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Resumo: O trabalho analisa o documentdrio
Tio Joao (1978), dirigido por Anténio Noronha,
como um dispositivo de representacio do Nor-
deste brasileiro e, especificamente, do Piaui. Fil-
mado em 16mm e premiado em festivais nacio-
nais, o filme articula a linguagem documental a
estética do cordel para narrar a trajetéria de Jodo
Batista, lavrador de um povoado no municipio
de Bom Jesus do Gurguéia que, de forma isola-
da, ergueu uma igreja em devoc¢io a Sdo Jodo. A
obra conta com desenhos do artista grafico Arnal-
do Albuquerque emulando xilogravuras, e com
a narra¢do de Vicente Evangelista, a partir de
versos de Jodo José Piriri, em formato de cordel
e repente. Investiga-se como o filme, produzido
na crise do “Milagre Econdmico” e sob a égide
da Ditadura Militar, constréi um discurso que
privilegia a tradicdo e o misticismo sertanejo em
oposicdo a retdrica oficial de progresso e indus-
trializagdo do periodo. Metodologicamente, o tra-
balho ampara-se na Historia Cultural e na analise
de fontes audiovisuais, utilizando a pelicula, en-
trevistas com realizadores e textos de época. Bus-
ca-se compreender como Tio Jodo se insere no
cenario do documentarismo brasileiro dos anos
1970, operando uma sensibilidade experimental
que busca dar visibilidade a sujeitos e espagos
marginais, a0 mesmo tempo tidos como tradi-
cionais, aos projetos de modernizagao nacional.
Palavras-chave: Historia, Cinema, Documenta-
rio, Nordeste, Tio Jodo.

Abstract: This article analyzes the documentary Tio
Jodo (1978), directed by Antonio Noronha, as a repre-
sentational device through which the Brazilian Nor-
theast, and specifically the state of Piaui, is portrayed.
Filmed on 16mm and awarded at national film festi-
vals, the film combines documentary language with
the aesthetics of cordel literature to narrate the life of
Jodo Batista, a farmer from a small rural community
in the municipality of Bom Jesus do Gurguéia who, in
isolation, built a church devoted to Saint John. The film
features drawings by graphic artist Arnaldo Albuquer-
que that emulate woodcut prints, as well as narration
by Vicente Evangelista, based on verses by Jodo José
Piriri, drawing on the forms of cordel poetry and re-
pente improvisation. The article investigates how the
film, produced amid the crisis of the “Brazilian Econo-
mic Miracle” and under the aegis of the Military Dic-
tatorship, constructs a discourse that foregrounds the
traditions and mysticism of the sertdo in opposition to
the official rhetoric of progress and industrialization
that prevailed during the period. Methodologically,
the study draws on Cultural History and the analysis
of audiovisual sources, examining the film itself, in-
terviews with its creators, and contemporary texts. It
seeks to understand how Tio Joao fits within the con-
text of Brazilian documentary filmmaking in the 1970s,
articulating an experimental sensibility that sought to
bring visibility to subjects and spaces that were mar-
ginalized while simultaneously regarded as traditio-
nal in relation to national modernization projects.
Keywords: History; Cinema; Documentary; Brazilian
Northeast; Tio Joao.
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Introdugao

De acordo com o filésofo Gilles Deleuze, o cinema, em suas varias formas, ¢ um ato de
criacdo’ de ideias e signos, um exercicio de criatividade tanto quanto qualquer outra episteme
ou arte. Nesse sentido, ndo parece distante pensar que a parcela de jovens produtores artisticos
amadores de Teresina nos anos 1970, que se posicionava contra a intelectualidade institucio-
nalizada de sua cidade, também fosse ela mesma uma agente criadora de pensamentos através
da visualidade.

E com o cinema moderno que os cineastas assumem um cinema que nio é apenas um
meio de contar histdrias, veicular mensagens ou demonstrar técnicas, e sim, um instrumento
capaz de propor novas ideias, por sujeitos em crise e abrir-se a possibilidades para além do
naturalismo estético. “Os filmes deixam de apresentar uma historia para desenvolver proble-
mas, [...] ha o encontro do pensamento com a imagem [...]”% Além disso, “o cinema moderno
¢ um cinema do ordindrio™ ao colocar em evidéncia e relacionar o sujeito, sua realidade e sua
percepcao dessa realidade.

Na esteira de pensar os signos que o cinema cria para se manifestar o diretor italiano
Pier Paolo Pasolini define as nogdes de cinema de prosa e cinema de poesia:

O cinema de prosa é um cinema no qual o estilo tem um valor ndo primario, ndo tio
a vista, ndo clamoroso, enquanto o estilo no cinema de poesia é o elemento central,
fundamental. Em poucas palavras, no cinema de prosa nao se percebe a camera e nao
se sente a montagem, isto é, nao se sente a lingua, a lingua transparece no seu conteu-
do, e 0 que importa é o que esta sendo narrado. No cinema de poesia, ao contrario,
sente-se a camera, sente-se a montagem, e muito.*

Para Pasolini, o cinema busca reproduzir o real, mas pode expressa-lo em linguagens
diferentes: ou por meio do naturalismo, a objetividade e a narragao; ou através do estilo, da
subjetividade, da invenc¢do. Nessa concepgdo, a prosa valoriza a comunicabilidade direta; a
poesia, o discurso indireto livre. Exaltando a figura do autor do filme, o italiano cita o francés
Jean-Luc Godard como modelo de “um tecnicismo, por natureza propria, poético: tudo o que
for apanhado por uma cdmara em movimento sera belo: trata-se da restitui¢ao técnica, e por
isso poética, da realidade™.

Tendo isso em vista, este trabalho busca analisar como, através de recursos técnicos
criativos e de uma linguagem voltada para o sensivel e a poesia, o curta-metragem Tio Jodo®,
de Antonio Noronha, busca registrar e homenagear uma pequena comunidade interiorana no

1. DELEUZE, Gilles. O que é o ato de criagdo?. In: . O belo auténomo: textos classicos de estética. Belo
Horizonte: Auténtica; Crisédlida, 2012.

2. VASCONCELLOS, Jorge. Deleuze e o Cinema. Rio de Janeiro: Ed. Ciéncia Moderna, 2006. p.166.
3. Vasconcellos, 2006, p.166.

4. PASOLINTI, Pier Paolo. Didlogos com Pasolini — Escritos (1957-1984). Sao Paulo: Nova Stella Editorial/Instituto
Cultural Italo-brasileiro, 1986. p.104 apud STUDART, Julia Vasconcelos. Pasolini e a imaginagao critica: nem
cinema de prosa, nem de poesia. Remate de Males, Campinas-SP, v.40, n.02, p.610-617, jul./dez. de 2020.

5. PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo Herege. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982. p.149.

6. TIO JOAO. Dire¢io: Antdnio Noronha. Produgio: Universidade Federal do Piaui. Teresina, 1978. 16 min, son.,
color.
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sertdo do sul do Piaui, sobretudo o personagem-titulo. Para isso, inserimos também o filme em
meio aos debates de sua época em torno de temas como o discurso modernizante do regime
autoritario, o desenvolvimento do cinema alternativo e documentarista, e a invencao de novas
formas de se expressar através da arte.

Imagens da autoestima piauiense sob os tempos da moderniza¢ao conservadora

Para compreender o terreno sobre o qual esses experimentalismos filmicos se ergue-
ram, ¢ preciso primeiro recuar ao contexto politico mais amplo que moldava a produgao de
imagens e discursos sobre o Piaui naquele periodo. Entre o final dos anos 1960 e ao longo
da década de 1970, o estado viveu, sob a ditadura civil-militar, um intenso esforco oficial de
reconstru¢ao de sua propria imagem: de territorio historicamente associado ao atraso e a po-
breza, o Piaui passaria a ser anunciado, pelos discursos governamentais, pela imprensa alinha-
da e pela publicidade estatal, como protagonista de um progresso finalmente alcangado. Esse
movimento ndo era exclusividade piauiense, mas expressao local de um projeto nacional mais
amplo, ancorado na alianga entre autoritarismo politico e crescimento econémico acelerado
— 0 que a historiografia convencionou chamar de “modernizacio conservadora™ . E a partir
dessa chave que se torna possivel entender tanto o discurso desenvolvimentista propalado pelo
governo estadual quanto as respostas ir6nicas, marginais e experimentais que ele suscitou en-
tre a juventude teresinense, entre elas o cinema super-8 de Antonio Noronha.

Essa retdrica desenvolvimentista, contudo, ndo nasceu no vacuo nem foi criagdo iné-
dita do regime civil-militar: ela se ancorava nesse mesmo processo mais amplo de moder-
nizagdo conservadora, apropriado por historiadores do periodo para descrever o modelo de
desenvolvimento promovido pelos governos militares®: um projeto que acelerava a industria-
lizagdo, a infraestrutura e a integracdo do mercado interno, mas que preservava, e em muitos
casos aprofundava, as estruturas sociais e politicas vigentes, sem qualquer ruptura com as
elites tradicionais.

No Piaui, esse modelo ganhou contornos particulares, marcados pela combinagao en-
tre modernizagdo administrativa e continuismo oligarquico. Tratava-se, de um projeto que
unia centralizagdo politica, alinhamento direto ao governo federal e investimento seletivo em
infraestrutura, — a moderniza¢ao sem democratizagdo que caracteriza, segundo Fontineles, a
“autoestima piauiense” fabricada nesse periodo’. Sob esse discurso, o Piaui era frequentemente
visto como uma terra isolada e atrasada que, gragas aos governos vigentes e ao milagre eco-
némico, enfim trilhava os rumos do progresso. Sobre isso, Fontineles afirma: “era necessario
que o ‘Brasil afora’ aprovasse a imagem do Piaui para que o piauiense também se aprovasse e
mudasse de postura perante sua propria imagem”°.

Esse projeto dependia, ainda, do controle da informacao e da producao de uma imagem
publica favoravel ao regime. Reais ou ficcionais, as obras prometiam um grande futuro ao es-

7. MOORE JR., Barrington. As origens sociais da ditadura e da democracia: senhores e camponeses na construgio
do mundo moderno. Sao Paulo: Martins Fontes, 1983.

8. NAPOLITANO, Marcos. 1964: Hist6ria do Regime Militar Brasileiro. Sdo Paulo: Contexto, 2014.

9. FONTINELES, Claudia Cristina da Silva. A autoestima piauiense, os usos politicos e as repercussdes na memoria.
Tempo e argumento, Floriandpolis, v.13, n.33, p.1-29, mai./ago. 2021.

10. Fontineles, 2021, p.14.
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tado e naturalizar as terras piauienses como espagos a serem vistos e vividos pelas telas. Sob a
ditadura, esse mesmo aparato discursivo passou a exaltar as obras do governo — como a Usina
Hidrelétrica de Boa Esperan¢a'!, erguida no rio Parnaiba e frequentemente evocada como sim-
bolo maior da modernizagéo estadual. Outro caso é o do filme Guru das Sete Cidades™, filme
de ficgdo que se passa no Piaui. Misturada a uma narrativa sobre amor, disputas de poder,
juventude e misticismo hippie, era uma propaganda financiada pelo governo estadual sobre as
maravilhas da regido, feito para divulga-la nacionalmente através do cinema.

Se o discurso estatal insistia em um Piaui que se modernizava por decreto e por indi-
cagdo dos generais e elites locais, os curtas-metragens experimentais feitos por entusiastas de
cinema locais, produzidos a margem das institui¢des, e mesmo, ambiguamente, com o apoio
pontual de alguns 6rgdos, como no caso de Tio Jodo, ofereciam um contraponto: um Piaui ndo
anunciado em discursos de posse e propagandas oficiais, mas vivido e filmado com as préprias
maos daqueles jovens, distante tanto da retérica ufanista do Estado quanto da mera reprodu-
¢do do imaginario de atraso que essa retorica pretendia superar.

Antonio Noronha, “entre a contracultura e a cultura local”

Antonio Noronha Pessoa Filho nasceu em 11 de abril de 1945 em Teresina, regiao que
hoje ¢ Monsenhor Gil, e morreu em 22 de junho de 2016, em Teresina. Era parte de uma tra-
dicional familia da localidade. Seu pai foi o primeiro subprefeito de Monsenhor Gil e sua mae,
a primeira prefeita quando o povoado conseguiu a emancipagao, em 1963. Cursou medicina
em Fortaleza e pos graduagdo em Ribeirao Preto. Foi médico pediatra e professor do curso de
medicina da Universidade Federal do Piaui (UFPI). Além disso, ao longo dos anos, consolidou
cada vez mais sua carreira como médico, professor e politico, sendo um dos fundadores da
Associacdo do Docentes da Universidade Federal do Piaui (ADUFPI) e da Sociedade Piauiense
de Pediatria. Foi prefeito de Monsenhor Gil entre 1983 e 1987. Saiu da prefeitura para assumir
a Secretaria Estadual de Educagdo em 1987 e posteriormente a Secretaria de cultura em 1988,
durante o segundo governo de Alberto Tavares Silva.

Conhecido por seus amigos como “o Doutor”, Noronha participou ativamente das mo-
vimentagoes artisticas de carater experimental e contracultural no Piaui. Com seu dinheiro
- ndo era exatamente rico, mas era certamente uma excepcionalidade numa cidade marcada
pela pobreza - reuniu em sua casa um grande conjunto de discos, livros, jornais e revistas
alternativas de diferentes lugares. Um acervo aberto a quem quisesse conhecer mais daquele
universo que se expandia pelo mundo ocidental dos anos 1960 e 1970. Era naquele espago que
alguns jovens se reuniam para consumir e discutir esses materiais, as vezes projetar alguma
filmagem feita em suas cameras super-8mm, no que acabou sendo conhecido como Circuito
Paralelo do Prazer. Noronha era tido como uma espécie de “Mecenas” dos experimentalismos
artisticos de sujeitos como os que frequentavam sua casa, investindo nos materiais para a pro-

11. Exemplo disso é o documentdrio Boa esperanga, uma obra para o desenvolvimento, de 1969, dirigido por Isaac
Rozemberg. A pagina do seu acervo digitalizado no Youtube traz informagoes sobre o diretor: “documentarista
Isaac Rozemberg, romeno naturalizado brasileiro que retratou o Brasil de 1939 a 1983 em filmes realizados por
iniciativa prépria e também por encomendas para governos, institui¢des publicas e entidades privadas”. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=YjaeYwLBIn4. Acesso em: 27/12/2025.

12. GURU DAS SETE CIDADES. Dire¢do: Carlos Bini. Produ¢ao: Guru Produgdes Cinematograficas. Rio de
Janeiro, 1972. 85 min, son., color.
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dugdo de filmes, jornais e festivais alternativos. Inspirados, por exemplo, pelos materiais liga-
dos a contracultura que Noronha guardava, estes jovens criavam suas proprias obras e assim,
demarcavam uma nova movimentagao cultural na cena teresinense.

Era aquele que alguns anos depois, mesmo sendo académico de uma instituicao federal
em tempos de governo autoritario, deixava-se aparecer na capa de um pequeno jornal estu-
dantil relaxado em uma rede, vestindo apenas uma camisa regata e um cal¢ao curto, roupas
usadas no ambiente caseiro, intimo; uma imagem que certamente ndo era esperada para um
professor universitario.

Figura 01 - foto de Antonio Noronha que abre o jornal SOL

_SOL

ANG - 1 N° 01 TERESINA. 09 DE NOVEMBRO DE 1979 _CrS 5.00 __ DIRETORIO CCHL

Fonte: Jornal SOL, Teresina, n.1, 09 de novembro de 1979.

Para seu amigo e discipulo de medicina, Edmar Oliveira, Noronha era um sujeito que
“transitava entre a contracultura e a cultura local”?. Suas relagdes com a UFPI, com a admi-
nistragao politica estadual e municipal, e com instituicdes como o Cine-Clube Teresinense,
vinculado ao tradicional colégio Sao Francisco Sales, proporcionou meios para incentivar seus
experimentos filmicos.

O primeiro deles veio ainda em 1972, o filme superoitista O Guru da Sexy Cidade', feito
na esteira de outras produgdes que de alguma forma foram inspiradas no mito e nas ideias do
poeta e cineasta piauiense Torquato Neto, que era amigo de infancia de Noronha. Filmado em
super-8, trata-se de um deboche parddico do discurso ufanista e estereotipado do filme Guru
das Sete Cidades.

O desvio discursivo ja aparece no titulo: a subversao das “sete cidades” pela “sexy cida-
de” implode o carater monumental e cerimonioso da obra primeira, que serviria de emblema
de uma “identidade piauiense” em vias de constru¢ao e louva a edificagao de uma cidade outra,
libertina, que iria na contramao dos projetos de modernizagao e turismo ensejados pelo gover-
no do Estado a época. O guru criado por Noronha é o profeta da juventude que anuncia novos
tempos. Em algumas cenas, ainda que nao tenhamos falas, vemos o guru bradando no topo de
uma formagao rochosa, enquanto um publico ouve atento. O seu guru, que desfila em roupas
coloridas e longos cabelos, que danga pela natureza e se relaciona com tudo e todos, ¢ um ser
androégino, nem homem nem mulher.

13. OLIVEIRA, Edmar. Entrevista concedida a Paulo Neto Souza Araujo. Teresina, 08 de julho de 2024.
14. O GURU DA SEXY CIDADE. Dire¢do: Antdnio Noronha Filho. Teresina, 1972, son., color., 28 min.
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O guru nao anda com um cajado, com uma roupa de Cristo e um manto? Ele repre-
senta o discurso e os sermdes do guru para a juventude. Depois ele sonha arrancando
e comendo os olhos das pessoas que depois ele come na realidade. Aquele é o mo-
mento da destrui¢ao dele (desaparecimento) quando nem ele mesmo acreditava nele.
Ele préprio tira a roupa, quebra o cajado e vai embora, desaparece."

Assim, percebemos que nesses experimentalismos, mais interessa capturar o instante, a
acao, ao invés de uma organizagao logica previamente pensada, roteirizada, de maneira que “a
camera passa a ser consciente do corpo, do devir, do que nao esta ali materialmente e sim sen-
sivelmente”'¢. Difere-se assim das grandes produgdes, como o caso do Guru das Setes Cidades,
no qual as escolhas possuem uma ordenagdo com um objetivo claro de se atingir discurso au-
diovisual propagandistico, mas que tem como consequéncia uma rigidez tamanha que acaba
por detrair qualquer sinal de espontaneidade dessa narrativa.

O Guru da Sexy Cidade é uma amostra, assumidamente uma resposta a um produto do
Estado, dentre tantos outros curtas-metragem superoitistas que satirizam os discursos hegemo-
nicos. O Piaui em pleno surto da modernizagao conservadora é o cendrio propicio a insurreigao
de taticas juvenis de resisténcia as estratégias de um projeto desenvolvimentista-autoritario.

Mas esta nao seria a resposta final de Anténio Noronha para apresentar seu territério
em um discurso que desvia da oficialidade e do padrao técnico. Suas imagens de um outro
Piaui, além da oficialidade, continuariam a serem gravadas por cameras, mas de uma manei-
ra diferente do primeiro caso. Ainda que seguindo o ritmo dos passos do experimentalismo
estético, doutor passa a caminhar na trilha do cinema documentario, do registro factual de
vivéncias e momentos. Por esse caminho, chega-se em Tio Jodo.

Tio Joao e as imagens do sertao piauiense

Filmado em 16mm no ano de 1978, Tio Jodo mistura documentdario com cordel. A pe-
licula conta a histéria de Jodo Batista, lavrador da cidade de Bom Jesus do Gurguéia, na época
com 98 anos, que construiu sozinho uma igreja dedicada a Sao Jodo Batista na sua localidade.
A narragdo é contada em formato de um cordel, este escrito por Jodo José Piriri e declamado
por Vicente Evangelista. O artista Arnaldo Albuquerque foi o responsavel por desenhar as
telas de apresentacdo, titulo e créditos do filme. O filme chegou a concorrer no Festival Jornal
do Brasil de Curta-Metragem, um dos mais conhecidos e visibilizados festivais de cinema da
época, figurando entre os 35 melhores filmes brasileiros do ano, na selecao feita pelo evento.

Contrariando a vitrine de um “Piaui locomotiva”, acelerado, moderno, tecnoldgico, Tio
Jodo mostra ja em seu primeiro frame pessoas acompanhadas por uma carroga. Logo, somos
remetidos ao imagindrio comum sobre o viver no sertdo: a simplicidade, a pobreza, o arcaico,
a lentidao. A imagens seguem: bois, carrogas, cercas, e pessoas trabalhando: no cultivo, no
transporte de cargas, na lavagem das roupas em riachos, nas feiras municipais. Além disso, o
cenario de pobreza, pouca variedade tecnoldgica e relativo isolamento contrasta com os retra-
tos dos grandes e movimentados centros urbanos, e das belas paisagens que o discurso sobre
progresso buscava apresentar.

15. NORONHA, Antonio. Entrevista concedida a Jaislan Honério Monteiro. Teresina: 21 de janeiro de 2006.

16. SEHN, Carina; ZORDAN, Paola. Imagem: do cinema para a performance. Revista Brasileira de Estudos da
Presenga, v. 4, p. 551-568, 2014. p.559.

Contraponto - Revista do Departamento de Histéria e do Programa de Pds-Graduagao
em Histdria do Brasil da UFPL Teresina, v. 15, n. 1, jan./jun. 2026. ISSN 2236-6822 I 42



Entdo surge o titulo e os créditos. O estilo do trago de Arnaldo Albuquerque nao deixa
duvidas: somos levados diretamente para os desenhos de xilogravura que adornam os livretos
de cordel. Soma-se a isso os primeiros acordes e versos, um repente tradicional do ritmo nor-
destino, cantado a partir da letra de um poema de cordel.

Figuras 02 - Xilogravura feita por Arnaldo Albuquerque para o filme Tio Jodo

Fonte: TIO JOAO. Dire¢do: Antdénio Noronha.

Assim conheceremos a narrativa desse documentario. Ndao com um poderoso voice
over informativo, a “voz de Deus” segundo Bill Nichols', e sim por meio de uma cantiga popu-
lar. Aqui, o documentdrio nao pretende ser uma reportagem, ou reverenciar apenas o factual,
mas ser uma celebracdo de um homem que se transforma aqui em simbolo da resiliéncia de
seu povo.

A imagem acompanha essa percep¢do, pois logo apos os créditos, a cdmera estatica
demora acompanhando Jodo Batista, o Tio Jodo, surgir em tela a partir do horizonte. O contra-
-plongée utilizado, quando a camera filma de baixo para cima, confere for¢a e grandeza a um
personagem que, a0 mesmo tempo, é sempre retratado em serenidade e simplicidade, como
se dai emanasse sua aura. A camera insiste em segui-lo nos préximos minutos, caminhando
pela cidade, destacando o personagem e a paisagem ao seu redor, geralmente alternando entre
planos gerais, abertos, e fechados no busto de Tio Jodo. Sem emitir uma palavra direta, é pela
caminhada desse senhor que somos apresentados aquele universo, tao distante da realidade
dos movimentados centros urbanos da equipe de filmagem e da maioria daqueles que pude-
ram assistir a obra.

Finalmente, chegamos a igreja. De um campo de visdo lateral, observamos uma pessoa
idosa com dificuldades préprias da idade para subir das escadas do portal de entrada. O cor-
po curvado pela debilidade fisica ¢ como se naturalmente se curvasse diante da obra sagrada.
Primeiramente, a igreja é conhecida nos detalhes; vemos os santos esculpidos em madeira e
cruzes, algumas figuras feitas pelo proprio Tio Jodo. Sé entdo, apds conhecermos os santos,
os moradores daquela “casa”, enfim vemos a igreja por fora na sua monumentalidade, com a
filmagem subindo do chdo ao céu para mostrar o tamanho do feito daquele senhor. Mais uma
vez, ao filmar tanto a Igreja quanto os santos de baixo para cima”, seja em contra-plonglée com
a camera estatica, seja em movimento no sentido vertical, ha o refor¢o do engrandecimento e
elevagdo dessas imagens, ao utilizar-se esses angulos.

17. NICHOLS, Bill. Introdugdo ao documentdrio. Campinas-SP: Papirus, 2005.
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Figuras 03 e 04 - Igreja e escultura de Sdo Jodo Batista

Fonte: TIO JOAO. Dire¢do: Antdénio Noronha.

A partir dai, o documentario volta a apresentar Tio Jodo como um sujeito simples: ele
faz pequenos servigos, alimenta-se com as maos e reza sob o altar que ele mesmo construiu.
Aqui, destaca-se uma cena, aos sete minutos e meio de video, em que se combina uma sala
escura com apenas um feixe de luz que emana da diagonal superior para o rosto de Tio Jodo
a rezar ajoelhado diante do altar. A iluminagdo, natural mas capturada pela manipula¢ao da
camera, confere ao personagem uma silhueta quase santa, como se estivesse sendo iluminado
por forgas superiores.

Figuras 02 -Tio Jodo iluminado diante do altar

Fonte: TIO JOAO. Diregdo: Antonio Noronha.

Chega o momento de retratar a missa, e uma multiddo de rostos e corpos ganha des-
taque. Pessoas que mais uma vez sao mostradas de forma humilde e devotada. Este é o tinico
momento em que a trilha sonora cessa, para ouvirmos os canticos religiosos. Depois ela volta
para o ato final. Estes tltimos versos, combinados com o retrato dos fiéis, faz uma espécie de
agradecimento pelos feitos, pela resisténcia e pela devog¢ao de Tio Jodo, ao erguer uma obra
que sua comunidade usufrui.

Mesmo destacando a obra de tijolos e madeira e o povo que ali esta em oragdo, o filme
termina com uma cena destoante desse trecho. Tio Jodo sentado em um banco, conversando
com seu neto. O arremate final faz questdo de fincar na mente do espectador aquilo que mais
definiu o seu protagonista: a sua humildade. E o encontro de geragdes que lembra que, se o
homem esta proximo de seu fim, seu legado permanece.
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O cinema documentario experimental em Tio Joao

Em entrevista para Jaislan Honério Monteiro, Noronha explica o procedimento artesa-
nal e aberto de producao do filme, sem preocupagdes com amarras técnicas:

Esses filmes ndo tinham roteiro ou algo escrito — ndo que eu tenha conhecimento.
Nem no “Tio Joao” que ja foi em 16 [mm] nao se tinha roteiro. No caso do Tio Jodo,
s6 depois que eu estava la [Bom Jesus do Gurguéia] foi que eu descobrir como que
eu ia fazer o filme. Eu sé sabia que por la havia um personagem interessante e re-
solvi fazer um filme com ele. Me mandei com o material daqui de Teresina, passei
uma semana nessa cidade [Bom Jesus do Gurguéia] entrevistando algumas pessoas,
montando roteiro e filmando o material que a gente queria. Esse filme acabou sendo
montado praticamente na edi¢do.'

Assim, o que o diretor do filme descreve ¢ um modelo comum almejado por cineastas
amadores e independentes pelo pais durante os anos 1970 e 1980, durante o “boom” dos fil-
mes alternativos, sobretudo em super-8. Uma vertente cinematografica que nao apenas busca
inventar outras maneiras de gravar imagens e signos, a margem das conven¢des do cinema
tradicional, como também, nesse caso, registrar imagens que também serviam de discurso
socioldgico e investigativo da realidade brasileira paras além dos grandes centros nacionais:

Diante da complexificagao da experiéncia cultural, fez-se necessario a tomada de no-
vos aportes: fazer do cinema caixa de ressonancia da realidade a partir da criagao de
uma estética alternativa ao paradigma classico; produzir filmes na contingéncia das
ruas e das favelas, na cidade e no campo, abstendo-se da grandiloquéncia dos gran-
des estudios de influéncia estrangeira; registrar em pelicula as dores e delicias de um
Brasil profundo, real, mas pouco conhecido; romper com a légica de produtores e
exibidores como forma de suspensédo da estrutura do espetaculo."

Dessa maneira, valoriza-se o processo e a criatividade* em desfavor do lucro ou mo-
delos de narrativas mais seguras para aceitagdo do publico. Além disso, distancia-se na forma
técnica das grandes produgdes, nas quais as escolhas possuem um método e encenagdo com
um objetivo claro, em nome de uma maior espontaneidade, da tentativa de capturar o momen-
to tal qual ele é. Mais que contar uma narrativa definida, interessa capturar as vivéncias desses
sujeitos singulares. Esta era a tendéncia das correntes cinematograficas ditas de “vanguarda”
entre os anos 1960 e 1970:

E o trindmio cinema de rua, mise-en-scéne improvisada/representagao da existén-
cia cotidiana ndo ideolégica, o aqui e agora entendido literalmente, constituem base
também de um certo realismo “existencial” que muitos criticos vao celebrar como
grande modelo do cinema dos anos 1960.

18. NORONHA, Antonio. Entrevista concedida a Jaislan Honério Monteiro. Teresina: 21 de janeiro de 2006.

19. MONTEIRO, Jaislan Hondrio. Arte como experiéncia: cinema, intertextualidade e produgio de sentidos (1961
-1972). Disserta¢do (Mestrado em Historia do Brasil) - Universidade Federal do Piaui, Teresina, 2015. p.44.

20. Monteiro, 2015, p.52.
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A ideia de que na tela se projeta uma “fatia de vida” ou a verdade do momento, a
nogdo de encontro (as personagens como figuras da dialética do eu e do outro) e
a primazia da comunica¢do (como tema) e da ambiguidade (como hipdtese e mé-
todo) transformam-se nos elementos-chave do vocabuldrio da critica e de alguns
cineastas.”'

Ao dedicar atengéo para cenas do cotidiano daquela comunidade, sobretudo na primei-
ra parte, o filme busca um registro mais puro, de validacdo da veracidade daquela realidade
filmada. Procura conformar aquilo que Ismail Xavier chama de “transparéncia” da imagem
ao reforcar “a impressdo que ha um mundo do lado de 14, que existe independentemente da

camera em continuidade de espago da imagem percebida”.

Esse “efeito-janela”

, que pretende ocultar o dispositivo e a técnica em favor de uma
aparéncia autdnoma da imagem, coexiste, por outro lado, com uma “opacidade” do filme.
Segundo o mesmo autor, a opacidade, em outro polo, refere-se as “operagdes que reforcam a
consciéncia da imagem como um efeito de superficie, tornam a tela opaca e chama a atengéo
para o aparato técnico e textual que viabiliza a representa¢ao”. No caso de Tio Jodo, ela é con-
ferida por recursos como os letreiros que imitam as xilogravuras e, principalmente, a narragiao
poética em cordel que percorre todo o curta-metragem. Sdo escolhas que assumem a condi¢ao
de discurso produzido no filme, negando uma transparéncia pura e uma suposta impessoali-
dade em nome da celebragdo daquele sujeito-signo e do refor¢co de marcos identitarios do ser
nordestino/piauiense. Filmes-documentarios como Tio Jodo, apresentam o Piaui interiorano,
sertanejo, que reme aos espagos da saudade® e da tradigéo religiosa.

“Porque o cinema documentdrio”? A pergunta abre a tese de Thomas Farkas®, um dos
principais documentaristas do Brasil. Para o cineasta, o Brasil seria um dos paises mais bene-
ficiados pelo documentério, pois o pais é vasto em ambientes, sociedades e tradi¢oes, devendo
tudo isso ser registrado para que seus valores ndo sejam perdidos pela passagem do tempo.
Sobre o super-8, o lider da Caravana Farkas destaca que este tipo de bitola derruba o mito do
cinema complicado inalcangavel por leigos, “colocando o cinema como atividade criativa nas
maos de qualquer pessoa”.

De certa forma ecoa Torquato Neto, mas por outra forma. A realidade nua e crua assi-
milada pelo cinema era a grande finalidade da cinematografia alternativa defendida pelo poeta
piauiense em suas colunas impressas. Como ele mesmo expds em um de seus poemas, trata-
-se de nao apenas visualizar o filme, mas questiona-lo: “esses filmes servem a qué?/Servem a
quem?”?. Contra a representacao iluséria dos grandes filmes industriais, Torquato acredita

21. XAVIER, Ismail. O discurso cinematogrdfico: a opacidade e a transparéncia. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2005. p.75.
22. Xavier, 2005, p.22.
23. Xavier, 2005.

24. ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A inveng¢do do Nordeste e outras artes. Sio Paulo: Cortez, 2011,
p.09.

25. Albuquerque Junior, 2011.

26. FARKAS, Thomas. Cinema documentdrio: um método de trabalho. Tese (Doutorado em Jornalismo e
Editoragdo) — Universidade de Sdo Paulo (USP), Sdo Paulo, 1972, p.2.

27. Farkas, 1972, p.56.

28. ARAUJO NETO, Torquato. Geléia Geral: Hoje tem espetdculo. 04/09/71. In: ARAUJO NETO, Torquato. Os
ultimos dias de Paupéria. Rio de Janeiro: Eldorado, 1973. p.25.
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em filmes vividos, identificaveis tanto com a dogura quanto com o amargor da vida, imagens,
portanto, afastadas das ciladas em que cairam as palavras. Nada melhor para construir esses
retratos que vivencia-los, de maneira que “os limites entre a vivéncia cotidiana e produgio fil-
mica sdo implodidos e reapropriados em forma de matéria-prima”*. Para isso, era necessario
apenas um “cora¢ao selvagem e a todo vapor: tela livre. De todos os circuitos. Filmes novos,
invencao”.

O piauiense argumentava pela poesia, pelo momento, pela liberdade seméntica, ja
Farkas foca na linguagem da narrativa da mensagem, com fun¢ao social. Ambos se aproximam
na importancia de documentar o Brasil. Citamos esses exemplos de dois tedricos do cinema
alternativos para mostrar que, mesmo atuando em campos diferentes, suas propostas se en-
contravam em alguns aspectos, sobretudo na necessidade de apresentar aquilo que as grandes
telas das salas de cinema geralmente ndo exibiam. Anténio Noronha nio era um cineasta de
carreira, e nem mesmo continuou a seguir esse rumo para além de uns poucos filmes, mas ¢é
uma amostra de como essas discussdes também atingiam sua vontade de experimentar com a
camera. A vontade de contar uma narrativa a margem do discurso hegemonico que, simulta-
neamente, resgata o sentimento de identidade e tradi¢cdo na qual deveria ser fundada sua so-
ciedade local, alia-se com a fabricagdo de uma linguagem propria, amadora, e por contar uma
histéria singular tdo pouco conhecida.

Esses filmes ndo reproduzem a realidade, mas a manipulam?®, nem ddo uma nocao
completa dos sujeitos em questao, mas abrem questdes. As imagens do Piaui mostradas em
Tio Jodo ndo necessariamente foram feitas para bater de frente com as imagens vistas em
produgdes para grandes telas e com grandes financiamentos, mas sim apresentam uma outra
leitura possivel. Um ponto de vistam, uma vivéncia que, enfim é capturado pela camera de
cineastas amadores como Antdnio Noronha, que ndo apenas registra o fato, mas propoe uma
abordagem sobre ele através da manipulagdo técnica de recursos como filmagem, montagem
e narragdo. Assim, é notavel que “o filme experimental é aquele que tenta fazer aquilo que
¢ potencialmente possivel com o cinema - mas que nenhuma pratica esta fazendo; aquilo

que ¢ potencial do cinema e ultrapassa ou surpreende os pardmetros com que a critica esta
trabalhando™.

29. Monteiro, 2015, p.116.
30. Aratjo Neto, Torquato. Geléia Geral: Quem cala consente. 07/02/72. In: ARAUJO NETO, 1973, p.49

31. Concordamos com Monteiro de que “seria pertinente objetar que a cdmera s6 captura aquilo que a fazemos
focalizar por meio de um ajuste intencional que langamos sobre sua objetiva. Que a imagem “nua e crua que se
vé nas ruas” ao tempo em que é capturada passa a ser a expressdo de um ato volitivo inaugural da subjetividade
de quem a viu, que emprega ao olhar as marcas deste desafio perceptivo. Nesse sentido, a apreensdo fragmentaria
de determinado fendmeno pela cAmera deve prestar contas aquele que a carrega e a movimenta pelas leis da
perspectiva”. In: MONTEIRO, 2015, p.111.

32. MACHADO JUNIOR, Rubens. A Experimentagdo cinematogréfica superoitistas no Brasil: espontaneidade e
ironia como resisténcia & modernizagdo conservadora em tempos de ditadura. In: AMORIM, Laura; FALCONE,
Fernando Trevas. Cinema e Memdria: o super-8 na Paraiba nossa anos 1970 e 1980. Jodo Pessoa: Editora UFPB,
2013. p.47-48.
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Consideragoes finais

Conforme Ismail Xavier, “o cinema, como discurso composto de imagens e sons ¢, a
rigor, sempre ficcional, em qualquer de suas modalidades; sempre um fato de linguagem, um
discurso produzido e controlado, de diferentes formas, por uma fonte produtora™. A apli-
cacdo dessa tese ¢ feita até mesmo ao documentario, apesar do senso comum que mistura o
conceito de cinema documentario com o de uma reportagem ou de um registro factual. Ora,
a propria escolha de que imagens mostrar e ndo mostrar, como mostrar — o angulo, o plano,
o movimento e enquadramento —, que discursos construir com essas imagens, revelam esco-
lhas intencionais dos realizadores de serem eles também produtores de significados, além de
propagadores de outros discursos que ja podem estar em voga.

Essa operagdo, no entanto, ndo possui limites rigidos, nem regras necessarias:

A relagao nos mostra que o cinema, qualquer que seja, ndo é um texto a ser decifrado:
Naio existe um diciondrio de imagens. Nao ha nenhuma imagem encaixotada pronta
para ser usada. Se por acaso quiséssemos imaginar um imaginar um dicionario de
imagens terfamos que criar um dicionario infinito, como infinito continua a ser o
dicionario das palavras possiveis. O autor de cinema ndo possui um dicionario, mas
uma possibilidade infinita: ndo vai buscar os seus signos (im-signos) a arca, ao de-
posito, a bagagem: mas ao caos, onde estas nao sio mais que meras possibilidades ou
sombras de comunicacio mecinica e onirica.**

Os cineastas experimentais, buscando ser livres das amarras académicas, industriais e
midiaticas, brincam com essas infinitas possibilidades.

Antonio Noronha, em Tio Jodo, faz do cinema de prosa e do cinema de poesia um so.
Ao lado da fotografia crua de um espago, seus habitantes e suas praticas, ha uma celebragao
que também pretende alavancar a resisténcia no meio das adversidades do sertdo como parte
constitutivas da identidade daquele povo e, consequentemente, daqueles que assistirem ao
filme e que se identificarem com aquele contexto ou com os valores evocados. A tradi¢ao, a
religido, a simplicidade da comunidade interiorana ¢, na narrativa feita por Antonio Noronha,
uma outra marginalidade, distante e proxima daquela contracultural e subversiva que o dire-
tor também incentivou. Sdo retratos que, se ndo aparecem em grandes matérias ou saldes, é
colocada diante da eternidade na janela construida por Noronha.
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