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Resumo

O imaginario popular sobre o movimento do cangaco inspirou cordéis, musicas e diversos filmes,
produzidos no Brasil. Diante disso, convidamos o leitor a pensar sobre a producao cinematografica
da década de 1950, a partir da pelicula “O Cangaceiro”, do cineasta Lima Barreto, que langou
uma nova linguagem cinematografia com esta obra, a linha western. A proposta do artigo na
perspectiva do imaginario seria discutir como o mito do cangaco através de filmes. “O Cangaceiro”
lancou idéias e representacdes que ligam o movimento, o seu espaco geografico, o nordeste
brasileiro, a questoes referentes a violéncia, o debate entre o arcaico e o moderno, e as abordagens
dadas ao movimento através dos seus personagens. O trabalho focard as possibilidades da
relagdo histoéria-cinema e o cinema enquanto fonte de pesquisa.
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ABSTRACT

The people's imaginary over the folklore splinter group of the “cangaco”, inspired popular
traditional poetry, songs, and several films, produced in Brazil. As a result, we invite the reader to
think about the film Industry in the 1950s, starting with the film “O Cangaceiro (The Bandit)" by
the movie maker Lima Barreto who with this motion picture launched a new film language, the
western line. In the perspective of the imaginary what this article intends to do is to get through
films like “O Cangaceiro (The Bandit)" and discuss the myth of “cangaco”, which is their way
of living. This film has initiated ideas and representations that are linked; to the movement; its
geographical area, the Brazilian Northeast; to issues related to violence; to the debate between
the archaic and modern; and to the approaches given to the movement by their characters. This
article focuses on the possibilities of the relationship cinema history, and the cinema itself as a
source of research.
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A Disputa do Imaginario:

as representacdes do cangaco no cinema nacional (1950)

Introducdo

De acordo com tais ilacbes, a tematica
relacionada a uma estética do cangaco torna-
se relevante para o campo da Historia pois,
concomitantemente, aborda o cinema como
manifestacdo artistica e espaco de disputa
ideolégica em torno do imaginario. Portanto,
trata-se de perceber como determinados
cineastas associaram o cangaco a uma
“normalidade” da cultura de violéncia,
transformando-o numa referéncia que recorda
a seca, o abandono, o atraso, resultando em
um processo de estigmatizacdo do Nordeste
e da naturalizacdo do cangaceiro como
selvagem.

A partir dessas consideracoes iniciais, este
artigo pretende debateraspectos relacionados
ao imaginario social do cangaco, pensando
as diversas representacdes atribuidas ao
movimento no ciclo de filmes produzidos no
Brasil sobre o tema, ao longo do periodo que
se estendeu de 1950 a 1970. Assim, tem-se
como objeto de andlise o filme O Cangaceiro
(1953) do diretor Lima Barreto, pelicula
responsavel por inserir o pais no mercado
cinematografico internacional e traduzir a
histéria do cangaco para o estilo Western.

Considerando o papel desempenhado
pelas imagens e o seu poder de agucar o
imaginario, como avaliar o potencial da
tematica do cangaco no cinema brasileiro?

Partindo da andlise elaborada pela historiadora
Elise Jasmim (2006), a qual utilizou a
literatura de cordel e filmes do Cinema Novo
brasileiro como fontes documentais na sua
pesquisa, pode-se compreender tal potencial
observando como Lampido, valendo-se dos
registros fotograficos e filmicos de Benjamin
Abrado, demonstrou a coesido do bando e
langou ao mundo exterior, principalmente em
direcdo aos seus perseguidores, imagens de
dignidade e uma postura de desafio a ordem
estabelecida.

Conforme Jasmim, com base no
pardmetro de ‘clandestinidade exibida' dos
cangaceiros, percebe-se uma espécie de
génese da manipulagdo daimagem por parte
dos grupos considerados criminosos. Da
mesma forma os lideres do bando utilizavam
este meio de comunicacdo para desafiar os
adversarios, mostrando que a existéncia de
homens e mulheres no cangaco representava
uma alternativa de vida. As fotos das cabecas
cortadas dos cangaceiros — sob um ponto
de vista da iconografia — apresentaram
uma resposta violenta as provocacoes de
Lampido. Como se sabe, ap6s a emboscada
que vitimou o bando, na gruta do Angico, no
estado de Sergipe, o mito dos cangaceiros
ganhou énfase nos cordelistas, na literatura e
no cinema, nesse sentido nossa proposta seria
analisar as representacdes do movimento do
cangaco no cinema nacional, na perspectiva
do imaginario.
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Daimaginacdo a disputa de uma invencao: do
bandido ao vaqueiro do cinema nacional

Por muito tempo, o “imaginario” referia-
se apenas ao quimérico e a fantasia, assim, a
tematica ndo era abordada como objeto de
analise cientifica. No entanto, autores como
Bronislaw Baczko (1985) chamam atencdo
para o fato de que o estudo do imaginario
tornou-se possivel nas ultimas décadas do
século passado. Ademais, com o advento
da histéria cultural, o imaginério entrou na
moda historiografica, comprovando o seu
valor empirico no estudo e na pesquisa
dos simbolos e signos. O estudioso justifica
essa resignificacdo da palavra imaginario ao
levantar o seguinte problema:

Nao serd que oimagindrio coletivointervémem
qualquer exercicio do poder e, designadamente,
do poder politico? Exercer um poder simbélico
ndo consiste meramente em acrescentar o
ilusério a uma potencia < <real > >, massim
em duplicar e reforcar a dominacdo efetiva
pela apropriacdo dos simbolos e garantir a
obediéncia pela conjugacdo das relagoes de
sentido e poderio. (BACZKO, 1985, p. 298-
299).

Diante de tais consideracdes, as nocoes
de imaginario e de representacdes podem
ser colocadas nos seguintes termos: “[...] tem
como objeto principal identificar a forma
como em diferentes lugares e momentos
uma realidade social é construida, pensada,
dadaaler". (CHARTIER, 1990, p. 40) A partir
da definicdo de representacdo, observa-se
que o estudo do imaginario ultrapassa o
“ilusério”, ganhando forca real no discurso
que envolvera poder e suas relagdes.

O imaginario social e o simbolico fazem
parte das diversas formas de poder e
suas relacoes, antes presentes nos ritos e
mitos, passaram a ter nas instituicbes seus
guardides. Nesse momento, o dominio do

imaginario social confunde-se com a histéria
da propaganda, na qual o imaginario estaria
a servico da manipulacdo. Para Baczko,
“é desse modo que se propde instalar, no
coragdo da vida coletiva, um imaginério
especificamente politico, que traduziria os
principios legitimadores do poder justo do
povo soberano e dos modelos formadores do
cidaddo virtuoso”. (1985, p. 301).

Essa interdisciplinaridade e o foco de
trabalhos cientificos sobre o imaginario social
tiveram como incentivadoras a histéria das
mentalidades e a escola dos Annales, que
a colocou em relevo no que diz respeito ao
comportamento econémico, demogréfico
dentre outros campos, jA que de acordo
com Baczko, o imaginario pode ser usado
para “condicionar e manipular as massas,
bloqueando a producdo e renovacdo
espontanea dos imaginarios sociais”. (1985,
p- 308).

Para tal manipulacdo entende-se que os
meios de comunicagdes, a exemplo dos visuais
e de massa, teriam um papel importante,
no sentido de trazer novas representacoes
dos discursos ideol6gicos contrarios aos do
Estado totalitario. As propagandas exaltariam
os pontos positivos desse Estado, formando
um imagindrio coletivo capaz de persuadir
uma parte significativa da populacédo, pois

Uma das funcbes dos imaginarios sociais
consiste na organizacdo e controlo do tempo
coletivo no plano simbolico. Esses imaginarios
intervém ativamente na memoria coletiva,
para qual, como dissemos, os acontecimentos
contam muitas vezes menos do que as
representacdes a que dao origem e que 0s
enquadram. Os imaginarios sociais operam
ainda mais vigorosamente, talvez, na producéo
de visdes futuras, designadamente na projecao
das angustias, esperancas e sonhos coletivos
sobre o futuro. (BACZKO, 1985, p. 312).

Seria, entdo, a construcdo das
representacgdes sociais e culturais na memoria
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coletiva que manteria uma ordem social. No
entanto, para manter e dar suporte a essas
representacoes necessita-se de instrumentos
que trabalhem com essa memodria, que
o sujeito social visualize e construa um
simbolo a partir destas. Para garantir essa
dominacédo simbdlica, o controle dos meios
de comunicacdo de massas é fundamental,
pois esse suporte tecnolégico assegura
a circulagdo de informacgdes e imagens,
registrando na memodria coletiva signos e
simbolos que contribuirdo na formacdo do
imaginario social.

Nessa perspectiva, tendo em vista as
contribui¢des de Jasmim (2006) e a construcao
imagética de Lampido nos jornais, cordéis e
na literatura, compreende-se que houve a
producdo de representa¢des do personagem
cangaceiro no cinema brasileiro. Entretanto,
sobre essa producdo intelectual no cinema
o autor J. Luciano Cerqueira (1980) chama
atencdo para as questdes que diferenciam os
fora-da-lei como Billy the Kid e os cangaceiros.
Em um trabalho sobre as personagens do
cowboy e do cangaceiro no cinema, o autor
evidencia a necessidade de uma historia
comparativa desses sujeitos, definindo os
seus simbolos na arte cinematografica e na
literatura. De acordo com Cerqueira, para
estudar sujeitos e os seus movimentos, faz-se
necessario reconstituir as realidades vividas
no tocante aos aspectos econémicos, sociais,
politicos e geogréficos — além de suas funcoes
simbolicas na arte cinematografica e literaria
e o seu desempenho em diferentes épocas.

O fendmeno do cangaceiro, segundo
o autor, foi diferente daquele do cowboy
histérico. O Ultimo marcou a expansdo do
continente norte americano e a ocupac¢ao
das terras indigenas por parte do colonizador
inglés. J4 o cangaco ocorreu em territério
ocupado. Outro problema estd no contexto
social e econdmico onde se desenvolveu

0 cowboy pois nesse momento travava-se
uma luta de classes, opondo os pequenos
proprietarios e camponeses aos fazendeiros
ricos e escravocratas. Esses elementos
histéricos diferenciam profundamente esses
sujeitos, apresentados por Hobsbawm como
bandidos sociais.

Historicamente, ndo existe um elemento
consistente que ligue o cowboy ao cangaceiro,
de acordo com Cerqueira. No entanto, esses
dois sujeitos apareceram no cinema como
simbolo de uma categoria especifica de
filmes, o de bang bang. A figura do cowboy
estava designada a do cavaleiro errante, um
quase Dom Quixote. Assim surgiram Buffalo
Bill e Billy the Kid que, imortalizados pelo
cinema, tais personagens traziam consigo um
projeto politico, pensado e estruturado pela
burguesia capitalista norte americana, como
assinalou Cerqueira:

[..] Exatamente quando as qualidades iniciais
do capitalismo americano estdo morrendo (o
pioneirismo, o gosto pela aventura, etc.) para
dar lugar a duas outras caracteristicas, quais
sejam a formacdo dos monopdlios, no plano
interno, e o imperialismo, no plano externo
— onde as pessoas deverdo adquirir novas
caracteristicas (conformismo, obediéncia, etc.)
— pois bem, exatamente nesse momento surge
a necessidade para as classes dominantes, de
disseminar a impressdo de que o tempo dos
pioneiros continua. (CERQUEIRA, 1980, p.
123)

Sob essa perspectiva, pode-se entender
o cinema como difusor de novas idéias,
uma arte que forma novas consciéncias
e um meio de comunicacdo de massas
capaz de comercializar e movimentar um
novo produto. O cinematégrafo também
poderia convencer politicamente seus
expectadores. No entanto, seria necessario
adequar seus novos personagens e seus tipos
a determinados simbolos.

Nesse contexto, o cinema foi um
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instrumento na difusdo da esperanca e
uma arma de propaganda de um novo
projeto sociopolitico para a populagdo
norte americana. J4 no Brasil, segundo
Cerqueira, houve tentativas de utilizar o
potencial do cangaceiro nas artes literdria e
cinematogréfica, além da politica. Enquanto o
cowboy surgiu em um momento de expansao
territorial e econémica, o cangaceirismo teve
seu auge num momento de crise econdmica
profunda, na qual os produtores de aclcar
e algodao sofreram com a queda de precos
e com a concorréncia estadunidense. Foi
nesse periodo de crise econdmica e social
no Nordeste brasileiro que apareceram as
figuras do cangaceiro e das volantes como
alternativas possiveis de emprego e trabalho
para as classes subalternas.

Em sintese, simbolicamente, o cangaceiro
representaria a pobreza e a injustica sofrida,
mas, também, a verdade e a bondade. Para
o fortalecimento do novo sistema social e
econdmico brasileiro, fazia-se necessario
cultivar determinados “tipos-sintese”, os
quais estimulariam a populagdo a superar as
contradi¢des do subdesenvolvimento.

De mocinho a cangaceiro: de cangaceiro a
heréi

Lucila Bernadet e Francisco Ramalho Jr,,
(2005) analisando exemplares do género
western, identificaram alguns elementos
semelhantes nos filmes sobre o cangaco.
Cronologicamente, os autores trabalham
com as producdes entre os anos de 1953 a
1965, apontando que, nessas peliculas, sua
caracteristica principal estaria no fato de ndo
tratarem do cangaceiro e sim na trajetéria do
heréi, do mocinho e da mocinha.

O problema estaria no personagem do
her6i, pois este, apesar de pertencer ao
bando, ndo se sentia verdadeiramente um

cangaceiro, tendo ingressado no grupo por
circunstancias diversas. Os autores chamam
a atencdo para as estérias desses filmes, que
estariam pautadas nos conflitos existenciais
do heréi e da sua decisdo de deixar o cangaco.
Esteticamente, os herdis, em grande medida,
sdo dramaticos, estaticos e ndo evoluem,
enquanto os personagens cangaceiros foram
definidos a partir de um mito — aceito e
conhecido, mas nao discutido.

Bernadet e Ramalho Jr. estabelecem
uma comparacdo entre as estorias e as
personagens dessas obras, percebendo que
a relagdo heroi-cangaceiro ndo era o Unico
aspecto comum entre elas, pois também
estava presente outra situagao:

Um conflito que tem dois p6los: de um
lado, o cangaceiro propriamente dito e
seus valores; de outro lado, os valores que
o herdi opde aos primeiros, e que sdo em
geral figurados por uma mulher. Assim, como
romantico que ndo se restringe ao amor: a
concretizacdo desse ideal aplica, para o heroi,
naintegracdo em — reconhecimento por parte
de — uma comunidade, suas instituicdes, suas
autoridades e seus membros todos — o povo.
E o encontro ou a esperanca do reencontro
do her6i com a mocinha, que desencadeia, no
herdi, o processo de opor-se ao personagem
do cangaceiro, e que o leva finalmente
a desligar-se do cangaco. (BERNADET &
RAMALHO, 2005, p. 48)

O conflito de valores ndo colocava o
cangaco negativamente, mas apenas expunha
os dramas inerentes ao heroi, pois os vildes
dessas estorias eram representados pelas
volantes, pela policia e pelos soldados. As
categorias cangaceiro, herdi, mocinha e
volantes/policia se repetem em todos os
filmes analisados pelos autores. O Cangaceiro
(1953), o primeiro filme dessa linha e um
classico do cinema brasileiro, criou elementos
que foram repetidos em outras peliculas sobre
0 cangaco.
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O filme traz cenas que definem bem a
histéria. Em primeiro lugar, exibe a acdo do
bando de Galdino frente a um grupo do Rio
de Janeiro, que estava medindo terras. Aqui,
percebe-se dois pontos: o cangaceiro é algo
ameacador e sua oposi¢do aos trabalhos dos
funcionarios denota a forca do “governador
do sertdao". Elementos que transformaram
as figuras de Lampido e Corisco em mitos.
Logo, tem-se nos filmes a mitologia do
cangaco. Para reforcar a figura violenta do
cangaceiro e seus valores religiosos, o ataque
acidade demonstrava a sua forca e selvageria,
enquanto o sequestro da professora, a
ambicdo - representada no pedido de
resgate. Contudo, o conceito de bandido
social estava presente no filme, pois Galdino
obriga um cabra seu a indenizar uma senhora,
que havia sido roubada. O heréi-cangaceiro
também libertou passaros e destruiu gaiolas,
demonstrando piedade e senso de justica.

Em O Cangaceiro, ndo hd nenhum
compromisso em demonstrar a histéria do
cangaco, trabalhando apenas com o mito e as
caracteristicas proprias e reconhecidas como
as dos cangaceiros. O auge da pelicula é a
perseguicdo do bando de Galdino ao heroi
Teodoro, que foge com a mocinha Olivia.
No decorrer da fuga, o publico conhece mais
a personalidade de Teodoro, compreende
e simpatiza com o herdi, nordestino, mas
que ndo fazia parte do cangaco. A forma
como ele ingressou no cangaco justifica a
sua permanéncia no grupo e o seu amor por
Olivia o faz enfrentar e se opor aos valores
de Galdino.

O encontro entre o hero6i e o cangaceiro
reforcam os estere6tipos de ambos: Teodoro
sacrifica-se pela liberdade de Olivia; a
mocinha representa o ideal feminino, pura,
fragil e quase passiva, confiante na protecao
do seu heréi. A funcdo dramatica do filme
seria, segundo os autores, o de despertar,

trazer a tona na estoria, as boas qualidades do
her6i, que assim se redime. “O Cangaceiro” é
a matriz para quase todos os elementos dos
demais filmes da linha western.

Os autores concluem que, nesses dramas
constantes de cangaco, os seus temas, os
valores, ndo denotam que estas peliculas
tratem do “cangaco”. Em nenhum momento
aceitam o cangaco ou suas especificidades,
além de ser nitida a negacdo do cangaceiro,
ele foi demonstrado com um mal entendido,
um fendmeno que ocorreu, ou seja:

Assim, o cangago-herdi-de-filme-brasileiro-de-
cangaco — dentro do enredo, com elemento
dramatico da maior importancia — necessita

sempre de uma “explicagdo”: ha infalivelmente

a explicacdo justificativa “de como e por que
me tornei aparentemente cangaceiro, mas
no fundo ndo sou". O heroi pode entdo ser
“desculpado” do cangaco. (BERNADET &
RAMALHO, 2005, p. 49)

De acordo com Bernadet e Ramalho os
cangaceiros, interpretados em sua maioria
por Milton Ribeiro, nunca foram explicados,
apenas foram dados. O mito do cangaco
foi absorvido pelo cinema estilo western,
provocando a falta de interesse por uma
explicacdo deste.

Segundo Célia Tolentino (2001), o filme
estilo western, em sua esséncia, dialoga de
forma maniqueista através de uma luta entre
o bem e o mal. Valores como o progresso,
as leis, a ordem sdo vistos como algo bom e
civilizado, enquanto a violéncia é caracterizada
como a desordem — caracteristica do mundo
rural, que deve ser superada.

O cineasta Lima Barreto era umintelectual
organico da classe média e o seu filme
produziu uma representacao de sertdo e de
cangaco, que ja comegava no momento das
filmagens — as empresas e diretores deste tipo
de filme geralmente nao filmavam na regido
nordestina, por diversos motivos, dentre
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eles o custo do relocamento. Entretanto, os
atores, os roteiristas e o diretor reproduziam
a fotografia, a montagem e o figurino a partir
de idéias preconcebidas que tinham sobre o
cangaco. A esse respeito, Ismael Xavier faz a
seguinte consideragdo:

Letra branca em tela preta, a legenda situa
no passado, e definitivamente no passado, o
universo de Teodoro e Galdino, personagens
principais da aventura. Antes de tudo, o
cangaceiro é definido como personagem
arcaico e a estoria ja se anuncia como
evocacdo de algo distante do qual estamos
irremediavelmente separados. Para se
introduzir, o filme prefere a férmula ‘era uma
vez...", mais confessadamente comprometida
com a fantasia, a férmula do ‘quando havia',
onde o cuidado de confessar a 'imprecisao’ da
época sela a preocupagdo em acentuar que um
dado de realidade inspira o filme. Produto da
invencao, ele busca autenticar-se através dessa
referéncia, assumindo-se enquanto retrato de
um tipo real humano, o cangaceiro, tal como
sugere o titulo. [...] O filme instala-se no nivel
do verossimil e ndo no da veracidade histérica.
(XAVIER, 1983, p. 25)

Para Xavier, o cineasta Lima Barreto
ndo tinha compromisso com a histéria do
cangaco, o seu objetivo, possivelmente, seria
contar a histéria desse movimento com o
intuito de agucar nosso imaginario e enxergar
nesses homens e mulheres bandidos/as ou
heréis/ heroinas. Contudo, deve-se observar
as formas de construcdo de uma obra
cinematografica e quem a construiu, para
compreensdo das representagdes sociais
atribuidas aos cangaceiros do Nordeste
brasileiro, no contexto da década de 1950.
E possivel que o criador de O Cangaceiro nao
tenha compreendido a poesia e a estrutura
das obras literarias que falavam de sertao,
mas Lima Barreto deixou transparecer como
a leitura, a exemplo de Os Sertées (1902)
influenciou na sua forma de ver o Nordeste.
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