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Image and allegory in Sylvio Back’s cinema: Ana's case
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Resumo:

Este texto discute sentidos alegéricos da imagem cinematogréfica. O objeto de andlise é o
filme A Guerra dos Pelados (Sylvio Back, 1971). E um filme histérico sobre o Movimento do
Contestado. O assunto € a resisténcia dos camponeses. Estes foram expulsos de suas terras e
resistem a opressdo dos fazendeiros e industriais da regido. Na narrativa do filme, analisa-se o
significado emblematico da personagem Ana, uma jovem camponesa. A imagem de Ana é uma
possivel chave de leitura para o filme. As diferentes fases da trama se relacionam com as fases
vividas por ela. A escolha do cineasta em demarcar fases do filme a partir das transformacdes
naimagem de uma mulher é uma opcdo retérica. Ele usa aimagem como alegoria que expressa
multiplos sentidos.
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ABSTRACT:

This paper discusses allegorical meanings of cinematic image. The object of analysis is the movie
A Guerra dos Pelados (Sylvio Back, 1971). It is a historical film about the Contestado War. Its
subject is the peasants’ resistance. They were expelled from their land and resist the oppression
of farmers and industrial owners in the region. In the movie's narrative, we analyze the symbolic
meaning of the character Ana, a young peasant woman. The image of Ana is a possible key for
interpreting the movie. The different stages of the plot are related to the stages in her life. The
director's choice to demarcate the movie stages from transformations in a woman's image is a
rhetorical option. He uses this image as an allegory that expresses multiple meanings.
Key-words: Cinematographic image. Sylvio Back. Allegory.
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Figura 1: A personagem Ana (Dorothée-Marie Bouvier), no filme A Guerra dos Pelados (Sylvio Back, 1971).
Introducao: imagens e alegorias

O objeto de analise neste texto é o filme histérico A Guerra dos Pelados (Sylvio
Back, 1971). Este serd avaliado ndo como uma narrativa explicativa do passado, mas como
um produto audiovisual por meio do qual o cineasta problematiza questdes candentes do
seu tempo de produgdo’.

O eixo da andlise aqui proposta se pauta na transformacédo que a imagem da personagem
Ana (representada por Dorothée-Marie Bouvier), uma jovem camponesa, vivencia no filme.
Ana é uma personagem simbodlica na obra, pois as diferentes fases da trama se relacionam
diametralmente com as fases vividas por ela. A escolha do cineasta em demarcar fases do
filme a partir da transformagdo na imagem de uma mulher é vista, neste texto, como uma
opcao retérica, ou seja, a utilizacdo da figura feminina enquanto alegoria de uma mudanca
que perpassa o filme como um todo.

Aintencdo do artigo é explorar a relagdo entre as mudancas em Ana e os sentidos do filme,
bem como analisar alguns dos recursos expressivos utilizados para representar visualmente
essas mudancas, articulando-os a outras referéncias pictéricas e culturais. A partir dessa
analise, pretende-se refletir sobre os possiveis significados evocados por essa opg¢ao retérica
do cineasta frente ao contexto de produgdo do filme, durante os anos mais duros da ditadura
militar no Brasil.

Uma vez que o objeto deste estudo constitui-se de um conjunto de imagens cinematogréficas,
cabe esclarecer, desde ja, qual o entendimento pretendido para um termo abrangente quanto
“imagem". Partindo das definicdes dos semioticistas Santaella e N6th (1998: 36), pontuo a
existéncia de duas dimensdes imbricadas nesse conceito: aimagem direta perceptivel (ou seja,
uma representacdo material); e a imagem mental simples, que pode ser evocada na auséncia
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de estimulos visuais (imaginacdo). Ou seja,
quando falo de imagem cinematografica,
esse conceito articula os ambitos tecnologicos
(meios, dispositivos e recursos expressivos)
que conferem existéncia a uma imagem
direta perceptivel, aos &mbitos semanticos
da experiéncia perceptiva visual, carregados
de memorias e significados histéricos. A
imagem, nesse sentido, é antes de tudo
um fenémeno que se processa pela relagdo
entre o sujeito que percebe e a imagem
direta perceptivel, ou o "arranjo visual" que
desperta significados culturais. Tal forma de
entender o conceito de imagem também se
apoia em Hans Belting (2005: 65), quando
ele pergunta: “O que, entdo, é umaimagem?
Ou: onde estd a imagem? Estd em nosso
olhar ou apenas em sua memoria, e até que
grau ela estd no impresso?”. Para clarear
suas reflexdes acerca desse duplo carater
da imagem (material e mnem®nico), Belting
lembra da distincdo inglesa entre image
limagem] e picture [gravura], o que ajuda a
compreendera “busca daimagem no retrato”
(BELTING, 2005: 66). Isso posto, € bom
deixar claro, desde ja, que a andlise isolada
de cada imagem direta perceptivel, em suas
configuracdes técnicas ou materiais, ndo é o
proposito nesse texto.

A abordagem que pretendo seguir na
andlise das imagens de Ana no filme de
Sylvio Back, parte do entendimento de que
as imagens evocam multiplos sentidos ao
serem analisadas diante de seu contexto
cultural e historico de producéo, o que implica
levar em conta seus valores semanticos,
estéticos e politicos. Ao considerar o
carater polissémico e ambiguo das imagens
aqui selecionadas, caracterizadas pela
superposi¢do e convergéncia de significados,
percebe-se nelas uma poténcia alegorica.
Portanto, taisimagens — constitutivas de uma
narrativa ficcional de conteddo histérico —

serdo tratadas enquanto alegorias.

O sentido etimolégico do termo grego
allegoria, composto de allos (outro) +
agoreuein (falar em publico, dizer), significa
“dizer de outro modo”, falar alguma coisa
referindo-se a outra (GRAWUNDER, 1996:
19). Ismail Xavier (2012: 465-466) lembra
que, ainda que distante das discussdes
contemporaneas sobre alegoria, esse
sentido original da palavra ja carrega o
reconhecimento de que a linguagem néo é
“imediata”, de que ha mediagdo reconhecida
de uma convencdo interposta entre a fala
e a experiéncia. Tal carater substitutivo, de
estar em lugar de alguma outra coisa com
funcdo representativa, é essencial em todas
as imagens figurativas, independente do
suporte. E isso que as caracteriza enquanto
signos. No que diz respeito as imagens
cinematogréficas, sejaemfilmes comnarrativas
teleol6gicas e montagens “transparentes?”
, seja em filmes de vanguarda em que
o descontinuo e a fragmentacdo vém a
primeiro plano, o carater de mediacdo estd
presente. No primeiro caso, prevalece a
dimenséo signica de representacdo que é
tipico de todas as imagens figurativas. No
segundo caso, torna-se evidente o carater de
apresentacdo de si mesmo enquanto signo (o
chamar a atengéo para a propria forma como
assunto da obra, caracteristico das artes de
vanguarda).

Tanto num caso quanto em outro, pode-
se buscar em diferentes tipos de filme
algum sentido alegérico, considerando
que sdo produtos ficcionais e/ou artisticos.
Como diz Grawunder no inicio do
seu livro sobre a alegoria, “toda
realizacdo no terreno da Arte, como
lugar de aparéncia de significados,
em sua propria esséncia contém o
elemento de alteridade e constitui-se
em sentidos possiveis, oferecendo-
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se a suposicdo de ser sempre uma
alegoria” (GRAWUNDER, 1996:
19). Noutro momento, ela cita Angus
Fletcher para dizer que "deve-se estar
disposto a discernir, em quase toda obra
de ficcdo, um minimo de alegoria”, sendo
que numa narrativa “mudancas subitas de
atmosfera funcionam como sinais alegéricos”
(ibidem: 164). Essa afirmacdo condiz com os
propésitos de andlise neste texto.

Ismail Xavier, que estudou um periodo
do cinema brasileiro marcado pelo recurso
a alegoria®, diz que as analises em torno da
estratégia alegorica nos filmes sdo geralmente
abordadas em dois aspectos: o da descricdo
datextura e estrutura da obra e o da discusséo
da postura do artista diante da sociedade
(XAVIER, 2012: 445). Todavia, ele mesmo
alerta para que ndo se reduza o recurso
da alegoria "a um programa imediato de
denlncia programada e velada do regime
autoritario”. Mais do que isso, tal recorréncia
implica em “uma gama de motivacgdes e
estratégias de linguagem, bem como de
efeitos de sentido conforme a postura
estética do cineasta, sua forma de organizar
0 espaco e o tempo, e sua relagdo especifica
com o espectador” (Ibidem: 31).

Buscaremos, nesse texto, avaliar as
figuragdes da personagem Ana sob esse
duplo aspecto. As transformagoes vividas
por essa personagem no filme A Guerra dos
Pelados serdo pensadas, portanto, enquanto
sinais aleg6ricos capazes de acionar sentidos
estéticos, politicos e histéricos. Tais sentidos
serdo abordados a partir de um olhar sobre
a estrutura da obra, considerando suas
dimensdes de temporalidade narrativa e
diegética, e também a partir da postura do
cineasta frente ao momento de sua produgéo.

Como o A Guerra dos Pelados é um filme
histérico, a questdo da organizacdo do tempo
serd apresentada, a seguir, considerando

trés diferentes dimensdes: o contexto
temporal em que o filme foi produzido, a
temporalidade do assunto representado, e
a forma de organizar o tempo no dmbito
narrativo, da montagem cinematogréfica.

Temporalidades do filme: contexto de
producdo, contexto diegético e momentos
da narrativa

A Guerra dos Pelados foi filmado em
1970, no interior de Santa Catarina,
Brasil, quando Emilio Garrastazu
Médici ocupava a presidéncia do
pais, ou seja, o periodo mais violento
da ditadura militar. Em dezembro
de 1968 o governo federal havia
decretado o Ato Institucional n°® 5
e fechado o Congresso Nacional,
enrijecendo o regime militar em vigor
no Brasil desde 1964 e intensificando
o uso de praticas repressivas.

O governo Médici, como é sabido, ficou
marcado por duas faces distintas: enquanto
que no ambito econémico o pais caminhava
para o momento do dito milagre econémico
brasileiro (impulsionado grandemente pelo
crescimento do investimento de capital
estrangeiro), no dmbito politico a repressdo
se intensificava, justificando o rotulo dos
anos de chumbo: a censura recrudesceu e as
prisoes e torturas se tornaram uma constante.
Uma espécie de sombra pairava sobre os
intelectuais e artistas mais engajados do pais.
Mas a esse quadro politico caracterizado
por violentos mecanismos institucionais,
combinava-se o crescimento dos meios de
comunicacdo e a necessidade de expansdo
do mercado e producdo cinematogréficos.
E desde 1969, a partir do surgimento da
Embrafilme, “a atividade cinematogréfica teve
assegurada a sua mais eficiente expressao
dentro do aparato do Estado” (AMANCIO,
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2000: 123).

J4 em fins dos anos 1960 o governo
federal passou a estimular a producdo de
filmes histéricos. A revista Filme Cultura,
pertencente a Embrafilme, publicava em
1970 alguns dos temas sugeridos pelo entdo
Ministro da Educacdo Jarbas Passarinho:
FE.B, Santos Dumont, Oswaldo Cruz, entre
outros. As adaptacdes de obras literarias
brasileiras também eram estimuladas. Alids,
a primeira obra lancada pela Embrafilme foi
Sado Bernardo (Leon Hirszman, em 1972),
que consistia justamente numa adaptagdo
do romance homénimo de Graciliano Ramos,
publicado em 1934.

Mas isto ndo significa que todos os filmes
histéricos ou adaptados da literatura tenham
resultado de esforcos governamentais, ou
que tenham sido afinados com a ideologia
do governo em vigor quando de suas
producdes*. No inicio dos anos setenta, tanto
A Guerra dos Pelados quanto Sdo Bernardo,
ou ainda o filme Os Inconfidentes (Joaquim
Pedro de Andrade, 1972) sdo exemplos
de obras em que os cineastas se utilizaram
da narrativa historica para questionarem a
prépria Historia.

Como dito na introducédo deste texto, tal
contexto cinematografico brasileiro também
incluia a recorréncia a alegoria enquanto um
recurso expressivo articulado a consciéncia da
crise do pais. Dentre esse tipo de producdo
cinematografica, situo A Guerra dos Pelados.
Trata-se do segundo longa-metragem feito
por Sylvio Back que, por meio de filmes,
participava dos debates politicos e culturais
daquele tempo. Para essa producdo, ele ndo
contou com verbas da Embrafilme, mas o
filme chegou a receber o Prémio de Qualidade
concedido pelo Instituto Nacional de Cinema
em 1971. Isso pode ser considerado, de certa
forma, um beneficio que o cineasta obteve
diante daquela politica cultural. Mas ndo

deixa de ser um paradoxo: o mesmo filme
que abordava criticamente temas urgentes
- como a guerrilha camponesa e a repressao
— era premiado por um 6rgdo que pertencia
ao Estado repressor.

Segundo palavras do préprio Back:
“Pelados é um filme utépico, espelho da
época e das coisas em que eu acreditava".
Ele ndo apenas narrou um momento da
historia brasileira através do cinema, mas
construiu esta narrativa a partir do modo
como percebia 0 momento histérico em que
ele mesmo vivia.

No dmbito diegético, o filme de Back tem
como assunto o Movimento do Contestado,
um conflito armado pela posse da terra que
ocorreu no Sul do Brasil entre 1912 e 1916°.
A énfase recai sobre uma coletividade de
agricultores, os “Pelados” (assim chamados
por que raspavam o cabelo), que tentavam
resistir a desapropriacdo das terras que
habitavam e cultivavam. Isso decorria da
exploracdo madeireira na regido, articulada
a construcdo da estrada de ferro ligando
Séo Paulo ao Rio Grande do Sul. Apesar
da resisténcia dos camponeses locais
frente as constantes desapropriagdes, eles
foram dizimados por jaguncos (apelidados
de “Peludos") que trabalhavam para os
fazendeiros da regido e pelas forcas militares.

Mesmo tendo como tema um evento
histérico e participando da construcdo de
uma memodria sobre esse evento, A Guerra
dos Pelados é um filme ficcional, no qual
0s personagens sdo esquemas elaborados
a partir da sintese de certas caracteristicas
que se quer discutir. Como se sabe, nas
alegorias "os personagens ndo sdo apenas
elementos de um conto ou romance, mas
concretizagoes de ideias abstratas, simbolos
especificos, nucleares no universo contextual,
nalégicainterna do discurso” (GRAWUNDER,
1996:163), por meio das quais se observa a
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comunicagdo e didlogo do autor com seu
tempo.

Nesse sentido, quando Back filmou A
guerra dos pelados, trouxe para as telas
representacdes de eventos efetivos do
passado brasileiro, como a luta pela terra e a
guerrilha no campo. Mas ele falava também
sobre questbes do seu tempo presente, como
as esquerdas brasileiras se armando para lutar
contra a ditadura militar e a imposicdo da
moderniza¢do capitalista. O filme é carregado
de ambiguidade: por um lado, tem como
assunto a resisténcia; por outro, sua estrutura
narrativa estd impregnada pela incredulidade
do autor frente as possibilidades efetivas de
transformacdo social. Para entender como
isso se processa, uma possivel chave de leitura
é a funcdo alegdrica da personagem Ana no
enredo e na estrutura do filme, assunto a ser
tratado no proximo tépico.

Quanto a organizacdo temporal da
narrativa filmica, A Guerra dos Pelados
compde-se de trés partes: um prologo
seguido de dois blocos, que apresentam
ritmos distintos e correspondem a duas
diferentes fases na trajetéria dos Pelados.

O prologo, num estilo sintético
de representacdo, situa rapidamente o
espectador no conflito central que move o
filme: a disputa pela posse da terra. Apresenta-
se antes dos letreiros de apresentacdo do
filme. Na sequéncia inicial, ouve-se uma voz
radiofénica avisando que as faixas de terras
as margens do Rio do Peixe pertencem a
Estrada de Ferro Sdo Paulo-Rio Grande.
Ao mesmo tempo, vé-se uma sucessao
de planos focando uma cerca de arame
farpado, e em seguida um grupo de jaguncos
ameaca moradores locais, avisando que se
retirem das terras. Alguns resistem. A cena
seguinte mostra os corpos de tais moradores
dependurados em uma arvore. Os letreiros
— durante os quais é enfatizado o teor

comunitario dos camponeses, mostrados em
atividades festivas e rituais como chimarréo,
churrasco, rodas musicais, dancas — fazem a
separagdo entre este prélogo e os dois blocos
do filme.

Em seguida, assiste-se a primeira fase
vivida pelos Pelados no seu confronto
com os Peludos. As motivagdes para o
confronto bélico sdo expostas aos poucos
nas sequéncias de cenas alternadas entre o
grupo dos Pelados e os donos de madeireiras
e fazendeiros da regido. Nessa primeira fase
do filme, a comunidade de camponeses
parece forte, coesa, e sua resisténcia ao
poder opressor sustenta-se pela fé religiosa
do grupo, que cré nas profecias do falecido
monge José Maria e na santidade de Ana,
jovem que incorpora o monge durante os
rituais religiosos. Também nessa fase ocorre a
chegada dos militares enviados pelo governo
ao local para resolver o conflito.

A ruptura que marca a passagem de um
bloco a outro ocorre quando Ana abdica da
condicdo de santa, preferindo entregar-se ao
amor por um homem. A partir dai observa-se
o declinio nas forcas e na unido dos Pelados,
até seu quase exterminio.

A “ndo-santidade” de Ana se torna publica
durante uma procisséo religiosa. Depois disso,
a coesdo dos camponeses tende a declinar,
o ritmo do filme torna-se cada vez mais
lento, apresentando demoradamente a série
de batalhas em que eles sdo massacrados
pelos Peludos e pelos soldados do governo
que intervém na luta. Ndo ha um remate,
e o filme simplesmente termina quando os
poucos sobreviventes se retiram em direcdo
ao municipio vizinho. Alids, pela inexisténcia
de um “fim", resulta uma incémoda sensacdo
de incompletude.

Chama a atencdo a fungdo alegbrica de
Ana, Unica figura feminina relevante no filme.
De inicio, ela é uma jovem virgem
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considerada santa pela comunidade
messianica. Mas a partir da sua
tomada de posicdo, ao assumir-se
como mulher, Ana adquire nova
funcdo dentro do grupo: empunha
uma arma, monta um cavalo e passa
a figurar entre os guerrilheiros que
lutam contra o poder opressor.

Vejamos a articulacdo de cada momento
de Ana com as duas fases que compde a
narrativa.

Ana como emblema da fé: forca aglutinadora

Logo no inicio do primeiro bloco,
descobre-se a motivacdo religiosa que
unifica o grupo dos Pelados e a existéncia de
uma santa entre eles. Ainda antes de vermos
a imagem de Ana, sabe-se dela pela fala
de outros personagens. Através de alguns
didlogos, percebe-se a existéncia de pequenas
divergéncias nas opinides internas ao grupo, o
que lhe confere certa heterogeneidade, mas
ndo o suficiente para suplantar a ideia de
coletivo. Isso ocorre, por exemplo, no plano-
sequéncia que mostra quatro personagens a
saida da igreja.

Figura 2: A saida dos fieis. A Guerra dos Pelados (Sylvio
Back, 1971).

A camera estd um pouco afastada do
grupo, a principio fixa. Ao fundo, no alto, vé-
se parte da pequena igreja, e ouve-se 0 som
de um sino. Dois homens e duas mulheres

se afastam da igreja, andando em direcédo a
camera, que agora se move para tras. Uma
das mulheres carrega uma bandeira branca
com uma cruz. Um dos homens diz:

Boca Rica - Prd mim essa guria td de velhacada!
De inspiragdo ela ndo tem é nada.

Mulher com bandeira — Ana tem poderes! Seu
Juca diz que ela vé o monge...

Zeferina — O meu Nené ficou avariado por ela.
Mulher com bandeira — Pecado! (faz o sinal
da cruz).

Boca Rica — Mulhé acreditam em tudo. Eu
tenho é doé do Nené...

Homem - Eu ndo digo que credito nem que
desacredito. Vamo espera.

Mulher com bandeira— Nés ndo merecemo essa
graca de fald co santo José Maria. S6 os puro.
Homem — Gragas a ela os Pelado tao tudo aqui.
E os Peludo, nem fantasma deles!

Mulher com bandeira — Sabe de uma coisa, ela
td se purgando ainda. No custa!

Boca Rica — Purgando? Ndo vé que é
empulhagdo da grossa?

(As mulheres se afastam, com gestos de
indignacdo).

Boca Rica (dirigindo-se ao outro homem) — Pra
mim, esta Ana ta percisando é de um ... (faz
gesto com as mdos, sugerindo o tamanho de
um pénis).

Homem - Seu Boca, o senhor, heim?

Nesta cena se percebe que a relacdo
entre fé e resisténcia coletiva é matizada por
um mau agouro ja no inicio do filme, pelos
comentérios maliciosos de Boca Rica sobre
a falsa pureza da moca.

Afala dos Pelados, aolongo de todo ofilme,
¢é bastante sintética, indicando uma estrutura
de pensamento simples e esquematica. As
frases dos quatro personagens ndo precisam
ser longas e explicativas. Sdo suficientes,
entretanto, para apontar a diferenca de
matizes que ha dentro daquele grupo em
torno de um elemento aglutinador da
coletividade: a fé religiosa, mais forte e
ingénua em uns, menos em outros. A escolha
dos poucos signos que ambientam a cena
se torna, assim, decisiva sobre os efeitos de
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sentido. A presenca da igreja, do som do sino,
e da bandeira na cena acima descrita fazem o
papel de ambientagdo do didlogo e ajudam a
situar o espectador dentro do tempo-espago
representado: a saida do ritual religioso e o
provavel testemunho de algum transe mistico
da santa.

Pouco depois, é afirmada a condicdo
mistica de Ana quando ela aparece em cena
pela primeira vez, em transe meditinico num
ritual religioso. Seu rosto, em close, esta
iluminado e destaca-se contra um fundo
escuro. Os olhos fechados, a cabeca girando
e o cabelo dourado criam um clima barroco
e sugerem o transe. Ao lado de Ana esta
Pai Velho, lider religioso do grupo. Estdo no
interior da igreja. Ao fundo, uma estatua de
Sdo Sebastido. Na parede rustica, um retrato
do monge Sdo José Maria. Ana veste um
manto branco e é banhada pelo sol que entra
em diagonal. Ela comeca a proferir algumas
palavras enigmaticas, a principio desconexas,
e depois assume a fala do falecido monge.
O Pai Velho grita: Viva Sdo José Maria!... e os
outros reforcam: Vivall

Figura 3: Transe mistico de Ana (Dorothée-Marie
Bouvier), ao lado do Pai Velho (Jofre Soares). A Guerra
dos Pelados (Sylvio Back, 1971).

Estdo presentes Adeodato (lider militar do
grupo) e Boca Rica, entre outros Pelados. Um
jovem de nome Ricarte agita o incensoério.
Todos voltam os olhos para Ana que, em
éxtase, grita profecias ameacadoras aos
inimigos dos crentes. Ap6s uma espécie de
climax, a moca cai exausta. Ricarte atende-a
prontamente, cuidadoso.

Noutra sequéncia, Ana viaja a cavalo até
um municipio vizinho e Ricarte a escolta.
Num descanso em meio a viagem vemos
Ana nos bracos do seu protetor, revelando
o romance entre os dois. No trecho que se
passa imediatamente ap6s essa revelacao,
atestamos a “falha" do poder meditnico da
jovem.

Novamente, trata-se de um ritual religioso
e coletivo. Num plano geral, vé-se dezenas de
pessoas caminhando numa formacdo circular.
Ouve-se uma ladainha entoada pelo grupo
e o ritmo é marcado por uma percussao. A
camera flagra o rosto de Ricarte, que recita a
ladainha mas olha para Ana. Ela, de costas,
logo se vira para encontrar o olhar do amante
por alguns instantes. O espectador é
testemunha do romance secreto dos
dois.

Em seguida, a cdmera nos mostra, por
um breve instante, uma duzia de soldados
do governo atravessando um riacho, e logo
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outro plano nos restitui a vista dos Pelados,
enquadrando a procissdo de perfil. Com
esse enquadramento pode-se ver que Pai
Velho estd a frente do grupo. Ele carrega
nos ombros a estatua de Sdo Sebastido, e
tem Ana ao seu lado. Logo atras deles vem
0 Adeodato. A ladainha continua:

o) virgem Santissima me hai de valer,
Me hai de valer na maior aflicao.
Meu Deus vos entrego alma e meu coragéo...

FIGURA 4: A procissao dos fiéis e os soldados preparando
o ataque. A Guerra dos Pelados (Sylvio Back, 1971).

A alterndncia de planos que se segue,

em que se vé ora a procissdo dos Pelados,
ora os soldados do governo empurrando
canhdes entre a mata, sugere que os ultimos
preparam um ataque a comunidade de
crentes exatamente ao mesmo tempo em
que ocorre o ritual.

Avoz de Pai Velho se sobrepdem ao coro
do grupo, puxando a ladainha. Ele observa
Ana, que olha para tras outra vez, e chama a
sua atencao, severo:

Pai Velho — Se aconcentre, Ana! Se aconcentre!
Ana - Eu ndo consigo...

Pai Velho — Assim ndo da!... Assim ndo dall (Pai
Velho deposita a estatua no chdo, e encosta
uma ponta da sua veste sobre a testa da moga,
que se encontra de olhos fechados, enquanto
ambos sdo observados pelo resto do grupo) Se
aconcentre! vocé até parece que td sonhando...

Boca Rica, um pouco mais atrds, diz:
“Td vendo no que deu a santidade dela?".
A camera, agora, gira em torno da cena,
oferecendo vistas da situagcdo em diferentes
angulos. Pai Velho levanta os bragos e grita:
“Isso até parece um aviso do santo monge!”.
Adeodato concorda com Pai Velho: “é... deve
sé algum castigo do céu que vem por ai..."”

No quadro descrito, Pai Velho aparece
como autoridade que exige de Ana um
comportamento adequado perante o
grupo. Boca Rica faz, ironicamente, a vez de
comprovagdo das suspeitas que tinha sobre
a falsidade da santa. Nenhum crente agora
ousa defender Ana, ou afirmar sua evidente
santidade, pois ndo houve eficacia no ritual.
Ana e Ricarte permanecem mudos: ambos
sabem a que se d4 a sua falta de concentracéo.
Adeodato, como lider, sugere que ha “mau
espirito” entre eles, gente que “ndo acredita”.
P6e a culpa da ineficacia na falta de confianca
dos fiéis, 0 que compromete a coesdo do
grupo. Quando retomam a procissdo e a
ladainha, os soldados que vinham armando o
ataque surpresa investem com armas de fogo.
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A conexdo entre o enfraquecimentodaféea
investida do exército ¢ explicita. A fraqueza de
Ana surge como emblema desse momento de
fragilidade do grupo de camponeses.

Ana, cujaentregaaoamormundano
impossibilitou o ato meditinico, sofre
pela consciéncia de sua escolha. Em
pensamento, suplica a0 monge perdéo pelo
seu ato, como indica a voz over na cena em
que Ana agita a bandeira branca diante dos
soldados que acionam o canhdo: Perddo, meu
sdo José Maria! Perdao! Eu ndo fiz por mal de
nascenca...

Toda esta sequéncia possui extrema
importancia dentro do enredo do filme, pois
nela sdo postos em acdo inimeros detalhes
significativos para a construcdo de sentidos: a
associacdo entre a fé e a "forca dos Pelados”;
a personagem Ana como alegoria dessa fé,
pautada na ingenuidade e no misticismo; e a
analogia que Sylvio Back cria entre a “perda
da santidade" de Ana e o comeco do declinio
do grupo. Na teleologia filmica, esta é a linha
que demarca duas fases distintas do enredo,
ainda que continuas. O destino do grupo
prende-se, entdo, ao destino escolhido por
Ana. Em ambito mais amplo, extra-filmico,
essa construcdo do filme em duas fases
(sendo a segunda marcada pelo declinio e
derrota do elemento central do filme, que
é a coletividade) é sintomatica da postura
desiludida do cineasta frente aos ideais
revolucionarios. A opcdo de Back por um
cinema que nega quaisquer teleologias condiz
com o depoimento do préprio cineasta sobre
o seu envolvimento frustrante com militantes
favoraveis a luta armada e, segundo ele,
repressores em relagcdo a produgdo cultural
(BACK, 1988).

A época do lancamento do filme, alguns
criticos disseram que Ana decaiu a condicdo
de figurante quando deixou de ser santa’.
Em contrapartida, nota-se no tratamento

pictorico dado a Ana na segunda parte
da trama uma referéncia a figuracdo da
liberdade, ainda que sob um enfoque um
tanto fantasmagérico.

A liberdade guia o povo?

Se na primeira parte do filme os Pelados
mantinham-se unidos, resistentes e pacificos,
ap6s o fracasso medilnico de Ana e o
ataque sofrido durante a procisséo, as
coisas se complicam para o grupo. Dai para
frente o filme passa a retratar apenas os
confrontos bélicos entre os Pelados, que
partem para a guerrilha, e seus opressores.
Os camponeses liberam sua faria: promovem
incéndios, rasgam documentos e registros
de propriedade das terras, atacam o trem
que transporta autoridades e enfrentam os
soldados embrenhados nas matas. Apesar
do tema violento, essa fase do filme é tratada
com extrema lentiddo. Nao ha mais énfase
em conflitos pessoais, s6 nos combates.
Nesse segundo bloco também se assiste
a morte simbodlica e solitaria do Pai Velho,
sinalizando a derrota efetiva da coesdo pela
fé. Mas essa cena da morte do lider
religioso nao é testemunhada por
nenhum dos Pelados no contexto
diegético. Ela se passa somente aos
nossos olhos, como fragmento quase
descolado da narrativa que continua
se desagregando, esfacelando, até
que o filme acaba sem um telos.

Essa fragmentacdo, bem como a
descontinuidade na narracdo e a falta
de densidade dramética foi motivo de
queixas, diversas vezes, pelos criticos que
interpretaram esse expediente como
"auséncia de profundidade”, como “falta
de um mergulho psicoldgico mais profundo
nos personagens”. De minha parte, tomo-a,
aqui, como um dos tracos definidores da
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poética cinematografica de Back, uma vez
que é caracteristica presente também em
outros filmes deste cineasta. Ele apresenta
uma série de fragmentos de situacoes
que precisam ser costuradas pelo préprio
espectador, este que conferird o sentido ao
filme, conforme seu proprio repertério acerca
dos assuntos ali tratados. Aos que buscam
uma trama emocional na qual se agarrar,
fica a sensacdo de vazio, pois Back constroi
personagens-esquema mostrados apenas em
sua superficie.

Em todo esse segundo bloco, aimagem de
Ana torna-se mais espectral do que realista.
Nos minutos finais do filme, os Pelados que
sobrevivem ao massacre saem das terras que
habitavam organizados em caravana, com
Ana a frente. Vdo derrotados os Pelados,
sem santa e sem o seu lider espiritual. Mas
Ana, desde que passou a figurar entre
guerrilheiros, assumiu novo papel
emblematico: o espectro da liberdade.

A cena em que os Pelados se preparam
para invadir uma serraria € a primeira em que
Ana acompanha a tropa dos guerrilheiros.
Trata-se da Gnica mulher nessas imagens,
e é mais alegodrica do que realista. Aparece
empunhando uma bandeira, ora a cavalo,
a frente dos homens, ora em pé, em meio
as batalhas, mas sem nunca matar nem
ser ferida. Compondo uma visdo espectral
em meio aos cenarios bélicos, Ana agita a
bandeira, invocando o monge e a morte
dos inimigos: — Morra, em nome de Sdo José
Marial

Figura 5: Os Pelados preparam-se para o combate. Ana
empunha a bandeira e figura entre os guerrilheiros. A
Guerra dos Pelados (Sylvio Back, 1971).

Trata-se de uma composicdo em que a
figura feminina a frente dos revolucionarios,
no campo de batalha, evoca com forca a tela
A liberdade guiando o povo, obra do pintor
francés Eugene Delacroix inspirada pela
Revolucdo de junho de 1830 e que glorifica
a democracia (figura 6). Na tela se destacam
os elementos em azul, branco e vermelho, e
o conjunto compde uma alegoria a Franga, a
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liberdade e ao povo francés.

Ana, no filme, ndo se transforma
numa imitacdo dessa imagem, mas existe
uma relacdo esqualida entre a liberdade
representada por Delacroix e a nova fungédo
assumida por Ana na narrativa. Essa relagdo
ndo se encontra numa equivaléncia do arranjo
visual do quadro com alguma cena especifica
do filme. Ela reside, antes, na evocacao
dos elementos alegoricos: nas cores da
bandeira francesa que se repetem no filme,
e que no conjunto formam um signo forte
e universalizado dos ideais revoluciondrios.
Também reside na figura da mulher que agita
a bandeira entre mortos, feridos e homens
que lutam. Os que lutam olham para a
imagem feminina como se olhassem para
o seu ideal: um futuro em que se houvesse
conquistado a liberdade ante as opressoes e
injusticas sociais. Um ndo-lugar.

Figura 6: A liberdade guiando o povo. Eugéne Delacroix,
1830.

A liberdade encarnada na figura pintada
por Delacroix, além de levantar a bandeira,
empunha na outra mdo uma espingarda. A
certa altura do filme, Ana também aparece
com uma arma nas maos ao invés de
bandeira. Isso ocorre quando os sobreviventes
se organizam em retirada. Ana empunha
uma espingarda e clama: — Viva a forga
dos Pelados! A essas alturas, seu brado é a

conjuracdo de uma forga ja trucidada no
embate contra forcas bem maiores. Mesmo
assim, sua imagem ainda é importante para
manter viva a meméria daquilo que o grupo
havia sido no passado.

Figura 7: Ana (Dorothée-Marie Bouvier) empunha uma
arma. A Guerra dos Pelados (Sylvio Back, 1971).

Ana passa, enfim, do papel de signo que
integra um ritual mistico capaz de promover
a integracdo pelo consenso na fé, para signo
da liberdade do povo a ser conquistada pela
revolucdo. £ a transmutacdo de um
signo religioso para um signo politico.
Mas se a religido é de Deus e a politica
é do homem, Ana precisou sofrer
um processo de “mundanizagdo”
para passar de um signo a outro:
precisou mostrar-se como mulher,
com vontade propria, desejos carnais
e companheira do homem.

Consideragdes finais ou a melancolia do
alegorista

Toda obra alegérica é também ambigua
(GRAWUNDER, 1996: 110), permitindo
mais de uma interpretacdo para os mesmos
arranjos de elementos. Nesse sentido, outra
forma de ver Ana como chave de leitura do
filme, diante do seu contexto de producdo, é
deixar de lado a questdo do signo religioso, e
encarar as suas fases apenas como diferentes
utopias sociais. Enquanto santa, Ana pode ser
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interpretada como uma utopia da sociedade
civil, capaz de manter vivo o ideal comum
do grupo que, unido, torna-se resistente aos
poderes politicos e econdmicos opressores.
A fraqueza de Ana, sua entrega aos desejos
mundanos, representa a prépria fragilidade
desta utopia que, arrefecida, coincide com
a derrota dos Pelados na narrativa filmica.
Mas esta passagem ndo se da de maneira tdo
simples: a ambiguidade do filme ndo permite
ter certeza se Ana alimentava um desejo
secreto de emancipacao, pois, ao despir-se da
condicdo de santa, passa a lutar pelos ideais
do grupo ao lado dos homens. Alegoriza,
em certa medida, uma nova utopia bastante
alimentada no Brasil dos anos sessenta: o
da conscientizagdo social e do engajamento
politico.

Alguns anos apds o langamento do filme,
o critico Orlando Fassoni viu o valor de A
Guerra dos Pelados dentro do conjunto de
filmes brasileiros afirmando que ele “serviu
de ilustracdo as injusticas cometidas em
nome da lei e da razdo, e como exemplo de
uma resisténcia que, se ndo alcangou seus
fins, deixou sequelas para outros movimentos
semelhantes onde os fracos tiveram de
optar pelas armas para poderem sustentar
seus legitimos direitos” (FASSONI, 1979).
Contudo, a meu ver, hd bem mais pessimismo
do que motivacdo no enfoque dado ao tema
por Sylvio Back. Ele ressalta tanto a ineficacia
da fé que sublimava o instinto de revolta
dos camponeses, quanto a inutilidade da
resisténcia organizada em forma de guerrilha
numa situacdo de embate entre forcas tao
desiguais, em que os poderes econémicos
e politicos locais sdo aliados as forgas do
capitalismo internacional. Certamente
seu olhar pessimista estd fundamentado
no evento histérico que desembocou no
massacre da coletividade dos Pelados. Mas
a narracdo funciona, por extensdo, como

alegoria do seu ceticismo quanto a tentativa
de resisténcia ao modelo politico e econdmico
em vigor no Brasil, naqueles anos de chumbo.

Enfim, a incredulidade que comeca a
aparecer na fala de Boca Rica ja no inicio
do filme, e que depois da transformacédo
de Ana ultrapassa o &mbito religioso e se
traduz no fracasso bélico é, ao mesmo
tempo, um atestado da rejeicdo de Back as
narrativas cinematograficas pautadas num
modelo teleolégico cléssico, onde o final do
filme deveria ser o coroamento de todo um
processo. O fragmento da histéria da Guerra
do Contestado que Sylvio Back escolhe para
representar ndo mostra com clareza nem
o inicio do conflito, e nem o final. Trata-se
de uma fracdo de histéria. Ele privilegia
exatamente o ponto de clivagem, onde se
passa de uma imagem da forca do coletivo
unido pela fé e pela condicdo social, para
uma imagem da derrota e da inutilidade de
resisténcia. Sendo a acdo de Ana que demarca
esse ponto, pode-se dizer que a personagem
alegoriza, em certa medida, o descrédito de
Back quanto a eficacia das meta-narrativas,
sejam elas histéricas ou ficcionais.

A extrema lentiddo que marca a segunda
parte do filme, a “falta de densidade
dramdtica" e auséncia de profundidade
psicolégica dos personagens, produzem
também um efeito de desdnimo, de descrenca,
que pode ser entendido como expressao
de melancolia, apontado por Benjamin
como traco caracteristico da “atividade do
alegorista” (BURGER, 2012: 127).

QOutro trago perceptivel no filme que é
préprio a alegoria, conforme apontado por
Angus Fletcher é a descontinuidade (apud
XAVIER, 2012: 446). De acordo com ele, o
discurso alegorico apresenta brechas, lacunas,
que tendem a colocar o receptor numa
postura analitica.

Nesse sentido, pode-se afirmar
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que a dimensdo alegorica das imagens
representativas dessa transformacdo vivida
por Ana no contexto diegético do filme ndo
se restringe ao dmbito semantico do que
¢é narrado, mas invade o dado formal. Ela
define a clivagem numa narrativa marcada
por momentos distintos e ndo organicos.
A obra é aleg6rica também por ndo ter
sido criada como um todo organico, e sim
montada a partir de fragmentos®. A segunda
parte de A Guerra dos Pelados, afinal, abre
mao dos esquemas de encadeamento,
tensdo, climax e desfecho tao recorrentes
nas narrativas classicas. E ausente qualquer
elemento afirmativo, promissor ou redentor
desde que Ana transmuta-se da condicdo de
“santa” em “espectro da liberdade". Como
efeito estético, resta uma sensacao
de incompletude e desconforto
que emana da poética de Back,
cineasta que construiu seu proprio
espaco entre aqueles dispostos a
posicionarem-se no mundo através
de suas obras.
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(Notas de fim)

1 Trata-se do viés adotado em minha tese
de doutorado, que envolve a analise dos trés
primeiros longas-metragens de ficgao de Sylvio
Back, produzidos entre 1968 e 1976. Sylvio
Back nasceu em 1937 em Blumenau (SC).
Mudou-se para Curitiba em 1957, onde atuou
como critico de cinema. Iniciou na diregdo de
cinema em 1962, e desde entdo produziu mais
de 40 filmes. Hoje mora no Rio de Janeiro.
Sobre sua obra, ver: KAMINSKI, 2008.

2 Ao falar em montagem transparente, refiro-me
a narrativa cinematografica classica. Segundo
Ismail Xavier (2005: 32), “o que caracteriza a
decupagem classica ¢ seu carater de sistema
cuidadosamente elaborado [...] para extrair o
maximo rendimento dos efeitos da montagem
€ a0 mesmo tempo torna-la invisivel”.

3 Noseu livro Alegorias do subdesenvolvimento,
Xavier analisa o carater alegérico de um
conjunto de filmes produzidos no Brasil em
fins dos anos 1960, durante o regime militar
brasileiro.

4 Vale lembrar que, ja nos anos cinquenta,
a tematica histoérica estava presente nas
discussdes sobre o carater nacional e popular
que o cinema brasileiro “deveria” adquirir. Em
1952, como nos conta Jean-Claude Bernardet
(1982:58), o cineasta Nelson Pereira dos Santos,
reconhecidamente de esquerda, afirmava que “a
literatura, o folclore e a historia deveriam ser
as fontes do cinema brasileiro”. Ele até mesmo
sugeria temas, como Canudos e a Aboli¢ao
da Escravatura, entre outros. Ou seja, esse
estimulo que o governo Médici daria ao filme
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historico ndo era um programa inédito, mas
uma adaptagdo dos interesses nacionalistas da
década de 1950 para os interesses de ufanismo
caracteristicos do regime militar.

5 BACK, Sylvio. Em entrevista concedida a
autora em 1°.09.2003.

6 O roteiro do filme foi elaborado a partir de
pesquisa documental sobre o Contestado e da
adaptacdo do romance Geragdo do Deserto
escrito por Guido Wilmar Sassi e langado em
1964.

7E o caso, por exemplo, de Ely Azeredo (1971).
8 Para essa afirmagdo, estou tomando como
referéncia as colocagdes de Peter Biirger (2012:
129-130) de que os aspectos produtivos da
alegoria, segundo o conceito benjaminiano,
coincidem com o que se pode entender por
“montagem”, e que a obra alegdrica ndo ¢é
mais criada como um “todo organico”, e sim
“montada a partir de fragmentos”.
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