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Introdugéo

O Cangaco foi um fenémeno historico
cultural ocorrido no nordeste do Brasil entre
os anos de 1870 e 1940. Esse tipo de bandi-
tismo social aconteceu numa regiéo pobre e
de clima arido (sertdo), com uma vegetagéo
rasteira e seca (caatinga). As diferengas so-
ciais eram agravadas devido as grandes
posses de terra (latifindios) e deficiéncia
judiciaria. Todos esses fatores influenciaram
pessoas injusticadas a se agruparem em
bandos (cangaceiros), que passaram a sa-
quear cidades para sua sobrevivéncia e fa-
zerem justica com as proprias maos. Antonio
Silvino, Jesuino Brilhante, Virgulino Ferreira
(Lampido), Maria Bonita, Corisco e Dad4,
dentre outros, foram cangaceiros que se
destacaram nesse universo mitoldgico e
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ainda hoje fazem parte do imaginario popular
nordestino.

O nordeste sempre teve uma forte pre-
senga na cultura brasileira, em todos os ra-
mos da arte, € no cinema nao poderia ser
diferente. Se 0s americanos possuem seus
westerns imortalizados pela figura do cowboy,
o nordeste do Brasil possui 0s cangaceiros,
tema que ha muito tempo faz parte do ce-
nario cinematografico brasileiro, tendo se
tornado um género bastante singular no ci-
nema nacional.

O cangaco foi retratado no cinema bra-
sileiro em épocas distintas e de diversas for-
mas. Desde a década de 1920 que esta
tematica fascina cineastas e espectadores.
Até hoje, foram realizados cerca de cinquen-
ta filmes sobre o assunto, incluindo curtas,



médias e longas-metragens, nos formatos
de 16 e 35 mm, nas linguagens de ficcao e
documentario.

Documentario histérico

Em 1936, o0 mascate libanés Benjamin
Abrah&o embrenhou-se na caatinga com o
proposito de filmar Lampi&o e seu bando de
cangaceiros. Calcula-se que durante esse
ano, Abrahao teve cerca de trés encontros
com Lampido, e cada encontro durou dois
meses em média. O mascate contou com a
ajuda de Adhemar Bezerra de Albuquerque,
diretor da Aba Film de Fortaleza, que lhe for-
neceu todo o aparato técnico para filmar e
fotografar Lampi&o e seu bando de canga-
ceiros. Cabia ao libanés a total responsabili-
dade por esse equipamento.

No final do ano de 1936, a policia estava
intensificando as buscas na tentativa de cap-
turar Lampido e seu bando, o cerco estava
se fechando. Era o inicio do fim do cangago.
O mascate perdeu contato com o bando, e
seus planos de finalizar e comercializar seu
filme foram por &gua abaixo, pois 0 material
foi apreendido, em abril de 1937, pelo Go-
verno Federal.

O Dr. Lourival Fontes, diretor do Depar-
tamento de Propaganda do Brasil, cuja
reparticao é subordinada ao Ministério
da Justica, telegrafou ao Chefe de Po-
licia do Ceara, autorizando-o a fazer a
apreenséo imediata de todo o material
do filme sobre Lampiéo, o qual ndo po-
dera ser exibido nos cinemas do pais,
por atentar contra os créditos da nacio-
nalidade. (JORNAL O POVO, 1937)

As imagens registradas pelo libanés fo-
ram exibidas em uma sessao especial para
algumas autoridades e jornalistas no Cine
Moderno, em Fortaleza. De acordo com um
reporter local, que assistiu a essa sessao,

a fita, no momento com 500 pés, sem le-
gendas, mostrava o bando em atividades
bem prosaicas. N&o se colocava em risco
a tal ‘dignidade nacional (HOLANDA, 1985,
p. 63).

Lampiéo, o Rei do Cangaco é, certa-
mente, um dos filmes mais importantes e
significativos para o género, sendo um do-
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cumento chave para a compreensao an-
tropolégica do cangago, € um registro histo-
rico no cinema brasileiro. Por serem as
Unicas imagens registradas de Lampiéo e
seu bando de cangaceiros, este filme é de
fundamental importancia para 0 nosso cine-
ma e inigualével como documento histdrico.
No género cangaco, foi um dos pioneiros,
serviu de inspiragéo para filmes e seus rea-
lizadores e, até hoje, fascina os espectado-
res que assistem a essas imagens. Segundo
Braulio Tavares:
Nunca assisti a esse filme sem perceber,
na platéia, um pesado siléncio expectante
durante essas cenas. Essasimagens(...)
se impdem diante de qualquer platéia que
tenha conhecimento do mito, mesmo
aquelas cuja infancia néo tenha sido po-
voada pelas lendas que ele produziu. {...)
A forga das imagens esté na mente do
espectador. Um registro que se propunha
a uma ingénua objetividade acaba ga-
nhando proporgbes magicas (TAVARES
apud HOLANDA, 2000, p. 74).

O filme ressurge 20 anos depois com
cerca de 15 minutos de duracdo, em 1957,
e a forma como reapareceu ainda é uma
incognita. Lampiéo, o Rei do Cangago é utili-
zado, recorrentemente, como documento his-
torico para a realizagéo de alguns filmes sobre
0 cangaco. Até hoje, todos os documentarios
realizados sobre 0 tema retrabalharam essas
imagens diegeticamente.

A relagdo entre documento historico e
documentario historico &, em principio, bas-
tante evidente. Muitos documentarios his-
toricos utilizam o documento, imagético ou
nao, para explorar o tema abordado, com um
fundamento certamente historico.

O documentario histérico é bastante po-
pular e pode aparecer de diversas formas,
incluindo artigos, docudrama e memoria
oral, oferecendo bastante material de pes-
quisa para o cineasta. Infelizmente, tam-
bém existem varios problemas praticos e
tedricos. Os problemas praticos envolvem
0 uso de arquivos e 0 modo como s&o
arquivados, além da participagéo de pes-
quisadores, testemunhas e narragdo. Os
problemas teéricos envolvem a inter-
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pretagdo e pontos de vista politicos
(ROSENTHAL, 1996, p. 251).

O documentario histérico pode ter uma
importancia enorme como desmistificador de
acontecimentos da histdria, pois é passivel
de trazer novos pontos de vista sobre um de-
terminado fato. E importante lembrar que ao
fazer isso, espera-se mostrar um dos lados
da histdria, ndo o lado definitivo da histéria.

Este tipo de documentario deve se basear
em uma boa histéria para obter um resultado
satisfatorio junto ao espectador. O propdsito
nao é somente entreter, mas também infor-
mar. O que o torna uma espécie de documen-
to visual, diferenciando-o do documento
historico académico, que se torna parte do
documentério, assim como fotografias, loca-
¢oes e principalmente testemunhas.

Nesse sentido, os documentos historicos
tém uma importancia vital para a constru-
¢ao do documentério historico. O cangaco,
no caso, possui um acervo iconografico ri-
quissimo, existem vérios Museus especia-
lizados no tema espalhados pelo Nordeste
e pelo Brasil. O assunto é objeto de pesquisa
de varios estudiosos no pais e no exterior e,
vez por outra, ganha destaque entre a midia
e 0 publico.

Cinema verdade

Em meio a uma diversidade de ficgbes rea-
lizadas durante a década de 1960, periodo
marcado pelo Cinema Novo, destaca-se um
documentario dirigido por Paulo Gil Soares,
realizado em 1964 e intitulado Memoéria do
Cangago; o filme & o primeiro episddio de um
longa-metragem lancado em 1968 e produzido
por Thomas Farkas, intitulado Brasil Verdade.

Com esses filmes, Farkas foi o catalisa-
dor do Cinema Verdade paulista e dialogou
com elementos do Cinema Direto nos anos
de 1964 e 1965. Trabalhando com essas ver-
tentes do documentario, os realizadores en-
volvidos com a Caravana Farkas procuraram
expor aspectos da cultura nordestina, expli-
citamente evidenciada nos filmes de ficgdo
do Cinema Novo, dando impulso a uma reno-
vacdo do documentarismo brasileiro. Sobre
isso, o proprio Farkas comenta:

Em nossos filmes, procuramos mostrar
técnicas primitivas de fabricagdo, pra-
ticas de usos e costumes mais tradicio-
nais, em vias de desaparecimento ou de
transformacgéo. (...) O mercado muda
suas condigbes. Estes detalhes sdo im-
portantes para uma iconografia e se en-
contram inesperados pelo Brasil afora
(FARKAS apud LABAKI, 2008, p. 57).

O Cinema Verdade passou a ser difun-
dido em paises como Franca e Estados Uni-
dos, a partir da década de 1960, e se refere
a documentarios realizados com camera na
mé&o e captacdo de som direto. Geralmente,
abordam temas contemporaneos como al-
guma personalidade, crises politicas, movi-
mentos sociais.

De um modo geral, este tipo de filme
caracteriza-se por nao possuir uma estrutura
pré-estabelecida, sendo definida durante as
filmagens de acordo com o desenrolar dos
acontecimentos ou na ilha de edi¢do. O Ci-
nema Verdade também assume um carater
de maior compromisso com a verdade, mais
real, mais humano.

Memoéria do Cangago é um “filme pes-
quisa” que foi realizado no interior da Bahia,
onde Paulo Gil Soares colheu depoimen-
tos de varias pessoas que viveram a época
do cangaco, ex-bandidos, ex-policiais € um
curioso depoimento do Diretor do Museu de
Antropologia da Universidade da Bahia. O
préprio diretor € o narrador do filme, que
inicia com a seguinte passagem:

Além das rebelides de carater religioso,
com o fim do século passado (referéncia
ao século XIX), surgiram no interior, 0s pri-
meiros fluxos de cangaceiros, que viriam
construir no Nordeste, gestos de heroismo
e bondade, enfrentando as organizagbes
agrarias, e sua aliada mais constante, a
volante policial. Vivendo nos agrestes, uti-
lizavam a tatica da guerrilha, e lutavam
apenas por dois objetivos: vingar crimes
passados; e consequir munigdo de rifle e
roupa. Vestidos com roupagens vistosas,
usavam chapéus em forma de meia-lua,
enfeitados com moedas de ouro e prata.
Corre a lenda, que roubavam dos ricos
para dar aos pobres (SOARES, 1964).
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O discurso de Soares adquire um cara-
ter roméntico em relag&o ao cangaco. Ele
se refere aos cangaceiros como pessoas he-
roicas e bondosas, ndo contextualizando o
passado desses personagens e omitindo a
fama de pessoas facinoras e sanguinarias
que os acompanhava, caracteristicas que
levaram a populagao nordestina a temé-los.
Declara que lutavam por somente dois obje-
tivos, ndo enfocando outras razdes de ca-
rater social, politico e econémico, e ainda
assim, criou-se uma lenda que roubavam dos
ricos para dar aos pobres. A volante policial
é classificada como corrupta, por aliar aos
grandes latifundiarios, os coronéis, para aca-
bar com o cangago.

Para justificar a origem dos cangacei-
ros, o diretor recorre ao depoimento do Dr.
Estacio de Lima, que aborda varias razdes
para o surgimento do cangaceiro. O pro-
fessor procura contextualizar o fendbmeno
mediante questbes relacionadas ao meio
geografico, ao clima, ao ambiente fisico e
social. Declara, ainda, que algumas das
principais evidéncias para a formagéo do
cangaceiro estdo no tipo morfoldgico e fa-
tores endécrinos.

Né6s podemos dizer que foram essen-
cialmente a tiredide, as glandulas supra-
renais, oS testiculos, e a hipofise. Mas
estas glandulas por si somente néo ex-
plicariam o fenémeno. {(...) Existem ou-
tros fatores, e um deles, sem duvida, é
o tipo morfoldgico. O sertanejo tinha que
ser, evidentemente, um homem magro.
Os gordos nunca poderiam ser canga-
ceiros. Nem houve jamais um s6 canga-
ceiro gordo. Os gordos sdo homens que
amam a vida. (SOARES, 1964)

E interessante a observagao do profes-
sor ao buscar no tipo fisico do individuo a jus-
tificativa para a entrada no movimento do
cangaco. As partes do corpo citadas fazem
parte do organismo de qualquer ser humano
do sexo masculino. O sertanejo, em geral,
possui um tipo morfoldgico magro, pois é da
constituicéo fisica do homem que sobrevive
num ambiente hostil como é o sertdo, com
pouquissimos recursos nutricionais. Natural,
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portanto, que ele ndo seja gordo. A vida do
sertanejo é sofrida, e nem por isso, todos se
tornaram cangaceiros.

O filme alterna depoimentos do cagador de
cangaceiros José Rufino e de ex-bandidos. As
imagens captadas por Abrahdo aparecem de
forma ilustrativa, complementadas com deta-
lhes sobre a vida do cangaco. A célebre Dada
também foi procurada, mas se recusou feroz-
mente a conceder qualquer entrevista.

Os depoimentos desses atores sociais sdo
de extrema importancia para revelar fatos e
desmistificar polémicas sobre o cangaco, pois
quando o ator social se representa diante da
camera, a credibilidade da fala pessoal tor-
na-se muito mais préxima da verdade do que
uma locucéo feita por terceiros.

A participagéo de testemunhas é um dos
fatores importantes para a criagdo de uma
histéria imagética. As vezes a testemunha
€ mero coadjuvante; as vezes ela revela
fatos essenciais da histéria. E interes-
sante que varias testemunhas sejam uti-
lizadas para recriar o sentido dos fatos.
Em alguns momentos elas podem se
complementar, em outros, se opor. {...)
Testemunhas séo, por vezes, as Unicas
autoridades sobre o fato, e por isso a es-
colha de testemunhas pode ser crucial
quando o fato histérico é posto em ques-
tao (ROSENTHAL, 1996, pp. 257-258).

As testemunhas s&o essenciais para
este tipo de trabalho, pois elas podem des-
vendar fatos cruciais a serem utilizados
para recriar a histéria. Esses depoimentos
devem ser cuidadosamente analisados,
pois a possibilidade de contradi¢éo é facil-
mente encontrada. Isto ocorre porque a
memoria é falha, fatos passados podem ter
visOes diferentes de uma mesma testemu-
nha em épocas distintas e, principalmente,
em testemunhas diferentes. Depoimentos
contraditérios surgem, e devem ser confron-
tados para dar ao espectador os melhores
meios de classificar possiveis conclusdes.

Ao final do filme, sdo mostradas as cabe-
cas de Lampido, Maria Bonita, Corisco e ou-
tros trés cangaceiros, que ficaram expostas
no Museu de Antropologia da Bahia até julho
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de 1969. Durante trinta anos, esses troféus
macabros estavam a disposi¢do do publico
que visitavam 0 museu, aberto para visitas.
O diretor procura formular uma narrativa
que incite o espectador a fazer questionamen-
tos sobre o periodo do cangago e, consequen-
temente, perpetuando no espectador as
mesmas questdes por ele levantadas. Assim,
tem-se uma forma de abordagem tripolar, em
que o cineasta e o publico participam ativa-
mente do produto final, 0 tema em questao.
Por se tratar de um fato historico, algu-
mas técnicas de retdrica sdo utilizadas fre-
quentemente. Essa forma de discurso é
usada para persuadir ou tentar convencer o
publico quando sobre o tema abordado exis-
tem varios pontos de vista que tentam com-
por uma verdade consensual. Desse modo,
o tema abordado chega aos olhos do espec-
tador com uma posicédo definida, de forma
que o publico tende a ser induzido a acreditar
nessa verdade consensual.
A escrita da histéria funciona como um
julgamento que coloca o passado no ban-
co das testemunhas, para contar sua his-
téria sobre o que aconteceu, enquanto
nos, leitores ou espectadores, assistimos,
observando o ponto de vista ou a linha
de argumentagéo do historiador conforme
fazemos nosso julgamento. O fato de con-
siderarmos mais de um relato dos acon-
tecimentos para formar nossa prépria
opinido sugere a incerteza fundamental
do passado (NICHOLS, 2005, p. 105).
Outra forma narrativa encontrada pelo
diretor para retratar o periodo é 0 uso de uma
literatura bastante difundida e utilizada no
Nordeste, o Cordel. Por meio de textos da
literatura de Cordel, Soares procura dar mais
énfase ao fato historico localizando o0 movi-
mento no Nordeste brasileiro sob o prisma
do préprio nordestino e de sua cultura po-
pular. Em certos momentos, o Cordel é utili-
zado como fonte de informacéo, em outros,
para descrever algum personagem real.
Meméria do Cangago possui uma estru-
tura narrativa bastante diversificada, com
depoimentos de testemunhas, narragéo em
off do préprio diretor, imagens de Lampido e

seu bando, versos da literatura de Cordel.
Portanto, esse filme tem sua importancia his-
térica como estudo socioldgico e valor cine-
matografico inestimavel no género cangago.

Docudrama

Entre os anos 1973 e 1982, a Rede Glo-
bo de Televis@o encomendou a alguns cine-
astas independentes uma série de episodios
para o programa Globo Repérter. O cangaco
estava entre os temas escolhidos a serem
televisionados, sendo trés deles produzidos
pela Blimp Film e realizados em meados da
década de 1970, no formato televisivo e fil-
mados em 16 mm.

Na verdade, esses episodios fazem parte
de uma vertente do documentario que come-
cou a ser difundida nos Estados Unidos, no
inicio de 1970, o Docudrama. Nas décadas
seguintes, o Docudrama passou a ser traba-
lhado em varios paises, principalmente no
telejornalismo, e o Brasil também se aven-
turou por essa abordagem documental.

O Drama Documentario, ou simples-
mente, Docudrama, localiza-se na fronteira
entre a ficcdo e o documentario, resultando
em um novo produto, um hibrido desses gé-
neros. Para a histéria do documentarismo
brasileiro é importante destacar que essallin-
guagem renova

0 extraordinario espago de experimenta-
¢do representado pela primeira fase do
Globo Reporter, para toda aquela gera-
¢do de documentaristas brasileiros. As-
sim como na Caravana Farkas, a escola
do Cinema Verdade encontrou aqui uma
extraordinaria oportunidade de desenvol-
vimento (LABAKI, 2006, p. 63).

A Reconstituigdo Historica de fatos im-
portantes do passado assemelha-se muito
mais ao jornalismo do que ao drama con-
vencional. A preocupacao com a veracidade
dos acontecimentos é um dos fatores mais
importantes do filme, e o trabalho investiga-
tivo aprofundado € de fundamental impor-
tancia para manter essa credibilidade.
Segundo Rosenthal:

mesmo que sejam usadas formas dra-
maticas, personagens e dialogo, a forga
motivadora ainda é a busca informativa,
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a reportagem investigativa. Esses fil-
mes ndo se preocupam com a audi-
éncia, mas procuram descobrir e revelar
boas reportagens para o publico. O
ponto mais importante é mostrar o po-
der de dramaticidade capaz de chegar
0 mais proximo possivel do real. Este é
o0 lado social mais importante do do-
cudrama, o que dé ao género uma ética
absoluta (ROSENTHAL, 1996, p. 234).

Este tipo de formato, porém, traz alguns
problemas, e 0 mais importante deles é so-
bre a tal realidade. Mesmo o documentario,
que procura trabalhar com o maximo teor rea-
lista possivel, é questionavel. O Docudrama,
porém, como abrange as duas areas, ficgdo
e documentario, tem a possibilidade de rela-
tar uma ficg@o apresentada como fato, como
real. E um modo de contar histérias que os
métodos do documentario convencional se-
riam incapazes de fazé-lo. (WOODHEAD
apud ROSENTHAL, 1996, p. 234).

Quando se narra um determinado acon-
tecimento, seja ele um fato histérico ou uma
situacdo social dramatica, a pesquisa deve
ser bastante aprofundada sobre os fatos, e
as fontes, seguras. Aimportancia dessa pes-
quisa exaustiva é para que se tenha um re-
sultado satisfatério, com didlogos coerentes,
personagens bem caracterizados, figurinos
e locagbes bastante similares, se possivel,
auténticos. Para tanto, além da bibliografia,
outras fontes devem ser procuradas, princi-
palmente as primarias, como cartas, diarios
e jornais da época, além de entrevistas, fon-
te muito importante e interessante para o
pesquisador.

O primeiro desses episodios foi reali-
zado por Maurice Capovilla em 1975, inti-
tulado O Ultimo Dia de Lampigo. O filme
procura fazer uma reconstituicao histérica
minuciosa das ultimas 24 horas do canga-
ceiro. Para tanto, Capovilla fez uma série
de entrevistas com testemunhas que parti-
ciparam ativamente dessas fatidicas horas,
da manhé do dia 27 de julho de 1938 até a
manha do dia seguinte, data da morte de
Virgulino Ferreira, Maria Bonita e mais nove
cangaceiros. A partir desses depoimentos,
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construiu-se a ficgdo que retrata esse fato
histérico e complementa o filme.

O filme inicia com imagens dessa recons-
tituicdo historica, intercaladas com as ima-
gens captadas por Abrah&do. A narragéo
desse inicio é ilustrativa, cantada em uma
musica de repente que reconstroi melodi-
camente o Ultimo dia de Lampido. Em se-
guida, a parte ficcional deste Docudrama
passa a ser narrada por uma voz off e com-
plementada com alguns dialogos dos atores.
Para corroborar a narrativa, depoimentos de
testemunhas que participaram do evento
compdem a parte documental.

Capovilla soube trabalhar seus depoimen-
tos de modo objetivo, escolhendo o que achava
mais relevante para seu filme, e revelando no-
VoS personagens histéricos que puderam con-
tribuir significantemente para o resultado final.

Enfim, tive sorte de encontrar as teste-
munhas oculares da histéria, que deram a
credibilidade necessaria a reconstituigdo
dos fatos (CAPOVILLA apud CAETANO,
2005, p. 58).

A reconstitui¢ao dos fatos corrobora todos
os depoimentos, e é bastante fiel a eles, o
que da ao drama uma maior credibilidade, ja
que, para o espectador, o que esta documen-
tado visualmente também é representado fic-
cionalmente. Nesse sentido, o publico acredita
mais no que esta diante de seus olhos. Dife-
rentemente dos filmes de ficcdo baseados em
fatos reais, 0 Docudrama proporciona uma
maior aproximagdo do publico a verossimi-
lhanga, pois a fonte de pesquisa esta lado a
lado com a reconstituicdo histérica.

Outro ponto interessante na reconstru¢éo
dos fatos esta na localizagdo do fato. O dire-
tor foi com sua equipe até as localidades legi-
timas para realizar a parte ficcional. Habitantes
locais também participaram dessa reconsti-
tuicdo e os personagens reais foram levados
ao foco dos acontecimentos passados.

O discurso narrativo, no entanto, ndo é
investigatorio, pelo menos aparentemente.
Em nenhum momento os depoimentos s&o
contestados, sequer, comentados. Assim
como as testemunhas relatam os fatos, eles
sao reconstruidos. Nao existe, por parte do
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diretor, qualquer comportamento mais parti-
cipativo. Capovilla ndo questiona, ele se co-
loca numa posigéo de aceitacdo, de receber
informagdes e absorvé-las sem por em du-
vida a veracidade dos depoimentos.

Ainda assim, o resultado tem um signi-
ficativo valor histérico e cinematogréfico.
Capovilla conseguiu trabalhar uma lingua-
gem recente na época, que estava flores-
cendo mundialmente, de forma inovadora.
Este Docudrama foi um passo adiante den-
tro do documentarismo brasileiro, revelando
essa nova forma de abordagem documental
para 0 cinema € para 0 género cangago.

O filme combina com rara felicidade suas
experiéncias em ficcdo e em documen-
tario. (...) O resultado é um dos mais
ousados e originais episodios daquele
periodo de ouro do documentarismo in-
dependente na TV brasileira. O Ultimo
Dia de Lampigo, filme de fronteira entre
géneros, era uma obra muito a frente de
seu tempo (LABAKI, 2005, Programa “E
Tudo Verdade”).

0O segundo episddio sobre o tema foi rea-
lizado por Hermano Penna em 1976, A Mu-
Iher no Cangago. Na verdade, o argumento
deste documentario foi sugerido por Maurice
Capovilla quando estava filmando O Ultimo
Dia de Lampido. A ideia inicial era fazer um
filme sobre Dada e Corisco, mas Penna re-
solveu mudar o foco principal para a partici-
pagao das mulheres no cangago. Penna se
utilizou da mesma estrutura narrativa traba-
lhada por Capovilla, 0 Docudrama.

Penna também realizou seu filme em duas
etapas. Primeiramente ele captou as entre-
vistas desejadas em audio e em filme para,
posteriormente, decupar os depoimentos co-
letados e realizar a parte ficcional para a re-
constituico historica.

O filme procura retratar a participagao da
mulher no cangago. Para tanto, conta com o
depoimento de varias ex-cangaceiras que
sobreviveram ao movimento rebelde. Além
desses depoimentos e da ficgéo, o filme con-
ta ainda com as imagens de Benjamin
Abrah&o, mas ndo as imagens em movimen-
to ja trabalhadas em outros filmes, aqui séo

mostradas as fotografias tiradas por Abrahao
durante sua empreitada.

Com a mesma voz off como elemento
narrativo, a parte ficcional deste Docudrama
nao possui didlogos. A reconstituicdo dos fa-
tos historicos s&o todos retratados em camera
lenta, pois além de dar uma maior dramatici-
dade ainterpretacéo das cenas, a causa prin-
cipal desse tipo de efeito foi a de trabalhar a
questdo da memoria.

A memdria como sendo uma extenséo
dos depoimentos das testemunhas, um
tempo passado de suas vidas narrado
em forma de reconstitui¢&o historica atra-
vés da camera lenta. (PENNA, 2005,
Programa “E Tudo Verdade”)

O discurso sociologico de A Mulher no
Cangago nao adota uma postura protecionista
ou individualista, esse discurso procura ser
imparcial, sem se posicionar contra ou a favor
do cangaco. Penna, como pesquisador, ndo
enfoca de forma pontual o movimento histo-
rico, ele procura relatar alguns motivos socio-
l6gicos para a entrada de um individuo para
o0 banditismo, uma realidade cultural complexa
e uma dimens&o social contraditéria. Penna
faz, ainda, uma observagao muito importante
ao lembrar que o sertanejo, ao entrar para o
banditismo, era, em sua maioria, uma pes-
soa jovem. O cangaco foi um movimento es-
sencialmente jovem. Assim foi com Lampido,
que entrou para 0 cangago quando ainda néo
tinha completado 18 anos, ou Dada, que fora
raptada por Corisco aos incompletos 13 anos
de idade, uma crianga.

E o tempo da mulher no cangago. O mito
da mulher surge no cangago em 1930
com Maria Bonita. (...) A mulher surge
no cangago porque assim decidiu, por
sua prépria vontade. (PENNA, 1976).

E interessante ressaltar que a mulher en-
trou para o cangago na sua Ultima década.
Um movimento datado oficialmente entre os
anos de 1870 e 1940 teve a figura da mu-
lher participando efetivamente nos ultimos
dez anos. Antes disso, a participacao femi-
nina era distanciada e cautelosa, pois elas
ndo acompanhavam 0s cangaceiros em suas
jornadas pelo sertéo.
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Durante esse periodo, as mulheres sem-
pre acompanharam seus cangaceiros as
margens do Rio S&o Francisco. E importante
salientar, também, que Eric J. Hobsbawn
(1975) fez um levantamento dos vérios mo-
vimentos rebeldes ocorridos no mundo in-
teiro, dentre 0s quais 0 cangaco faz parte.
Nesse tipo de banditismo social, 0 cangaco
€ um dos Unicos movimentos, sendo o Unico,
a ter a participagéo ativa das mulheres entre
os bandidos. Os outros movimentos foram
formados exclusivamente por pessoas do
sexo masculino.

Na sociedade patriarcal e machista do
sertdo nordestino, principalmente naquela
época, o estudo era algo supérfluo e néo-
condizente com o comportamento feminino.
Se maquiar, ou como elas préprias dizem,
“se embelezar”, néo era algo digno para uma
mulher. A entrada para o cangago, em con-
trapartida, proporcionava tudo isso, sem a
interferéncia do pai ou do marido. Esse re-
fugio clandestino n&o as impedia de dancar
ou de se arrumar como bem quisessem, € no
cangaco aprendiam a ler e escrever, necessi-
dade essencial para quem participasse do
bando de Lampiéo.

Os cangaceiros adoravam perfumes e
caprichavam na aparéncia. O baile era
uma de suas paixdes e local de encontro
e formagéo de casais. Atraidas pela mis-
tica da riqueza, da aventura, ou mesmo
por amor, foram surgindo as mulheres que
ligaram seus destinos ao destino do can-
gaco. Cinquenta ou sessenta mulheres
viveram essa aventura, cada uma com
sua histéria, uma razéo diferente para
entrar nos bandos. Atraidas pela aven-
tura e pelo amor, elas deixaram tudo
para sequir a vida perigosa do cangago
(PENNA, 1976).

Essa vida bandida tinha mais dissabores
que prazeres. Quando estavam passando por
um periodo mais calmo, elas tinham uma vida
de dona de casa, s6 que sem casa. Nao cozi-
nhavam porque isso era fungéo do sexo mas-
culino, mas trabalhavam com costura e com
a organizagdo dos acampamentos. Em épo-
cas mais agitadas tinham que fugir da policia.
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E tudo isso se agravava devido aos periodos
de menstruagdo, partos e abortos. Quando
uma crianga nascia, em poucos dias ela era
levada para casa de algum conhecido que
pudesse cuidar do recém-nascido, pois cria-
lo na caatinga era algo impossivel. O aborto
era uma pratica comum, e as mulheres que
nao queriam ter seus filhos bebiam varios ti-
pos de cha para interromper a gestagao.
A presencga de mulheres nos bandos de
cangaceiros criou aparentemente uma
relagdo mais familiar e pacifica com o
mundo exterior. (PENNA, 1976).

Certamente, a influéncia feminina no can-
gaco teve uma repercussdo menos agres-
siva desses bandidos. Elas chegavam a
impedir que certas atrocidades fossem co-
metidas pelos cangaceiros, assassinatos
sem justa causa, raptos de meninas, violén-
cias sexuais. Alguns cangaceiros se torna-
ram menos violentos, outros abandonaram
a vida do banditismo para viver com suas
esposas, e outros se entregaram a policia a
pedido da companheira. Enfim, a mulher
deixou 0 cangago menos cruel.

Alguns pesquisadores, no entanto, atri-
buem & mulher o verdadeiro motivo do fim
do cangago. Com a entrada delas, 0 movi-
mento passou a se locomover mais lentamen-
te, devido a sua resisténcia fisica ser inferior
a do homem, além dos ja citados agravantes
proprios do sexo feminino. Por esses motivos,
0s grupos tinham que estar sempre proximos
as populagdes ribeirinhas, para ter um aces-
S0 mais facil a agua, e consequentemente,
mais préximos das volantes policiais. O fato
é que em setenta anos de cangaco (1870 —
1940), as mulheres participaram dos dez ul-
timos anos, coincidéncia ou néo.

O recorte feito por Hermano Penna re-
trata 0 cangago sob o prisma da mulher, e
nesse aspecto ele trabalha a sociologia do
cangaco de forma mais aprofundada e coe-
rente que Paulo Gil Soares, e menos descri-
tiva que Maurice Capovilla, que se limitou
as Ultimas horas de Lampiao.

Em 1977, Hermano Penna realizou seu
segundo documentario sobre o cangaco, No
Raso da Catarina. Este filme procura levar
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ao espectador o que foi 0 Raso da Catarina,
uma regiao mitica do sertdo nordestino, lo-
cal que serviu de pousada, durante muito
tempo, para Lampiéo e seu bando de can-
gaceiros, enfocando seus aspectos fisicos
e geogréficos.

Este Docudrama, infelizmente, nao foi te-
levisionado e néo existem cdpias disponiveis.
Na época, o filme recebeu inumeros elogios,
e foi exibido diversas vezes em circuitos al-
ternativos. Com o fechamento da Blimp Film,
parte dos negativos desapareceu e o que res-
tou dos originais, o diretor depositou na Cine-
mateca Brasileira.

O que resta é uma velha, desbotada e
riscada cdpia de 16 mm. Restos que néo
fazem jus ao extremo sacrificio, de toda
a equipe, que foi realizar, naquela época,
esse filme em regido téo indspita, desco-
nhecida (PENNA, 2006, e-mail).

Conclusao

Em 1982, José Umberto Dias realizou um
curta-metragem intitulado A Musa do Can-
gaco, um documentario sobre Dada, ex-com-
panheira de Corisco.

O diretor procurou registrar Dada em mo-
mentos de descontragdo, costurando, con-
versando com a familia ou simplesmente
andando com suas muletas. Por ser a perso-
nagem principal deste curta-metragem, a ex-
cangaceira foi a Unica pessoa entrevistada, e
seu testemunho é trabalhado em todo o filme
como personagem narradora. Os depoimentos

de Dada s&o casados com as imagens de
Lampi&o registradas por Abrah&o. Nesse
sentido, Dada nao é somente a testemunha
ocular relembrando suas experiéncias do
cangaco, mas também a pessoa que narra
os fatos da época.

A partir de 1983, o cangaco ficou dez anos
sem ser retratado no cinema brasileiro em for-
ma de ficgdo, e 25 anos no formato documen-
tal, pelo menos em se tratando de pelicula.
Recentemente, o cineasta cearense Wolney
Oliveira esta produzindo e finalizando o docu-
mentario O Alfar do Cangago. O cineasta, du-
rante sua pesquisa, encontrou o casal de
ex-cangaceiros Moreno e Durvinha, que esta-
va no ostracismo desde o término do cangago
e reside em Minas Gerais. Até pouco tempo,
sua antiga identidade ainda permanecia enco-
berta. O filme, primeiro documentario em lon-
ga-metragem, esta em fase de finalizagéo.

Uma das principais caracteristicas do
género é sua capacidade de renovagéo, e 0
cangago reforga isso. Um género que tem
seus primordios nos anos 1920, cria raizes
na década de 1950, se fortalece e ganha
ndmero nas trés décadas seguintes, ndo
pode morrer nos anos 1990. O cangaco foi,
é e provavelmente sempre sera um tema a
ser constantemente abordado, por mais an-
tiga que seja sua historia, € sempre passivel
de novas leituras e releituras, e de moderni-
zar-se tecnologicamente sem abandonar sua
relacdo com a histdria.
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