A parte pratica
do curso ndo se deu adentrando aos bairros de Sdo Luis em que se evidenciam as
desigualdades sociais. O propdsito do curso na parte pratica foi o exercicio de fotografia e
camera, porém realizado a partir do acompanhamento do diretor de fotografia Fernando
Duarte, no centro historico de Séo Luis e na cidade histdrica de Alcantara.

Na pratica, a metodologia implicou no acompanhamento da turma de alunos nas
filmagens realizadas pelo professor Fernando Duarte, com a sua camera 16mm, demonstrando
técnicas de filmagens e a linguagem pertinente, enquadramentos e movimentos de camera,
além do manuseio desta, carregamento da pelicula no chassi etc. Por forca da metodologia,
uma unica camera como elemento de demonstracdo, as cenas, em sua maioria, foram feitas
com a camera no tripé e os participantes do curso tiveram a oportunidade de observar pela

ocular da cdmera a cena enquadrada.

% Fala de José Pereira Silva em entrevista concedida ao autor em 2019.
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Aqui vale destacar ainda que o primeiro momento que houve uma exibic¢do dos filmes
de Glauber Rocha do conjunto de filme ocorreu no Maranhéo, alguns anos apos a sua morte
(em 22 de agosto de 1981), quando Euclides Moreira Neto, entdo coordenador do Festival
Guarnicé de Cinema e professor do Departamento de Comunicacdo Social da UFMA, por
meio desse departamento promoveu, na segunda metade dos anos 80, em um cinema da
cidade, o extinto Cine Alpha, uma mostra Glauber Rocha, inclusive com a presenca da mae
do cineasta (Figura 155).

Figura 155 - Plateia da 1# Jornada Maranhense de Super - 8 no pequeno auditério do

Museu Historico e Artistico do Maranhéao

Fonte: Acervo do autor.

Legenda da foto:

01 — José Pereira Silva. Funcionario do DAC e superoitista.

02 — Carlito Silva. Funcionario do DAC e superoitista.

03 — Djalma. Superoitista.

04 — Euclides Moreira Neto. Superoitista.

05 — Prof. Fernando Moreira. (Letras/fUFMA) Cinéfilo, debatedor do cineclube.

06 — Cicero da Hora. Estudante, integrante de grupo de estudos politicos clandestinos.*"

07 — Murilo Santos. Superoitista e dezesseisista. Membro do jari da jornada.

08 — Coelho Neto. Superoitista, pres. DCE da UFMA, integrante de grupo estudos politicos clandestinos.*
09 — Maristela Andrade. Antropdloga, participante de filmes 16mm e Super - 8.

10 — Mundinha Aradjo. Cantora, ex- LABORARTE, fundadora do CCN — Centro de Cultura Negra.
11 — Marco Igreja. Superoitista, militante da AP, integrante do grupo de Cicero da Hora.*

12 — Luis Carlos Cintra. Superoitista, integrante do grupo de Gilvan Rocha.*

13 — Nagibe. Superoitista.

14 — Jodo Ubaldo.

Vale ressaltar que alguns dos jovens que se envolveram com 0 cinema, quase que
simultaneamente passaram a integrar grupos de estudos politicos, em situacdo de

clandestinidade. Este processo se deu a partir de meados dos anos 1970, até mesmo antes de

" (*) Excetuando-se Luis Carlos Cintra, as demais informacdes s6 me foram passadas ha alguns anos pelos
préprios ex-integrantes desses grupos.
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alguns tornarem-se universitarios, tendo aprofundado em teméticas na medida em que
desenvolviam esses estudos ou que se inseriam no movimento estudantil universitario.

As reflexBes aqui apresentadas objetivam sinalizar que no estudo sobre a produgéo em
cinema em sua génese - década de 1970 - conveém atentar para as transformacdes ao longo da
década citada no cenério local em que essa producdo se deu. Acredito que ndo iremos muito
longe ao buscar unicamente, a partir da visualizagdo dos poucos filmes Super - 8 que ainda

existem, os reais pontos de partida de seus realizadores.
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8. CONSIDERACOES FINAIS

Procuramos demonstrar na arte abordada por esta pesquisa que é a mesma se constitui
de elementos expressivos e de processos criativos na sua construcao configurando-se em uma
arte que expde em seus elementos expressivos e nos processos criativos de sua construgéo o
engajamento social e politico. Alargamos os limites do conceito de arte engajada passando-se
a considerar ndo so a producdo artistica voltada para o publico mais amplo como também a
producdo resultante do engajamento de artistas e a¢fes no ambito dos movimentos sociais
politicos e agBes de entidades confessionais, como por exemplo, trabalhos no d@mbito das
Comunidades eclesiais de base desenvolvidos pela igreja Progressista no periodo delimitado
nesta pesquisa, ou seja, entre 1968 e 1982.

Ao desenvolvermos o projeto que deu origem a esta pesquisa, tinhamos apenas uma
ideia inicial sobre a presenca da Igreja Cat6lica Progressista e sua relagdo com o universo
artistico, especialmente nas artes pléasticas, no cinema e, de forma particularmente marcante,
nas artes cénicas. Identificamos religiosos e religiosas protagonistas importantes no estimulo
ou mesmo em nivel de proposicdes de obras artisticas com viés popular, personagens por
assim dizer invisibilizados na histéria das Artes Maranhense com propostas populares
engajadas.

Outro aspecto que emergiu da analise de algumas experiéncias artisticas apresentadas
neste trabalho: a questdo da decolonialidade. Este aspecto surge hum momento histérico em
gue a guestdo ndo estava ainda na ordem do dia, muito menos com as elaboracdes teoricas
atuais em torno do termo decolonialidade. Como vimos, essa questdo pode ser identificada
hoje, a partir de elementos na producao artistica resultantes da opcéo pela agregacao as obras
de elementos expressivos da cultura popular maranhense, entendida como religides de matriz
africana e catolicismo popular.

Buscamos demonstrar de que maneira 0 teatro, as artes plasticas e o cinema,
expressoes artisticas direcionadas ora a um publico amplo, ora a grupos mais restritos,
circunscritos a lutas especificas, processaram 0s seus engajamentos politicos no periodo
estudado. Buscou-se demonstrar que segmentos da arte estudada e seus autores artistas
processaram 0 Seu engajamento por meio de insercdo em acdes de educacdo popular
praticadas por entidades confessionais e da sociedade civil.

Evidenciou-se que as préaticas artisticas engajadas ndo estiveram dissociadas do
cenario nacional marcado pelo regime politico de excecdo, bem como buscaram tematicas e

se constituiram em formas de protesto no universo das lutas locais, contra a violagdo de
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direitos, contra agresses socioambientais promovidas pelos grandes projetos econdémicos
minerometallrgicos, bem como contra as formas de opressdo a camponeses e trabalhadores
urbanos, decorrentes da exploracéo capitalista vinculada ao poder local.

Percebemos que desde 1968, com o0s grupos cénicos Teatro Popular do Maranhdo —
TPM e Teatro de Férias do Maranhdo — TEFEMA haviam jovens artistas no Maranh&o que, a
partir do envolvimento direto ou indireto com ambientes da igreja catdlica progressista,
concebiam seus processos de producdo artistica como uma arte voltada aos trabalhadores e
trabalhadoras urbanos ou camponeses, genericamente designados a época pela palavra
“povo”. Vislumbramos uma correlacdo da postura da Igreja Progressista, a partir do Concilio
Vaticano Il, quando evoca a Opg¢do Preferencial Pelos Pobres, com o ideéario de artistas
engajados no Maranhdo. Desta forma, nos permitimos tomar como ilustrativa a formulacao
poética de Milton Nascimento e seu parceiro Fernando Brant, na cangdo “Nos Bailes da Vida”

de 1981, quando disseram que “todo artista tem de ir aonde o povo esta”.
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