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Meméria do cangaco Yy los matices del “modelo

sociologico” en Brasil Verdade

Por Joyce Cury

Resumen

Este articulo tiene como objetivo analizar Memoria do cangaco
(1965), documental dirigido por Paulo Gil Soares durantela
primera fase de lo que se conoce en la historia del cine
brasilefio como Caravana Farkas vy que forma parte del
largometraje Brasil Verdade (1968). Usamos el concepto de
“modelo sociolégico” de documental, propuesto por Jean-Claude
Bernardet a partir del analisis de otros dos titulos de la
Caravana Farkas—Viramundo (Geraldo Sarno, 1965) y Subterraneos
do Futebol (Maurice Capovilla, 1965) —para estudiar la relaciodn
entre las diferentes voces que hablan en Meméria do cangaco y
las estrategias utilizadas por Gil Soares para la construccioén

de la narrativa de la obra.

Palabras clave
Documental brasilefio. Modelosociolégico. Caravana Farkas. Paulo

Gil Soares.

Abstract

This paper has objective to analyze the documentary Memoéria do
cangaco (1965), directed by Paulo Gil Soares in the fTirst phase
of a Brazilian cinema experience known as Farkas Caravan and
that comprises the Brasil Verdade (1968) feature film. We use
the “sociological model” concept about documentary, proposed by
Jean-Claude Bernardet from analysis of other two Caravan Farkas
titles— Viramundo (Geraldo Sarno, 1965)and Subterraneos do
futebol (Maurice Capovilla, 1965) -, to study how 1is the
relationship between several voices talking in medium-length and

which strategies used by Gil Soareson narrative construction.
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Resumo

Este artigo tem como objetivo analisar Meméria do cangaco (1965),
documentario dirigido por Paulo Gil Soares durante a primeira
fase do que se conhece na histéria do cinema brasileiro como
Caravana Farkas, e que faz parte do Ilonga-metragem Brasil
Verdade (1968). Usamos o conceito de “modelo sociolégico” de
documentario, proposto por Jean-Claude Bernardet a partir da
analise de outros dois titulos da Caravana Farkas — Viramundo
(Geraldo Sarno, 1965) e Subterréneos do Tfutebol (Maurice
Capovilla, 1965) —, para estudar a relacdo entre as diferentes
vozes que TFfalam em Meméria do cangagco e as estratégias

utilizadas por Gil Soares para a construcdo da narrativa da obra.
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Documentario brasileiro — Modelo socioldgico — Caravana Farkas —
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Introduccion
El documental Memdéria do cangaco (1965), dirigido por Paulo Gil
Soares, se define en su propia presentacién como “una pelicula

de investigacion con extractos del documental sobre cangaceiros?
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realizado en 1936 por el marchante Abraham Benjamin 2 ,

fotografias y versos de Virgulino Ferreira da Silva, Lampido, y
versos populares de laliteratura de Cordel”. Ademas de estos
materiales, este mediometraje estd compuesto por la voz en over
del propio director; una canciéon interpretada por los
guitarristas Joao Santana Sobrinho y José Canario; la mlsica
“Dos Hermanos”, interpretada por la Banda de la Policia Militar
del estado de Bahia; un fallido intento de entrevista a Dada, la
viuda delcangaceiro Corisco; el testimonio de un vaqueros y de
excangaceiros Labareda, Saracura y el de Otilia, viuda de
Mariano, también cangaceiro; una entrevista con el médico
Estacio de Lima, entonces director del Museo de Antropologia de
la Universidad Federal de Bahia y profesor de medicina forense;
y una extensa entrevista con el coronel José Rufino, asesino de
Corisco y jefe de wuna comisiéon policial que maté a varios
cangaceiros durante la primera mitad del siglo XX, en el
nordeste de Brasil.

La pelicula integra la primera fase (1964-1965) de una
experiencia de producciéon muy especifica del cine documental
brasilefio, hoy conocida como Caravana Farkas, en la que varios
cineastas todavia principiantes se unieron al fotégrafo vy
empresario Thomaz Farkas, para producir documentales con el
objetivo de hacer un retrato critico de Brasil y “revelar” el
pais. Esa postura activa, participante y critica ante la
realidad da cuenta de una discusion que no solo
ocurriaenBrasil;sino que iIntegrabaun movimiento mas amplio
dedebatesentre los cineastaslatinoamericanosde las décadas de
1960 y 1970,conocido como Nuevo Cine Latinoamericano (NCL), en
el que podemos incluir a la Caravana Farkas.

Ademds de Memdéria do cangaco, otros tres mediometrajes
fueron realizados durante el mismo periodo en el marco de esta
experiencia y todos utilizaron la técnica delsonido directo, que
era una novedad en aquel momento. Se trata de los titulos Nossa
escola de samba(1965), del argentino Manuel Horacio Giménez,
director egresado de laEscuelaDocumentalde SantaFe,que registra

los preparativos para el carnaval de laescuela de sambaUnidos
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deVilalsabel; Viramundo(1965), deldirector bahianoGeraldoSarno,
que se ocupa dela migraciéonde la regiéon nordeste de Brasil
aSdoPaulo ySubterréneos do futebol(1965), deMauriceCapovilla,
gue retratala corta duracién delavida profesionaldel futbolista
brasilefo. Mas tarde, en 1968, estoscuatrodocumentales
fueronagrupadosen el largometrajeBrasil Verdadecon el fin de
facilitar suexhibicionensalas comerciales®.

El nombre Brasil Verdade nos remite a la idea que unidé al
grupo centrado en Farkas: mostrar “la verdad” sobre Brasil. Otra
lectura posible es la que relaciona este apelativo con elcinema
verité, estilo documental asociadoal francés Jean Rouch en el
que la entrevista es un recurso esencial. Sin embargo, es
dificil establecer una relacidén estrecha entre elcinéma vérité y
la produccién brasilefa. Asi lo sefala Sergio Muniz (1967),
cineasta que participd en la Caravana Farkas desde las primeras
producciones:

[---1 a diferencia deloscineastasque utilizanla técnica del
directo (Ilamada con frecuencia, aunqueerrdéneamente, cine
verdad) en los Estados Unidos, Canaday Francia, elcineasta
brasilefio, para hacercine directo,nose satisfacecon yno
s6lose compromete adocumentartalytal realidad, a ser un mero
espectador oesperarquela realidadse expliquepor si sola.
Para elcineastabrasilefio queutiliza la técnica del“directo’,
debe existir una vision critica delosconflictos y las
contradiccionesque estan en la realidad de sucine(Muniz,
1967:44)%.

Dos de los titulos que componen Brasil Verdade-Viramundo y
Subterraneos do futebol- son analizados por el tedrico brasilefio
Jean-Claude Bernardet en los dos primeros capitulos de su libro
Cineastas e imagenes del pueblo (2003) como ejemplos de lo que
él llama “modelo sociolégico” de documental. Considerando las
diferentes voces que participan en la narrativa de estas
peliculas, Bernardet sugiere — resumidamente— que este modelo se
basa en una relacidén sujeto-objeto de tipo jerarquico, en la que
el cineasta es el sujeto, el duefio de la "voz del conocimiento"

y, por lo tanto,del discurso,mientras queel objeto son los
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entrevistados, los representantes de la '"'voz de la experiencia",
de la vivencia individual.En otras palabras, quienesofrecensu
testimonio, en particular los “otros de clase”® en relacién al
cineasta, son disueltos en su condicion de sujeto, se convierten
en objeto de estudio y hablan para reforzar una tesis, un punto
de vista construido por el cineasta, generalmente sostenido por
un saber cientifico, generalizador, ajeno la experiencia
empirica individual. Por eso el término socioldgico.

Este tipo de cine seria sintoma de un pensamiento que
permeabaa la intelectualidad brasilefia durante la primera mitad
de la década de 1960, organizada en grupos como el Cinema Novo,
ISEB (Instituto Superior de Estudios Brasilefios) y el CPC
(Centro de Cultura Popular). Segun este pensamiento, el
intelectual tendriaelpapel de“portavoz”’del pueblo, seria
responsable de promover su no alienaciény transformar a la
sociedad, en este casopor medio de la producciéon cultural.

Valiéndonos de este analisis de Bernardet, nuestra
propuesta es entender los aspectos distintivos del otro
mediometraje que compone Brasil Verdade: Memdéria do cangaco, de
Paulo Gil Soares. Asumimos que —si bien los cuatro documentales
pertenecen a un mismo esquema de produccién en el que hubo
intercambio de 1ideas, especialmente politicas— cada director
eligidé un tema y adoptd procedimientos estilisticos distintivos.
Hay opciones y estrategias de mise en scéne que permiten pensar
en Paulo Gil como un autor. Para esto, usamos como parametro la
idea de autoria en el cine documental deJosé Francisco Serafim
(2009), que se organiza en torno a la posibilidad de identificar
las recurrencias formales y tematicas en 1la obra de un
documentalista.

En vista de las limitaciones de espacio de este articulo,
nuestro analisis se centrard en las secuencias en las que
aparecen cuatro personajes —el profesor Estacio de Lima, el
vaquero “Seu”Gregorio, el coronel José Rufino y la viuda de
Corisco, Dada— y analizaremos sus testimonios a partir de
consideraciones sobre el “modelo sociolégico” de Bernardet (2003)

y, mas ampliamente, a través del concepto de voz” del
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documental de Bill Nichols (2010):

La voz del documental puede defender una causa, presentar un
argumento, asi como transmitir un punto de vista. Los
documentales tratan de persuadir o convencer a nosotros, por
la fuerza de su argumento o punto de vista, y por el
atractivo o el poder de su voz. La voz del documental es una
manera especial de expresar un argumento o punto de vista.
Al igual que la trama, el argumento se puede presentar de
diferentes maneras (Nichols, 2010: 73).

Cineasta contrael“mismo de clase”

Comomencionamos,Memdéria do cangago sSe asume como una
investigacion. Esto queda confirmado en su propia estructura,
dividida enpresentacion del tema mediante la colocacién de una
pregunta, desarrollo y conclusidon. Después de la presentacion
del equipo,vemos reproducciones de grabados xilograficostipicos
de la literatura de cordel brasilefa;una toma aérea, en plano
general, de una feria popular (posiblemente de alguna ciudad
bahiana) mientras que la narracién en voz overdel propio
director explica como se form6é el primer grupo de cangaceiros en
el nordeste de Brasil. Las imdgenes a continuacidénson tomadas
desde dentro de la feria y muestran a las personas mas de cerca.
Un extracto de estanarracidén en vozover merece ser destacado
porque revela indicios del punto de vista defendido en el
documentalsobre los origenes do cangaco, opuesto a la vision
dada por el profesor Estéacio de Lima:

Ademas de las rebeliones de caracter religioso, a Ffines del
siglo pasado surgieron los primeros grupos de cangaceiros,
que vendrian a construiren el nordestegestos de heroismo y
bondad, y enfrentarian a las organizaciones agrarias y a su
mas constante aliado: la policia. Viviendo en lo agreste,
utilizaban tacticas de guerrilla y luchabanpor dos uUnicos
objetivos: vengar los crimenes del pasado y conseguir
municion de TFTusil yfreno de boca. Vestidos con llamativas

ropas, usaban sombreros en forma de media luna, adornados
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con oro y plata. Segun la leyenda, robaban a los ricos para

dar a los pobres [italicasnuestras].

La locucidon termina con una pregunta que se le hizo al
profesor Estacio de Lima: “Pero,¢;Cudl es el origen de los
cangaceiros?”. El profesor, filmado en su despacho de Ila
Universidad Federal de Bahia y encuadrado en primer plano,
explica que las razones que Illevan a un hombre a entrar
alcangaco y actuar con violencia estan relacionadas no s6lo con
su entorno social y fisico, sino también con factores endocrinos:
“[...] existen glandulas que trabajan especialmente para
conducir al individuo a reacciones tipicas. Estas glandulas, en
loscangaceiros, tuvieron sin duda una influencia decisiva”. EI
académico agrega que a este fTactor se le suma el '"tipo
morfologico” del hombre delsertdo®brasilefio,su complexion fisica:

El hombre sertanejo tenia que ser, por supuesto, un hombre
delgado. Un gordo nunca podria ser cangaceiro, ni hubo nunca
un cangaceiro gordo. Los gordos son hombres que aman la vida,
gque viven una extraversion continua, dque se olvidan
facilmente de sus pesares. Al tiempo que los flacosguardan
mas las ofensas que reciben. En el sertdo, cuando un hombre
flaco,magro, delineas angulosas, es ofendido, resulta
siempre muy peligroso.

Paralelamente a laintervencion del profesor, que alcanza
una connotacid6nbastante irdnica, vemos imagenesdevaquerosa
caballo—uno de ellos,un nifio-que no cumplen con lo que el
profesor dice, porque parecen carecer de la agresividad "tipica"
del sertanejo. Ferndao Ramos (2008: 397) sefiala que el discurso
de Estacio de Lima en la pelicula estaba desfasado en al menos
medio siglo ycorrespondia a un pensamiento racista que
preponderé en Brasil durante el primer cuarto del siglo XX.

Después de la explicaciondel catedratico, la voz en over
del director pregunta: “¢;Pero tendra razon el profesor Estéacio
de Lima? Escuchemosa uno de estos hombres”. Vemos entoncesa
Paulo Gil entrevistando alvaquero “Seu”Gregorio (6739”), quien
aparece en cuadroa caballo y sosteniendo un micréfono con el

operador de audio de [la pelicula a su lado. Por el
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comportamiento tenso y las respuestas del vaquero, deducimos su

condicidén de victima y supasividad, 1o que contradice la imagen
que Estacio de Lima sugiere del hombre sertanejo:

Paulo Gil: ¢“Seu” Gregorio, hace cuantos afios que usted es

vaquero?

Gregorio: ¢Y0?

Paulo Gil: Si, sefor.

Gregorio: Veinte afos.

Paulo Gil: (Este ganado que usted cuida es suyo?

Gregorio: No sefor.

Paulo Gil: (Y, “Seu”Gregorio, cuantogana usted por mes?

Gregorio: Yo no gano por mes, no sefor.

Paulo Gil: ¢Usted gana como?

Gregorio: So6lo si tengo suerte.

L]

Paulo Gil: (Usted sabe leer y escribir, “Seu” Gregorio?
Gregorio: No sefor.

Paulo Gil: (Y no hay escuela por aqui?

Gregorio: No hay.

Paulo Gil: (Y hospital?

Gregorio: No hay. Habia una escuela alli, pero se acabd.
Paulo Gil: ¢Y hospital, hay?

Gregorio: No sefior.

L]

Seguidamente, vemos planes generales de una hacienda y
escuchamos un comentario en vozoverque interpreta el contenido
de la entrevista y lo trae al debate sobre 1la figura del

cangaceiro.

Completamente solo, el hombre sertanejo es un hombre

abandonado a su suerte. No hay nada para él, sélola rebeldia
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o la desesperanza, que son un simple efecto de causas

profundas,de [la ausencia de justicia, analfabetismo,
deficientes comunicaciones, bajos salarios, capitalismo
débil y un muy lento desarrollo de las fuerzas productivas

[italicas nuestras].

El discurso de Estacio de Lima, “mismo de clase” en
relacién al cineasta, esdesmentido repetidas veces mediante la
articulacion del montaje. En primer lugar, a través de las
imdgenes de hombres sertanejos en aparente despreocupaciony,
después, por el cuestionamiento explicito que constituyen la voz
overdel director, la entrevista con el vaquero Gregorio ylos
comentarios de la locuciéon. Ferndo Ramos (2008) caracteriza a
Estacio de Lima como “un mismo que no soy yo” (Ramos, 2008: 397),
lo que para nosotros seria “un mismo de clasecon el que no estoy
de acuerdo”. Esta actitud del cineasta—cuestionar y negar el
conocimiento académico— hace que su pelicula se distancie de las
producciones documentales realizadas en décadas anteriores en
Brasil, precisamente apoyadas en este tipo de saber: “En Meméria
docangacoes ridiculizado sutilmente el discurso didactico-
cientificista tan marcado en los documentales brasilefos
realizados en los afios 1930 y 1940, a partir de la tradicion del
Ince [Instituto Nacional de Cine Educativo]”(Ramos, 2004: 92).

Podemos comparar a Estacio de Lima con el empresario
deViramundo que, segun Bernardet (2003), actiua como un “locutor
auxiliar” en la narrativa de este documental, ya que ambos
tienen una prosodia que se asemeja a ladel narrador enover,
hablan de manera uniforme y fuera de la “experiencia”,usan las
normas cultas de la gramatica y ocupan posiciones de poder. Sin
embargo, hay una diferencia fundamental. Si en la pelicula de
Geraldo Sarno las palabras del empresario complementanel
discurso del locutor sobre 1los migrantes del Nordeste, en
Memoria do cangacoel discurso de Estacio de Lima esta
deslegitimado, es cuestionado yopuesto a la vision que da la

locucién y, consecuentemente, la pelicula. Elprofesor asocia al
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hombre sertanejocon un biotipo determinado que propiciariasu

entrada al cangaco,mientras que la pelicula sugiere que el
cangaceiro es un hombre que se rebeld debido a sus condiciones
de vida, quele eran desfavorables. Asimismo, la forma como el
profesor es filmado, presionado contra una pared y sin movilidad
en el cuadro; su manera de hablar, como si hubieseleido un
fragmento de libro cientifico; el contenido risiblede su propio
discurso (cuando se refiere a los hombres gordos y flacos), asi
como la duda sugerida por la locucién sobre la plausibilidad de
su testimonio, ayudan a ponerlo en una posicidén antipatica en
comparacioén con otros personajes.

El  vaquero “Seu” Gregorio, por su parte, es el
representante del “otro de clase”, la“voz de la experiencia”,
alguien que habla desde la vivencia misma. Su presencia ayuda al
funcionamiento del sistema particular/general de la pelicula
porquees ejemplo delsertanejo“abandonado a su suerte” que la
locucién, representante de la “voz del conocimiento”, generaliza.
En este sentido, hay una correspondencia entre Gregorio y los
trabajadores de Viramundo o los Jugadores de fuatbol de
Subterraneos do futebol. No obstante, a diferencia de estos, en
Meméria do cangaco el entrevistador que lo interroga,que también
es locutor, toma forma, no es una voz que estd siempre fuera del
mundo histérico representado sino que,al contrario, aparece en
pantalla.

Es notableel hecho de que la presencia fisica de Paulo Gil
se dé en la entrevista con “Seu”Gregorio. El director estid a su
lado tanto en 1la pantalla como en la argumentacion de la
pelicula porque en su punto de vista hay una defensa de ese otro
“pueblo”,hecha con un cierto tono paternalista. En este sentido,
volvemos a la idea que comentamos en la introduccidon de este
texto delcineasta como portavoz de la realidad brasilefia por
medio de la cultura, perspectiva en boga durante la época. Vale
la pena considerar que los documentales de la Caravana Farkas no
tentanal “pueblo”como su publico objetivo, sino a la clase media,
sobre todo aquellos sectores de ellaque simpatizaban

ideolégicamente con la izquierda.
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Aunque no se mencione la palabra “gobierno”, la entrevista
con el vaquero y el comentario posterior de la locucidn, por
ejemplo, se revelan como una critica a temas que son de
responsabilidad gubernamental-en particular educacidén y salud-.
Estas criticas sonilustradas, en este caso,por la situacidén de
la poblacién rural. Es importante resaltar que esta pelicula se
hizo en 1964, después del golpe militar que instaldé una
dictadura en el pais y derroc6é al entonces presidente Jodo

Goulart, cuyo plan de Reformas de Base '

recibié el apoyo
delPartido Comunista Brasilefio (PCB), organizacién con la que
los miembros del grupo de Farkas sostenian vinculos o estaban
politicamente alineados. Aunque la pelicula sea acerca
delcangaco, un movimiento que se produjo en el Nordeste
brasilefioa finales del siglo XIX einicios delXX, las discusiones

son actualizadas al presente histoéricode los afios sesenta.

El poder (no) autorizado de la *“voz de la experiencia’de ZzZé
Rufino

El enfrentamiento entre locutor (director) y personaje se
volverd a producir en la entrevista al coronel José Rufino,
realizada en su hacienda de Jeremoabo,ubicada alinterior del
estado de Bahia (nordeste brasilefo). Sin embargo,sutratamiento
es muy diferenteque el caso de Estacio de Lima. En la primera
escena en la que vemos a Rufino (8’57”), el personaje aparece en
una plantacién en su propiedad y camina hacia la camara
usandoropas ligeras y sombrero. La imagen es
acompafadamusicalmente con una cancion de los guitarristas Joao
Santana Sobrinho y José Canario que funciona como un locutor
auxiliarya que es ésta -y no la locucion-la que introduce al
personaje: “Ai vem o Zé Rufino / perseguindo o cangaceiro / Que
€ um homem destemido / No Nordeste brasileiro / Sujeito das
pernas moles / E tem um dedo ligeiro”.El coronel llega a una
casa, saluda a algunas personas y se sienta en una silla, donde
permanecerd durante la entrevista.

Antes de entrar en el testimonio de Rufino, se hace
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necesariauna breve explicacion. En el libro Vida, paixdao e
mortes de Corisco, oDiabo louro, publicado en 1984, Paulo Gil
Soares da cuenta de su motivacion para realizarel documental
Memoria do cangaco. Gil revela que cuando era nifio escuchdé a una
criada de la familia cantar los versos del duelo que se produjo
entre el coronel José Rufino y el cangaceiro Coriscoen 1940, un
hecho que ocasioné la muertede este ultimo y lesiones a su mujer,
Dada. “¢Habria sido real, narrativa veridica, el duelo tal como
se cont6? Siempre lo dudé. Y queria saber mas escuchando a los
propios personajes narrar lo sucedido”(Soares, 1984: 12).

Hay, en esto, un anhelodel director, que constaen un
testimonio concedidoalJornal doBrasil, en septiembre de 1965:
“Enesta peliculalo que se buscaes desmitificar elcangaco. EI
lenguajedel documentalse construyegracias alas
contradiccionesentrelos personajes, 1o quemerece sermencionado
como ungran avanceen comparacion conelreportajecominy
tradicional”(Aymoré,1965: B-5). PauloGilya estaba encontacto
conel asunto del cangacocuando colaboréen Deus e o diabo na
terra do sol(1964), pelicula emblematica de Glauber Rocha y
delCinema Novo brasilefio, de la que fue asistente de direccion,
coguionista, director de arte y director de vestuario. Segun
Monzani (1996), el personaje Antdnio das Mortes fue inspirado
porZéRufino, entrevistado, a su vez, por Rocha en 1960. Es de
resaltarque el uso de wuna cancién para ayudar a narrarla
historia también fue empleado en Deus e o diabo na terra do sol,
por lo tanto, existe una aproximacién tematica y estilistica
entre el documental de Paulo Gil y la ficcién de Glauber Rocha.

Volviendo a la entrevista de José Rufino en Meméria do
cangaco, en ella el coronel siempre aparece depiernas cruzadas y
con una mirada por momentos desconfiada y dirigida hacia el lado
izquierdo, donde probablemente estaba el director Paulo Gil, a
diferencia del profesor Estacio de Lima,que siempre mira
directamente a camara. Aungque Rufino tenga una dificultad
notable para recordarlos hechos del pasado, su discurso es
seguro: cuenta con orgullo cémo los cangaceiros fueron muertos y

afirma que mandabaa los policiasa su cargo a cortar sus
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cabezasparafotografiarlas.

Durante la entrevista, vemos a tres de estos policias al
lado del coronel, quien los presenta y explica su funcion en los
combates contra los cangaceilros: se trata de los
rastreadoresBem-te-vi y Leonidio y el cabo Antonio Isidoro.
Leonidio da un breve testimonio sobre cémo los cangaceirosfueron
decapitados y explica que seguia las Ordenes de otro superior,
el sargento 0Odilén Flor. Su discurso esilustrado, en montaje,
con 1imagenes de las cabezas expuestas en el mismo Museo de
Antropologia —dirigido por Estacio de Lima—como una suerte de
“trofeos”conquistados en la lucha contra la actividad delictiva
delcangaco.

ElI' mismo Zé Rufino, en voz enoff, es el encargado de
presentara dos excangaceirosentrevistados en la pelicula:
Saracura (Benicio Alves dos Santos) y Labareda (Angelo Roque da
Costa)®. Esto le ahorra a la voz overla tarea de interrelacionar
estos testimonios. A diferencia del coronel, los ex
cangaceirossiempre aparecen solos y no hablan con orgullo de la
época de cangagco. Esto sirve decontrapunto a la imagen,
aparentementetemeraria, que Zé Rufinodescribe de ellos. Saracura
(16740’"), por ejemplo, relata que trabajaba como agricultor y —
debido a [la persecucion de 1la policia contrasu padre-se
convirtié en cangaceiro, pero aclara que nunca volveria a
hacerlo: “No me gusta hablar de ese momento”, sefiala. Labareda,
cuyas palabrasson dificiles de entender, dice que también era
agricultor y entr6é al cangaco porque un policia quisoraptar a su
hermana. De aquella época, el entrevistado muestra las heridas
que le produjeron los enfrentamientos con la policia.Los dos
excangaceiros sonfilmados en primer plano mirando a la céamara;
ambos estan en la calle y no parecen ser los bandidos audaces y
agresivos de antafo, aunque Zé Rufinolos recuerde de tal manera.

También es incluido un breve testimonio de Otilia, viuda de
Mariano,otro excangaceiro cuyo nombre es mencionado por el
coronel. La mujer habla poco, apenas de cémo fue el tiempo
delcangaco, y es filmada en el frente de su casa, junto a su

familia, y luego en el lavandero. Todos ellos son la “voz de la
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experiencia” (Bernardet, 2003: 16): activan la memoria para
contar sus experiencias personales quese configuran como el
testimonio oral de la Historia a propésito del tema de la
pelicula.

Los gestos Yy discursosde estas personas marcan un
contrapunto con el coronel, quienexplica con [la mayor
naturalidadque nunca tuvo miedo,que sentia satisfaccion por los
cangaceiros que maté y que autorizabaa los hombres de su
patrulla policial aasesinarlos concuchillo y dejarlos desangrar.
Zé Rufino también rememora sus encuentros con Lampido y algunos
combates, mientras vemos Qlas imagenes fTilmadas por el
comercianteBenjamin Abraham en la década de 1930. EI coronel
cuenta que fue iInvitado por ellLampidoasumarse a su banda, pero
que él no quisounirse a ese estilo de vida: nunca quiso ser
soldado ni tomar las armas porque le gustaba tocar el acordedn
en fiestas.

Hasta este momento, el discurso del coronel ha sido
legitimado por el documental y sus palabrassostienen Ila
narracién, al punto de casi eliminar la locuciénde Paulo Gil. La
voz del director aparece s6lo en algunos momentos para
contextualizar histéricamente la muerte de Lampido;
ofrecerinformacién sobre su esposaMaria Bonita -de hecho,
reprendea Zé Rufino por haberla olvidado-y recitar versos del
mismo cangaceiro y de la literatura de cordel. Sin embargo, en
los ualtimos minutos de la pelicula, interfiere vehementemente
las respuestas del coronel y contradice su version de la muerte
de Corisco.

Es una voz en overaspera y autoritaria que aparece en dos
momentos. El primero (25740”) es cuando Paulo Gilpregunta cuando
murio Corisco y Rufino responde: “el 25 de mayo de 1939, lo que
la voz over corrige, sobre una fotografia suya: “No, coronel.
Fue el 5 de mayo de 1940”. En el segundo momento (267337), Gil
Soaresdesafia la version de Rufino sobre el duelo que culminé
con la muerte del cangaceiro. EI coronel dijo que el bandido no
queria rendirse y comenzé a disparar con un revéolver calibre 44,

por lo que hubo un intercambio de fuego y él lo maté con una
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bala en la espalda. Una vez mas, la voz en overdel director

refuta con durezaal coronel mientras vemos otra fotografia del
entrevistado, aparentemente acorralado: “No, coronel. Corisco no
respondié a sus tiros porque estaba lisiado de ambos brazos”. A
diferencia de las preguntas de la entrevista, quefueron
formuladas en presencia del personaje, esta voz enoverfue
colocadaen estudio y no se muestra tan amable como en el “cara a
cara” con Rufino.

El director, como se menciond, fue motivado a hacer la
pelicula porque queria investigar precisamente este episodio
mediante el testimonio de uno de sus protagonistas. Pero él
mismo se encarga de contar la ‘“verdad” sobre el hecho, que
muestra Bla superioridad de su ‘“voz del conocimiento”sobre la
"'voz de la experiencia', que es rechazada.

Por ultimo, Paulo Gil le pregunta al coronel qué fue lo que
hizo después de la campafia contra los bandidos. Rufino dijo
haber comprado algunas haciendas y dedicarse a la cria de ganado,
es decir, se convirtio en terrateniente. Para Meize Lucas (2012:
210), hay una recolocacién aqui de la cuestién agraria planteada
al principio de la peliculapor la voz over y por la entrevista
con el vaquero Gregorio. Es como si estarecolocacién, retomada
en los momentos finales de [la pelicula, indicara que la
situacion de las personas retratadas se mantiene igual desde la

época delcangaco.

El cineasta es puesto a prueba: Dadaderriba la camara

Después de quePaulo Gil corrigiera la explicaciéon del
coronel Zé Rufino sobre la muerte de Corisco, hay un breve
registro dela viudade este ultimo, Dada (Sergia Ribeiro da
Silva), quien se niega a dar entrevistas, reacciona antela
presencia del equipo de documental y derriba la camara. La
secuencia comienza en 26740°” con una fotografia fija de la
mujer sobre la cual oimos su voz: “;Qué pasa?”, pregunta Dada.
Paulo Gil trata de abordarla: “Dofia Sergia, es lo siguiente...

El profesor Estacio [de Lima] nos recomendé buscarla...”. Dada
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interrumpeal director y responde: “Pero el doctor Estacio sabe
que yo no atiendo a las personasde esta manera”. Esto ocurre
primero en off y luego con imagenes de la escena.

En seguida, escuchamos a Gil Soarestratando de explicar de
qué se trata su entrevista, mientras Dadad confronta la camara
con un gestonegativo, avanza hacia el aparatoy lotira al suelo.
La grabacion de imagenes se detiene (lo que vemos es una
pantalla en negro), pero el sonido no. Escuchamosla amenaza de
Dada al equipo de filmacién: “iNo! jNo! De ninguna manera. Si
ustedesvinieron con cuentos degrabadores, no lo hagan porque
mato a uno de ustedes”. Casi al fTinal de esta intimidacion,
vemos otra foto de ella, pero de la épocadel cangaco. Su
discurso continua: “Nunca he sido desordenada, pero esta vez lo
voy a ser. Stacompafiéa Corisco.. yo era su esposa, obediente a mi
marido”.

La secuencia comentada dialoga con dos modos de
representacion documental propuestos por Nichols (1997, 2010).
El primero es elparticipativo, ya que su presencia en la
pelicula se debe al encuentro entre el director y el
entrevistado, es decir, se asumeesta condicién. Esta actitud, en
la secuencia,es similar a la encontrada en los documentales del
cinéma vérité, que tienen a la figura de Jean Rouch —director de
Chronique d un été(1960)—como su principal catalizador: “[...]
el artista del cinéma vérité de Rouch era a menudo un
participante declarado de la accién. [...] hacia la parte de un
provocador dela accién” (Barnouw, 1996: 223).

Otra posibilidad de dialogo con las modalidades de Nichols
ocurre cuandoson reveladosen el texto filmico la dificultad de
abordar abDada y el impassede la viuda con el equipo. Aqui, el
propio proceso de realizacion del documental esta en discusion,
especificamente la relacién entre el documentalista y el
personaje. Es decir, hay un nivel de lo que Nichols (1997 y 2010)
Ilama “representacion reflexiva”, poco comin en el documental
brasilefio de entonces, ya que: “[...]el textodesplaza su foco de
atencion del ambito de la referencia histérica a las propiedades
del propio texto” (Nichols, 1997: 93).
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La secuencia parece escapar del sistema de argumentacion de
la pelicula e incorpora lo inesperado, una “no-entrevista”. La
imagen agresiva de Dada contrasta con la de losexcangaceiros, en
aparente pasividad, que se muestran como victimas de su
situacion social, una vision reforzada por el documental. Su
negativa a dar la entrevista no refuerza ni niega el argumento,
pero sugiere que se trata de alguien que quiere borrar el
recuerdo de los tiempos delcangaco, al igual que el
excangaceliroSaracura.

Trabajamos con la idea de que un documental puede presentar
“niveles de modos de representacién”, un término que une los
razonamientos de Bill Nichols (1997 y 2010) y Roger Odin (2012).
Del primero,consideramos la percepcién de que las diferentes
modal idades derepresentacién documental —expositiva, interactiva,
reflexiva, poética, de observacion y performativa, que derivan
de las estrategias elegidas por el documentalistaen su
representacion del mundo histérico (Nichols, 2010: 135-177)-
pueden estar presentes en wuna misma pelicula y que una
modalidaden particular puede ser dominante en relacion a las
otras. De 0din, tomamos prestada las nociones de “escala
documental” y “niveles de documentalidad” (Odin, 2012: 27), que
se refieren a la posibilidad de que algunos documentales sean
mas documentales que otros, dependiendo de las ‘“instrucciones
documentalizantes”que contengan y de cémo el espectador asocielo
que esta viendo a un enunciador real. Por ejemplo, los créditos
de una pelicula pueden sugerir que ésta sea un documental al
informarquiénla produjo, al igual que una locucidén explicativa,
el uso de entrevistas, 1Imagenes tomadas con céamara en mano,
etc.Segun 0Odin, estas IiInstrucciones pueden darse en mayor o
menor grado dentro de una misma pelicula.

Pensamos, a partir de estos autores, que en determinado
documental puede haberuna secuencia que sugiera una lectura mas
0 menos participativa, expositiva, reflexiva, etc., 1o que
incide en una comprensién no generalizadora de la obra. Por
ejemplo, la secuencia de Dada tiene una reflexividad que no esta

presente en el resto de Meméria do cangaco, mientras que en
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losprimeros minutos tenemos mas presente la narracién en voz
over que explica y argumenta sobre el tema, un procedimiento
relacionado con el modo expositivo del documental. Asimismoen
otros momentos delmediometraje, la locucidén se retira y son las
entrevistas, articuladasenmontaje, las que sugieren el punto de
vista. Concordamos con Ferndo Ramos (2004) cuando afirma que:
“[...] la pelicula incorpora y desplaza un discurso expositivo
que surge cléasicamente en voz over. La voz, en ese sentido, no
necesita ser invocada para explicar el contraste entre el
discurso y la ideologia del mediometraje” (Ramos, 2004: 92).

En el daltimo minuto vemos alcoronel Zé Rufino volver a
caminar por suhacienda, como “saliendo de escena”, mientras
escuchamos la cancidén popular que nuevamente cumple la funciodn
de Ilocutor auxiliar: “0O coronel Zé Rufino / Vai voltar pra o
Sertdo / Descansando a sua vida / E ja guardou o mosquetao
[---1°- Sobre su imagen, 1los siguientes versos cierran la
pelicula:“Eu desejava senhores fazer uma estéria exata, mas como
devem saber nem tudo ndo se relata... E se eu souber esquecer

muita vida vou viver...”. Es un fragmentomodificado de la poesia
de cordel “Visita de Lampido a Juazeiro”, del popular poeta José
Cordeiro, que utiliza el metalenguaje.

Es como si el cineasta, la “voz del conocimiento”,
reincorporado por el documental, dijese estas palabras a los
espectadoressuponiendo que lo que acabamos de presenciar es una
representacion de la realidad y no una “historia exacta”. Esto,
decierta forma,pone en duda al propio documentalista y todo lo
que nos ha transmitido —rompe su ldégica informativa— asi como la
secuencia de Dada. Las palabras “Se eu souber esquecer...” (Si
sé olvidar.)también nos llevan a la propia idea de memoria que
guia la pelicula.

Consideracion final: el modelo puesto a prueba

A principios de este texto sefialamos que Memdria do cangaco
presenta una estructura similar a lade wuna investigacion:

presentacién de un tema mediante la colocacién de una pregunta —
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“¢Cudl es el origen de los bandidos?”—, desarrollo y conclusioén.
La pelicula se asume como tal en los créditos de apertura, lo
que lIleva al espectador a una creencia particular acerca del
tema; creencia que hemos entendido aqui a la luz del “modelo
sociolégico™, propuesto por Bernardet (2003).

Sin embargo, hay signos de una ruptura con este modelo,
percibidos en al menos tres momentos: a) la personificacién de
Paulo Gil en la entrevista con el vaquero, que suprime la
exterioridad del sujeto (director) con respecto al objeto
(personaje); b) el choque entre el director y Dada, secuencia
que presupone una mayor apertura a la casualidad, pero que ayuda
a compensar un sistema cerrado de informacién sobre la pelicula
y ¢) el cartel con versos que contienen una especie de
conclusion del mediometraje, en el que hay un reconocimiento de
que lo que estamos viendo no es algo exacto, siIno una
construccion apoyada en la memoriaZolvido de las personas y, por
tanto, algo fragil.

Con esto no estamos negando que la pelicula haga una
defensa del “otro de clase”, especificamente del sertanejo
nordestino brasilefio, a través del tema del cangaco, movimiento
histérico que se propone a investigar. Existe, de fondo, la idea
del intelectual como portavoz de este otro, el “pueblo”, y pesa
un tono de superioridad de su parte en el discurso de la
pelicula. Sin embargo, parece que hay discontinuidades en esta
univocidad, un “bajar el tono” (Ramos, 2008: 399). Memdria do
cangaco es un ejemplo util para poner en tela de juicio la idea
de una cierta ldgica evolutiva en el documental brasilefio y para
implementarformas de analisis que tengan en cuenta las
especificidades de cada titulo, en lugar de generalizaciones.

En este sentido, considerando al director Paulo Gil Soares
como autor, hay rasgos de un estilo propio en primer documental,
aqui esbozados mas en relacién al personaje. Estos rasgos nos
permiten pensar en un “sistema estilistico” (Odin, 2012: 24-26)
propio y nos llevan a someter a discusiétn su concepcidén de
documental en el marco de una experiencia colectiva como la

Caravana Farkas, para lo cual es esencial percibir la forma en
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que sus peliculas se apropian de las imagenes del pueblo.
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Notas

1 El cangaco fue un movimiento con caracter de bandidaje que se produjo
entre finales del siglo XIX y principios del siglo XX, en el nordeste
de Brasil, conformado por hombres y mujeres que se reunian en grupos y
vivian como ndémadas. Eran grupos que utilizaban la violencia extrema
para vengar los crimenes del pasado, conseguir comida y armas, y res-
ponder a las desfavorables condiciones econdmicas y sociales de la re-
gion, relacionadas con las jerarquias de los latifundios y la extrema
sequia del clima. Vamos a mantener la palabra cangaco en su grafia
original, asi como un término derivado, cangaceiros, que, en espafiol,
se acercaria a bandido o cuatrero. A lo largo de los afios, se creé un
mito en la literatura brasilefa sobre esta figura, que transformé al
bandido o cangaceiro en un agitador social, lo cual debe ser tomado
con cautela. Los tres cangaceiros mas conocidos son: Antonio Silvino,
Lampido e Corisco.

2 El nombre del marchante turco era Benjamin Abrado y la pelicula, que
tenia imagenes de la vida cotidiana de Lampido y su grupo, fue exhibi-
da en 1937einmediatamente retirada por la junta de censura del gobier-
no de Getulio Vargas. Durante afios permanecidé olvidada y en 1955 se
estrend en los cines como Lampedo (el rey do cangaco), con una dura-
cion de 10 minutos y una locucion en off afiadida. Informacion extraida
de la copia restaurada de la pelicula y re ensamblada, disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=033F1qgcp5B4

3 Excepto Memoéria do cangaco, filmado en 35 mm, el resto se hizo en 16
mm, lo que impidié la exhibicién en cine comercial, sin embargo fueron
ampliados a 35 mm y agrupados en el largometraje Brasil Verdade. Antes
de 1968, los cuatro documentales circulaban individualmente en cine-
clubes, universidades y festivales de cine, ganaron premios y tuvieron
un impacto significativo en la critica. Premios Meméria do cangaco:
Gaviota de Oro en el Festival Internacional de Cine (Rio de Janeiro,
1965); Premio Gobernador del Estado (Sdo Paulo, 1965); Premio Dziga
Vertov, la Unién Mundial de las filmotecas (Brasilia, 1965); Primer
Premio en el Festival dei Popoli VIl Rassegna Internazionale del Film
Etnografico y sociolégico Florencia (ltalia, 1966); Premio de la Cri-
tica Internacional en XI Jornada del Cortometraje en Tours (Francia,
1966). Otros festivales en los que se mostrd la pelicula: Festival de
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Cine de Berlin (Alemania, 1966) y el V Festival de Cine de Viifa del
Mar (Chile, 1967).

“Las citas en este articulo, aquellas que son originalmente en portu-
gués, Tueron traducidas por [la autora, conexcepciéon delospasajesen
verso,que perderiansentidoy rima si se tradujeran.

5> Pensando en el cineasta como perteneciente a la clase media intelec-
tual, los proletarios de Viramundo, los jugadores de futbol de Sub-
terraneos do futebol y, en nuestro caso, el vaquero o los ex cangacei-
ros entrevistados en Memdria do cangaco serian lo “otro de clase”. En
contraste, un documental como A opinido publica (Arnaldo Jabor, 1965),
compuesto por entrevistas a personas de clase media, muestra lo “mis-
mode clase”.

6Sertdo es una regién del nordeste de Brasilque abarca siete de sus
estados, caracterizada por un clima seco. La region también es conoci-
da como “poligono de la sequia”. Sertanejo es el hombre que vive en
esta region. Ambas palabras se mantienen en la ortografia original.

” Reformas de Base consistié en un conjunto de acciones producidas por
el gobierno de Jodo Goulart (1961-1964) que deberia promover diversas
reformas: agraria, urbana, impuestos, banca, entre otros, con el obje-
tivo de continuar el desarrollo econdmico del pais, pero respondiendo
también a las exigencias populares.

8 Los dos ex cangaceiros se convirtieron en funcionarios e irdnicamente
fueron guardias del mismo museo que dirigidé Estacio de Lima, donde se
encontraban las cabezas de sus compaferos. La pelicula no proporciona
esta informaciodn; en su testimonio, Saracura soOlo dice que trabajo en
el Instituto Médico Legal. Consulte “Justicia para Lampido”, disponi-
ble en https://www.memoriaviva.com.br/ocruzeiro/.
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