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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo analisar seis filmes amadores produzidos em
Mato Grosso do Sul, que se apropriam de elementos cultura cinematografica
estadunidense e ressignificam localmente como uma resposta popular a continua
recepcao de produtos e modelos culturais importados.

A opcdo metodolégica deste projeto é pela analise critica, cultural e
multiperspectivica, utilizando a abordagem dos estudos culturais e a analise
socionarrativa de Martin-Barbero.

Denominados por seus autores como filmes sertanejos, esses filmes amadores,
feitos entre 1978 e 1985, utilizam de caracteristicas do género faroeste para a
producéo de um produto cultural regional, onde as representac¢des culturais locais
dialogam com o modelo e estdo com ele embaralhadas. A feitura deste cinema
utiliza elementos da parddia e carnavalizacéo e expressa a realidade regional nas
diferencas e na forma como as apropriacdes séo utilizadas.

Esta dissertacdo propde que esses filmes sertanejos sdo mais que simplesmente
um produto da influéncia cultural estrangeira, sdo também uma resposta em nivel
de representacdo, onde a cultura popular se reafirma nas tentativas de produzir
um produto semelhante ao apresentado pela industria midiaticas. Ele fornece
elementos para que se entenda como se da essa recepcdo e como a populacao

se vé e reafirma a propria cultura diante dessa influéncia.

Palavras-chave: Cinema amador; filme sertanejo; cultura popular



ABSTRACT

This dissertation aims at analyzing six amateur films produced in South Mato
Grosso, which appropriate North American cultural cinematographic elements and
applies to them another local signification as a popular response to the
continuous reception of imported products and cultural models.

The methodological option for this project is critical, cultural and multi-perspective
analysis, using the cultural study approach and the socio-narrative analysis of
Martin-Barbero.

Designated by their makers as hinterland films, these amateur films, made
between 1978 and 1985, use the characteristics of the Far West genre for the
production of a regional and cultural product, where the local cultural
representations dialogue with the model and are confused with it. The making of
this type of film uses elements of parody and carnival and expresses the regional
reality in the differences and in the way in which the appropriations are used.

This dissertation proposes that these hinterland films are more than simply a
product of foreign cultural influence, they also give a response at representation
level, where popular culture is confirmed in the attempts to produce a product
similar to that presented by the media industries. The film provides elements so
that one can understand how this reception takes place and how the population
sees themselves and reaffirms their own culture in the face of this influence.

Keywords: Amateur Cinema; hinterland film; popular culture
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INTRODUCAO

Mesmo que com o advento de outras midias o cinema tenha perdido parte
de sua visibilidade e seu poder de atracdo, seu processo de representacdo €
ainda hoje uma das mais importantes formas de representacéo de identidade de
uma nacao.

Desde a Segunda Guerra Mundial, a cultura estadunidense tem sido
difundida de forma hegemobnica por meio do cinema. Apesar dos esforgos
brasileiros e da maior parte dos paises em criar uma industria cinematografica e
fortalecer sua producao filmica, os filmes produzidos pelos Estudos Unidos da
Ameérica dominam o mercado mundial, criam modelos, promovem seu star system
e difundem seus valores culturais e ideoldgicos aos quatro cantos do planeta.

As imagens propagadas por essa midia alteram, de certa maneira, a forma
com que a pessoas lidam com sua propria realidade. Muitos se vestem como
seus astros, padrées de beleza sdo adotados, modelos ideolégicos sao
assumidos independentemente da realidade, criando o que Schwartz (1987)
chama de idéias fora de lugar, ou seja, idéias e formas sendo aplicados em

contextos deferentes daqueles que as geraram e por isso tendo sua funcéo



original modificada.

Embora o cinema difunda imagens, idéias e nocdes da realidade, ver um
filme nunca é uma relagéo passiva: o espectador confronta o que vé e ouve com
sua realidade, analisa, busca significados, aceita ou rejeita os valores
propagados.

Esta dissertacdo visa analisar como um grupo da populacdo sul-mato-
grossense reage a recepc¢ao da cultura midiatica estadunidense, em especifico a
propagada pelos filmes de faroeste, e responde a ela através da representagéo
cinematografica, s6 que com as ferramentas de que dispbem, que ndo sdo as
mesmas da industria cinematografica dos Estados Unidos da América, sdo as de
um cinema amador, um cinema que ndo anseia lucro, visibilidade ou
reconhecimento, o objetivo de sua producédo ndo € o da comercializacdo, nem o
dos circuitos alternativos, cultos ou de cinema de arte. O cinema amador,
representado na figura destes cineastas amadores € aquele cinema
“irresponsavel” que nao precisa prestar contas aos outros cineastas
estabelecidos, nem a critica, ao mercado, financiadores, governo ou muito menos
ao publico, ele faz cinema porque quer se representar, modificar o uso
institucional que se tem sido feito dessa midia, € o cinema feito por tentativa e
erro, como entretenimento e amor a arte. E o mesmo amador entendido por
Barthes.

O Amador (aquele que pratica a pintura, a musica, o esporte, a ciéncia,
sem espirito de maestria ou de competicdo), o Amador reconduz seu
gozo (amator: que ama e continua amando); ndo é de modo algum um
herdi (da criagdo, do desempenho); ele se instala graciosamente (por
nada) no significante: na matéria imediatamente definitiva da musica, da
pintura; sua pratica, geralmente, ndo comporta nenhum rubato (esse

roubo do objeto em proveito do atributo); ele é - ele sera, talvez - o artista
contraburgués (BARTHES, 2003, p. 59)



O cineasta amador, assim como o artista amador de Barthes, existe em
sua necessidade de entrar em contato com a arte e com o prazer estético por ela
proporcionado, existe pelo amor e paixao por ela proporcionados (BARBOSA,
2005, p.207).

Neste grupo de cineastas amadores destacamos Alexandre Couto e José
Reinaldo Dorval, que se alternam na direcao e producao de todos os filmes, além
de atuarem e também José “Piranha” Rocha, Rubens Ramos e Nelson Rondon,
gue participam da maioria dos filmes nas funcfes técnicas principais, bem como
na atuacdo. Eles, juntamente com um grupo de amigos que participam
eventualmente, se propdem a fazer o que eles chamam de filme sertanejo, que
sao peliculas violentas, cheias de lutas, geralmente tragicas ou melodramaticas,
passadas na periferia de Campo Grande e na zona rural, e que aproveitam
elementos principalmente do género faroeste, para retratar a cultura sul-mato-
grossense.

Ao fazer filmes sertanejos aquele grupo reafirma o seu gosto por assistir os
filmes de faroeste e ao cinema comercial estadunidense, a sua anuéncia em
receber os produtos ideoldgicos e culturais, acentuando sua participacdo no que
recebe. Como o acesso direto lhe é negado, aquele grupo expressa de fato sua
participacdo, com os elementos que possui, dentro de sua realidade. E o processo
de recepcédo e de resposta cultural que esta dissertacdo propde-se a analisar:
como os filmes sertanejos expressam a recepcdo dos produtos culturais da
industria cultural estadunidense e como eles organizam uma resposta social e
cultural, uma elaboracdo de produtos culturais similares por meio do cinema

amador.



Para entender esse processo de recep¢do, sera analisado como ocorre 0
processo de criagao desses filmes, se existe unidade e coeréncia dentro desses
textos filmogréaficos e de que forma ela se estabelece e que elementos utiliza.

A abordagem néo ser& focada no receptor, ou seja, hos autores dos filmes
sertanejos. Suas historias, suas técnicas, seu processo de producdo e suas
dificuldades ndo serdo analisadas. O foco dessa dissertacdo € o autor implicito
dentro do texto, como ele recebe, percebe e ressignifica essas producdes
midiaticas produzidas pelo cinema global.

Dessa forma, esta dissertacdo utilizar-se-a de uma abordagem
multiperspectivica a luz da teoria da recepcdo em comunicagcao, da teoria dos
estudos culturais e da teoria literaria, indagando acerca da percepgdo que nos
filmes sertanejos se encontra acerca da sociedade sul-mato-grossense, como é
feito o dialogo da cultura local com a cultura midiatica global e como séo
elaboradas as questdes estruturais de género.

Kellner indica os caminhos para esta abordagem multiperspectivica:
Também partimos do pressuposto de que os textos da cultura da midia
ndo sdo simples veiculos de uma ideologia dominante nem
entretenimento puro e inocente. Ao contrario, sdo produgbes complexas
que incorporam discursos sociais e politicos cuja a analise e
interpretacdo exigem métodos de leitura e critica capazes de articular
sua insercdo na economia politica, nas relagdes sociais e no meio

politico em que sé&o criados, veiculados e recebidos ( KELLNER 2001, p.
13).

A opcdao pela analise critica, cultural e multiperspectivica se da porque ao
mesmo tempo em que o filme faroeste é expressdo da difusdo dos produtos
culturais estadunidenses, o filme sertanejo € — mesmo que sem intencao

consciente - um instrumento de auto-afirmacdo da cultura popular sul-mato-

grossense e uma forma de expressdo cultural de um setor da populacao



10

tradicionalmente excluido da produgdo midiatica.

Sendo assim, 0 objetivo geral desta dissertacdo é a analise do filme
sertanejo no contexto da sociedade sul-mato-grossense e em dialogo com a
cultura midiatica global, especificamente a estadunidense, e com o género
faroeste. Como objetivos especificos sdo considerados: a caracterizacdo do filme
sertanejo dentro da filmografia nacional e sul-mato-grossense; a identificacdo de
como o filme sertanejo apropria-se e relaciona-se com o género faroeste; a
verificacdo da permanéncia de uma unidade de género e como ela se d§; e a
analise dos filmes sertanejos no contexto sul-mato-grossense.

Para desenvolver este estudo, propde-se a divisdo da dissertacdo em
guatro capitulos. O primeiro capitulo sera dividido em duas partes: a primeira fara
a contextualizacdo do objeto dentro do cinema nacional e, particularmente, dentro
do cinema sul-mato-grossense. Sera feita uma recapitulacdo de aspectos da
histéria do cinema nacional, levando-se em conta o seu desenvolvimento, as
producbes proximas ao género faroeste, como os nortesterns ou filmes de
cangaco.

Para inserir a filmografia de Mato Grosso do Sul dentro da nacional, far-se-
a o levantamento da producdo de cinema no estado, antes e depois de sua
divisdo, porém levando-se em conta apenas o material produzido dentro do que
agora € o espaco geografico de Mato Grosso do Sul.

Na segunda parte do primeiro capitulo sera feita a discussdo do género.
Dentro da caracterizacdo de género serd verificado como o filme sertanejo
enquadra-se comparativamente em relacdo ao faroeste estadunidense e como o

método-descritivo analitico proposto do Todorov, juntamente com a abordagem
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multiperpectivica proposta por Kellner, sdo a melhor forma de se encontrar os
elementos abstratos que dariam unidade aos filmes.

AplGs a obtencdo desses elementos abstratos, far-se-a o relacionamento
deles as diferentes categorias do discurso literario, obtendo-se as estruturas que
formarao o género, que é o proximo passo desta dissertacdo, buscar a relagéo do
publico com o género, suas estruturas de significados e formais e a relacédo entre
elas.

Sendo assim, no segundo capitulo serd tratada a questédo da relagéo entre
ficcdo e realidade no caso do cinema e como a cultura local utiliza a cultura
midiatica global para se ressignificar e como essas questdes, juntamente com a
parodia, carnavalizagdo e aproveitamento midiatico ddo a unidade aos filmes
sertanejos.

No terceiro capitulo sera explicitada a metodologia de descricdo e de
analise dos filmes, seguindo-se o modelo socio-narrativo proposto por Jesus
Martin-Barbero, e conjuntamente com o aporte tedrico usado nos capitulos
anteriores, realizar-se-a a descricdo e analise individual de cada filme sertanejo.

Assim, esta dissertacdo permitird analisar aspectos da sociedade sul-mato-
grossense a partir da década de 1970, através de uma expressao/producdo
cinematografica popular. A relevancia deste estudo consiste, também, em ver
como o cinema estadunidense projeta a imagem de sua sociedade neste meio
sociocultural especifico e como essa projecao € ressignificada e utilizada de forma
criativa enquanto expressdo cultural. Adicionalmente, este trabalho resgata,
analisa e divulga uma parcela significativa da producédo local em meio a uma

filmografia pobre como a de Mato Grosso do Sul.



CAPITULO 1

O FILME SERTANEJO, SUA INSERCAO NO CONTEXTO
CINEMATOGRAFICO BRASILEIRO E SUA CARACTERIZACAO

DIANTE DO CONCEITO DE GENERO.

1.1. 12 Parte — O filme sertanejo no contexto cinematografico regional e nacional

Este capitulo tem como finalidade inserir o Filme Sertanejo, da chegada do
cinema no Brasil até a data de realizacdo desses filmes, nas décadas de 1970 e
80, e a partir de uma perspectiva de conjunto, dentro da producao
cinematografica brasileira e da producdo cinematografica sul-mato-grossense,
gue sO recentemente tem sido organizada histérica, social e culturalmente. Isto
porque o filme sertanejo deve ser entendido dentro do cinema em Mato Grosso do

Sul, e este deve ser compreendido dentro de uma histéria do cinema nacional,
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tendo por fator determinante a questdo do estado ndo pertencer ao eixo de
producéo industrial e comercial, e 0 cinema aqui ser uma iniciativa individual,
ainda que com reflexos sociais e culturais.

As producbes locais s&@o principalmente uma tentativa pessoal de
realizacdo cinematografica, que mobilizam um circulo de pessoas que,
encantadas pela possibilidade de fazer o que véem nas telas, encampam a
iniciativa. Essa adesdo, muitas vezes, esconde outros interesses, como, por
exemplo, em Alma do Brasil, os interesses do General Bertoldo Klinger, em se
promover e promover a forca do exercito regional, tendo em vista a revolta militar
de 1932. Outro fator que leva a adeséo € a necessidade de constituicdo de uma
identidade estadual, principalmente pela questdo da divisdo do estado, exemplo
claro encontrado em Comitiva Esperanca, de 1984, que se propunha a fazer uma
pesquisa cultural, etnografica e identidaria da populacdo pantaneira sul-mato-

grossense.

1.1.1. O filme sertanejo no contexto do cinema nacional

O cinema nacional, assim como a literatura, vive desde seu inicio a
dialética do proprio e do alheio (CARVALHAL, 2003), ou seja, a busca da
identidade e da linguagem prépria diante das imagens, linguagens,
representacdes propagadas pelo cinema mundial e do proprio conceito do que é
cinema. Vive, também, a dialética dos meios de producdo, o fazer artesanal
possivel ou modo de producdo industrial almejado. Fazer cinema comercial,

autoral, marginal, ou simplesmente fazer cinema? S&o questbfes como essa que
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realmente importam na hora de situar o filme sertanejo dentro do cinema nacional.

A abordagem desta dissertacdo tera como ponto inicial a afirmacédo de

Avellar (1996) de que, na maior parte do tempo, os cineastas brasileiros fizeram

um cinema de espectador, ndo um cinema empenhado na invenc¢do de uma nova

dramaturgia. Em vez de se apoderar das possibilidades oferecidas pelo meio e

ousar novos projetos, mantiveram a postura de reveréncia as cinematografias

dominantes e aos limites oferecidos por ela dentro do que seria um cinema
exibivel e vendavel.

Um gesto de espectador tem sido o impulso primeiro, o mais forte, o que

iguala filmes aparentemente sem qualquer parentesco, produzidos nas

diferentes épocas ou ciclos que nos habituamos a construir para

compreender melhor o caminho entrecortado do cinema brasileiro pelo

menos até a década de cinglenta. Ndo se trata de encontrar uma

féormula redutora e se satisfazer com ela. [...] Trata-se de propor — letra

pequenina, fala sussurrada, conversa informal — uma questdo simples,

tentar pensar os variados modos de filmar que desenvolvemos, as

diferentes histérias contadas nos filmes, as muitas estratégias de

producdo inventadas para superar as dificuldades estruturais ou

ocasionais como uma comum vontade de agir como espectador.
(AVELLAR, 1996, p. 220)

Embora na maior parte das vezes essa postura de espectador iniba uma
postura criativa, ela € o primeiro passo para uma tomada de consciéncia de si
mesmo. O processo criativo comecga, nesse caso, com o artista agindo como
espectador da realidade objetiva, ao mesmo tempo em que age como espectador
da representacdo midiatica. A sintese desses dois olhares € um processo que foi
da parodia, comum nas chanchadas, a antropofagia, que, com base na devoracéo
da imagem do cinema mundial, gerou um cinema popular brasileiro, mesmo que
atravessado pela representacao estrangeira.

Se na maior parte do tempo comportar-se como espectador significa

inibir a livre invencdo do olhar, algumas vezes agir assim propicia 0
aparecimento de uma cultura do olhar que autodevora a inibicdo, que
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produz expressbes semelhantes as formas meio barrocas meio
antropoféagicas desenvolvidas nas populacdes empurradas para a
margem das do bem-estar material da sociedade brasileira. Sem
espacos para articular uma imagem proépria, tais producdes ndo cessam
de inventar formas de olhar — de comer com os olhos - a imagem dos
outros. Olho grande. Olhou, viu, fez. Ao longo de nossa historia as
muitas dificuldades para a expressao livre e direta terminaram por gerar
uma espécie de cultura geral do espectador, um olhar imével e mudo,
mas arma poderosa contra o0 inimigo — e por isso mesmo chamado de
mau-olhado. (AVELLAR, 1996, p. 223)

Avellar afirma que no primeiro momento esse mau-olhado era um bom-
olhado, pois o espectador ainda estava buscando solugfes técnicas para inventar
o cinema, a linguagem, a representacdo cinematografica. Na cabeca do
espectador trabalhava-se o cinema em si e ndo um modelo filmico. Ainda nao

existia modelo a ser imitado e sim a busca do cinema, o espaco da criacao.

1.1.1.1. O bom-olhado: a imaginacao cria a representacao

O cinema chegou ao Brasil em 8 de julho de 1896, trazido por um
empresario desconhecido, cerca de seis meses ap0s a primeira exibicdo do
cinematographo dos irmaos Lumiere, nos subsolos do Grand Café, em Paris, no
dia 28 de dezembro de 1895, fato esse considerado o marco inicial do cinema.

No Brasil o primeiro projetor chamava-se Omniographo. A primeira sala foi
instalada em 1897, na Rua do Ouvidor e chamou-se Saldo de Novidades, sendo
em seguida chamada Saldo Paris no Rio, pois o cinema era uma novidade
francesa. Os primeiros 10 anos do cinema no Brasil sdo muito pobres em termos
de producao e exibicdo, com poucas salas de projecdo, restritas principalmente
ao eixo Rio-Sado Paulo. Isso é devido principalmente as limitacdes brasileiras em
matéria de producado energética.

As producdes deste periodo inicial eram de filmes naturais - como eram
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chamados na época os filmes que captavam paisagens, fatos pitorescos ou
exoticos do cotidiano: séo os precursores dos documentarios e dos cinejornais.

Conforme iam surgindo novas salas de cinema alguns empresarios, em
sua maioria estrangeiros, procuraram se dedicar simultaneamente a importacéo,
exibicdo e producao de filmes, como Paschoal Segretto, José Labanca e Jacobo
Roiario Staffa, Marc Ferrez e Cristévao Guilherme Auller. O fazer cinema era algo
artesanal, o bom-olhado da intencao de se aprender a fazer, olhando, burilando e
fazendo.

Embora ainda restem duvidas sobre qual seria realmente o primeiro filme
pousado, como eram conhecidos os filmes que apresentavam algum enredo, Nho
Anastacio chegou de Viagem, de Julio Ferrez, € o principal candidato, datando de
1908, e tendo aproximadamente 15 minutos de duracdo. O filme narra as
peripécias de um caipira que veio passear no Rio de Janeiro. Vinte dias apés a
exibicdo do primeiro filme de ficcdo brasileiro, estréia Os Estranguladores, do
portugués Antonio Leal. Com quase meia hora de exibicdo o filme era inspirado
num fato real, o assassinato dos sobrinhos do dono de uma famosa joalheria
carioca, e se tornou um grande sucesso de publico, com quase oitocentas
exibicbes. De 1908 a 1911 o cinema brasileiro apresentou um ciclo de
prosperidade.

Em 1912 a producdo nacional quase cessou e até 1914 a producdo no
Brasil foi minima, concentrando-se na cidade galucha de Pelotas, onde o ator
portugués Francisco Santos resolvera fazer cinema apds sua aposentadoria.
Realiza nessa cidade O Crime dos Banhados, um filme com mais de duas horas

de duracdo, inspirado na rivalidade de duas familias da regido que culminara com
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0 massacre de uma delas. Santos filmou, também em Pelotas, mais duas
producées Album Maldito e Os Oculos do Avo.

Aos poucos a producédo nacional foi retomada, sendo produzidos em média
6 filmes de ficcdo por ano de 1914 a 1916, sendo em 1917 produzidos 16 filmes,
com uma brusca queda nos ano seguinte até 1922, periodo entre a Primeira

Guerra Mundial, que dificultou a importacao de filmes e equipamentos.

1.1.1.2. O mau-olhado: a representa¢do toma conta do imaginario

A participacdo do Brasil na Primeira Guerra mundial levou a produgéo de
varios filmes ufanistas como Patria e Bandeira, de autoria de Claudio de Souza,
sobre espionagem alemad no Brasil, Patria Minha, gravado sob orientacdo de
Olavo Bilac, e o primeiro desenho animado brasileiro O Kaiser, do caricaturista
Seth. Porém, devido as dificuldades relativas a importacdo de filmes e
equipamentos e a crescente industrializacdo da maquina de producéo
cinematografica estadunidense, e ocupando o lugar perdido pelas nacbes
européias envolvidas com a guerra, dominando a cadeia de distribuicdo dos
filmes, o cinema dos Estados Unidos torna-se praticamente hegemdénico no Brasil.

Nesse periodo, no que tange a producéo nacional, foi marcante a producao
de curtas metragens com finalidade publicitaria. Ja a producdo cinematografica
era precaria e, por isso, relegada a margem pela imprensa que ndo contribuia
com seu poder influenciador para a formacdo de espectadores dos filmes
nacionais (GOMES & GONZAGA, 1966).

Paratodos e Selecta eram em 1923 as duas revistas brasileiras que mais
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se interessavam por cinema. Os redatores principais, Mario Behring e Paulo
Lavrador, nutriam pelo nosso filme de enredo o maior desprezo, considerando o
cinema nacional um fantasma, sem artistas, sem técnicos, sem diretores de cena,
sem estudios e, finalmente, sem dinheiro. Comparado ao cinema estrangeiro,
“seria melhor que ndo existisse" (LAVRADOR apud GOMES & GONZAGA®, 1966,
p. 55). Porém, paradoxalmente, devido ao liberalismo editorial dessas revistas, ao
mesmo tempo em que difundiam essas opinides, transformaram-se nos maiores
divulgadores da primeira campanha em prol do cinema nacional: a campanha
realizada pelos jovens editores apaixonados pelo cinema brasileiro, Pedro Lima e
Adhemar Gonzaga, que se dispuseram a lutar pelo cinema nacional dentro
dessas revistas e, posteriormente, criaram a revista Cinearte, que procurou reunir,
orientar e conjugar a acéo dos produtores em todo Brasil.

A producao dispersara-se pelo pais. Foram criados focos de producdo em
diversas regifes e cidades, como Campinas, Recife, Belo Horizonte e interior de
Minas Gerais, além do Rio Grande do Sul. No periodo entre 1923 e 1933 foram
produzidos no Brasil mais de 120 filmes, com um salto principalmente em
gualidade, sendo produzidos os principais classicos do cinema mudo.

Pode-se dizer que o cinema ja estava impregnado no imaginario do
espectador, ja fazia parte de sua realidade social. Ir ao cinema era um habito e as
pessoas buscavam um tipo de filme, dentro de um género especifico, com os
atores preferidos. Ou seja, os espectadores ja estavam formados, o olhar ja
estava condicionado, o mau-olhado, “da metade da década de vinte até a metade

da década de cingquenta, ao que parece, (...) 0 espectador passou a ver a

! “Selecta” — 10/5/1924 (Referéncia conforme citada por GOMES & GONZAGA).
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realidade objetiva como se ela tivesse apenas os tons e as dimensodes da tela de
cinema” (AVELLAR, 1996, p. 223). E esse cinema de espectador desenvolveu-se
no interior do Brasil, mais tarde concentrando-se no eixo Rio-Sao Paulo.

Na cidade mineira de Cataguases, Pedro Comello, artesdo italiano e
empreendedor cinematografico, faz a iniciacdo da primeira grande personalidade
do cinema brasileiro, Humberto Mauro. Juntos produzem Valadido, O Cratera, Os
Trés Irm&os e Na Primavera da Vida. Humberto Mauro completou sua formacgao
cinematografica através da revista Cinédia e, em 1927, realizou O Tesouro
Perdido iniciando uma das mais virtuosas carreiras do cinema nacional.

Em Cataguases sédo produzidos ainda dois filmes importantes: Brasa
Dormida e Sangue Mineiro. O movimento gaucho teve bem menos importancia,
limitando-se a meia duzia de filmes produzidos até 1933, principalmente em Porto
Alegre. Neste periodo do cinema nacional, o ciclo regional mais proficuo foi o de
Pernambuco, com treze filmes em oito anos. A influéncia do cinema
estadunidense aparece ja nos primeiros filmes em figuras que lembram cowboys,
bem como a figura regional do cangaceiro, embrifes dos nordesterns e dos filmes
de cangaco.

“Retribuicdo” e “Jurando Vingar’, que eram de aventuras e tesouros
escondidos, figurando alguns personagens que lembravam cow-boys. Os
temas regionais aparecem com os jangadeiros de “Aitaré da Praia” ou os
coronéis e cultivadores de cana “Revezes” e “Sangue de Irmao”; a nota

curiosa é “Filho sem Mae” é que nessa fita ja aparece um cangaceiro
(GOMES & GONZAGA, 1966, p. 57)

Em Campinas, Amilar Alves, filmou Jodo da Mata na década de 1920, e
conseguiu enorme éxito de critica e de publico, o que inflamou a producéo local,
inclusive com a fundacdo de companhias produtoras e compra de terrenos para

estudios, mas sdo produzidos somente mais cinco filmes, destacando-se apenas
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Sofrer para Gozar, de Eugenio C. Kerrigam, cineasta que posteriormente tem
profunda participacéo no ciclo gaucho.

Contudo, toda essa producao regional ndo conseguia se espalhar pelo
pais, e embora alguns filmes obtivessem sucesso, toda a producdo era fruto,
principalmente, de um trabalho de amadores do cinema. Se no inicio do cinema
nacional os realizadores eram, sobretudo, imigrantes estrangeiros, a constante
producdo regional capacitou técnicos que posteriormente se profissionalizaram
nos grandes centros, como por exemplo, Libero Luxardo e Alexandre Waulfes, os
autores do primeiro longa-metragem produzido na regiao do atual Mato Grosso do
Sul, o hibrido de documentério e ficcdo, Alma do Brasil (1930).

A profissionalizacdo e a crenca de que o cinema sonorizado permitiria o
maior acesso ao mercado por parte das producdes brasileira, fizeram com que
houvesse um ciclo produtivo e a tentativa de industrializacdo do cinema nacional,
ja que se acreditava que a barreira da lingua estrangeira, e o analfabetismo da
maioria da populacéo, dificultariam o entendimento dos filmes estrangeiros.

Na capital paulista, no mesmo periodo entre 1922 e 1933, sédo produzidos
mais de 50 filmes. O nome paulista que mais desperta esperanca é certamente o
de Adalberto Almada Fagundes, proprietario da maior fabrica de loucas da
América do Sul, que construiu na Barra Funda o melhor estudio brasileiro até
entdo. Almada tinha, além de preocupacbes empresariais, preocupacdes
intelectuais e estéticas, inclusive contribuindo com textos que impressionaram
muito os editores da Cinédia. Porém, sua producdo cinematogréfica limitou-se a
Quando elas querem, que embora tenha contado com uma tematica moderna,

girando em torno de conflitos industriais, e sua linguagem tenha sido, segundo
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Gonzaga e Salles (1966, p. 59), a mais evoluida de seu tempo, foi um “parto da
montanha” (sic).

Mesmo tendo havido esse aumento de quantidade e até de qualidade, o
cinema nacional ndo se organizou em moldes industriais, ocupando
estrategicamente a cadeia de producdo e distribuicdo. Com as técnicas de
legenda e dublagem, o cinema estadunidense retoma a hegemonia da exibicao,
relegando novamente a margem o cinema nacional.

No governo de Getulio Vargas, em 1934, tenta-se pela primeira vez uma
intervencéo, com finalidade de salvaguardar a producdo nacional, mas dentre as
medidas, muitas das quais contraditorias, a Unica que efetivamente entra em vigor
€ a do complemento nacional nas salas.

Foi a salvacdo da producado brasileira, que, face a absoluta dominacgéo
do mercado pelo filme estrangeiro, subsistiu com continuidade neste

Gnico terreno em que nao sofria concorréncia: o curta metragem de
atualidades locais (BORGES, 2008, p. 72).

A producéo ficcional nacional concentra-se no Rio de Janeiro, nos estudios
da Brasil Vita Film, uma associacdo entre a atriz e empreséaria portuguesa
Carmem Santos e o cineasta Humberto Mauro, da Cinédia, que tem o mérito de
reaproximar o cinema hacional do publico perdido, principalmente através das
comédias musicais de Oscarito, Grande Otelo e Mesquitinha.

Em 1943, com Moleque Tido, na Companhia Atlantida os assuntos
brasileiros dao o tom da producdo cinematografica. Mas ap0s a associacdo da
empresa com a cadeia de distribuicdo Luiz Severiano Ribeiro, houve o predominio
da chanchada, género nacional em que prevalece o humor burlesco, ingénuo e a

parddia dos filmes estrangeiros.
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Condenadas pela critica da época, devido a imitacdo do cinema
estrangeiro, as chanchadas conseguiam aproximar o cinema nacional ao gosto do
publico, que também se identificava com os tipos e personagens. Era a imitacdo
através de um olhar da cultura popular, do cotidiano, a personificagdo desse mau-
olhado, desse cinema de espectador antropofagico.

Na década de 50 h& o retorno da producdo em escala industrial em Sao
Paulo, com os estudios da Vera Cruz. S&o Produzidos varios filmes com
gualidade, principalmente devido ao nivel técnico almejado na pretensao de se
constituir uma industria cinematografica aos moldes da estadunidense. Porém, ao
cabo de cinco anos a Vera Cruz faliu, mas a popularidade das chanchadas e da
comeédia popularesca ndo diminuiu. Exemplo disso era Amacio Mazzaropi, que

com seu personagem caipira atraia multiddes.

1.1.1.3. Um novo olhar: o cinema de realizador

Toda essa tentativa de se criar uma industria cinematografica aos moldes
da estadunidense, fez com que germinasse um novo modo de se fazer cinema.
Diante da tentativa de se imitar o modelo, e da impossibilidade de fazé-lo,
carnavalizou-se, parodiou-se, confrontou-se e, a partir dai, geraram-se novas
perspectivas criticas desse cinema.

Nao nos interessava entdo o gesto de espectador, mas sim o de
realizador. Mais decididamente que em qualquer outro momento, néao
gueriamos ver, mas fazer filmes, inventar o cinema como se ele ainda
ndo houvesse sido inventado — e nesta invengdo inventar ab mesmo

tempo o pais, descobrir o pais como se ele ndo houvesse sido
descoberto (AVELLAR, 1996, p. 224).

Na década de 60 ocorre o fenbmeno cinematografico do Cinema Novo,
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representado principalmente pelo baiano Glauber Rocha, que estreou em 1961
com Barravento e a seguir produziu o filme que pode ser considerado o mais
significativo desse ciclo: Deus e o diabo na terra do sol. Esse cinema que por
muitos € considerado como a primeira tentativa conjunta bem sucedida de um
cinema verdadeiramente nacional, com o governo militar de 1964, assume uma
postura de resisténcia cultural e ideoldgica, onde é negado até a forma de se
fazer cinema até entdo, a modo industrial de producéo e o cinema comercial. O
gue bastava era uma camera na mao e uma idéia na cabeca, com o objetivo de
mudar o cinema, o Brasil e 0 mundo (HAUSSEN, 2007, p. 4).

A negagdo ao cinema comercial, enquanto agradava a critica, afastava o
publico desse cinema nacional representado pelo Cinema Novo. O espectador,
acostumado um modelo, ndo sabia como se posicionar diante desse novo
cinema. Foi 0 preco a se pagar por essa nova gramatica cinematografica: afastou-
se a grande massa de espectadores, para criar um novo modo de se ver 0 cinema
e a realidade regional. Juntamente com o afastamento do grande publico, a
censura previa impedia a exibicdo desses filmes e afastava os financiadores.
Ficava muito dificil para esse movimento se sustentar. Principalmente devido a
juncéo de duas correntes de cineastas dentro dele: uma de militantes no Cinema
Novo, que queriam concessfes estéticas ao gosto do publico, e outra de
cineastas, jovens que propunham um radicalismo extremo, gerou um novo cinema
de realizador, o chamado Cinema Marginal.

O Cinema Marginal seria um cinema mais condizente com a realidade
brasileira pés-colonial de subalternidade, em que se continuava transitando entre

os detritos do capitalismo mundial, fazendo colagem carnavalizada das migalhas
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herdadas pelo terceiro mundo como estratégias de subversdo. O alvo satirico
desse ndo era apenas 0 cinema estrangeiro, mas também o respeitavel cinema
novo.

Cineastas como Julio Bressane, Jodo Batista de Andrade e Rogério
Sganzerla discordavam da expressdo cinema marginal, porque eles, ao contrario
do cinema underground estadunidense, ndo queriam ficar a margem do circuito
de exibicdo. Eles eram postos a margem, ndo conseguiam entrar no circuito
comercial, nem passar pela censura. O marginal ndo era uma condi¢cdo desejavel
de contraposi¢do ao cinema novo, nem uma confrontacdo ideolégica, mas sim
uma imposi¢do do mercado e das instituicdes. Esse rotulo colocava uma camisa
de forca, limitava e distorcia a compreenséao dos filmes.

Tanto o cinema novo como o cinema marginal podem ser vistos em termos
de metaforas, representacdes alegoricas dos macros ou microcosmos brasileiros.

Quem viaja em Orgia? Inicialmente, um individuo, a que outros vao se
agregando e formam um grupo que, pela diversidade de suas figuras,
acaba por construir como que uma metéafora da sociedade brasileira, sob
0 viés da avacalhacdo. Essa amostra percorre o pais, o descobre. O
carater de metéafora socioldgica do grupo e da viagem de descoberta ja
tinha sido percebida na época pelo assistente de direcdo Walcir
Carrasco. Enquanto metafora, Orgia apoia-se sobre uma forma
dramaturgica semelhante a diversos filmes do Cinema Novo, as vezes
chamados de "cinema alegérico” como por exemplo Brasil ano 2000 e
Tudo bem. (...) Trata-se de compor uma metafora abrangente do Brasil: o

filme constréi um microcosmo que representa uma totalidade nacional, e
o enredo tende a se tornar uma parabola. (BERNARDET, 2000, p. 11)

O cinema marginal e o cinema novo tiveram efeito germinativo do gesto de
realizador do cinema nacional e, como toda transformacdo do paradigma,
caracterizaram uma ruptura da relacao entre artista e publico, mas o cineasta que
olhava como espectador, de uma forma ou de outra, passou entdo a olhar

também como realizador. Se a grande massa do publico nacional se afastou
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desse cinema, o contato entre os realizadores acabou contaminando de uma

forma ou de outra os cineastas que nao se isolavam em grupos fechados, mas
transitavam entre os movimentos cinematograficos num processo dinamico.

Em 1969 foi criada a Empresa Brasileira de Filmes S.A. - EMBRAFILME —

uma empresa de economia mista que tinha como objetivos principais a

promoc¢do e distribuicdo de filmes no exterior, em cooperagdo com 0

INC. Do capital social da Empresa 70% eram subscritos pela Unido,

representada pelo MEC, e os restantes por outras entidades de direito
publico e privado (AMANCIO et al, 2007,p. 175).

Durante as décadas de 1970 e 80 o financiamento estatal da
EMBRAFILME e a reserva de espaco para a exibicdo do cinema nacional levam a
producédo nacional a ocupar quase trinta e cinco por cento do mercado e 0 niumero
de salas a quadruplicar, produzindo as grandes bilheterias da historia do cinema
nacional, como Dona Flor e Seus Dois Maridos, de Bruno Barreto, que em 1976
levou cerca de doze milhdes de pessoas ao cinema nacional. Devido a um viés
mercadoldgico, a proposta da EMBRAFILME ndo contemplava inicialmente as
propostas estéticas e ideoldgicas do cinema novo e marginal. Mas com a luta dos
cineastas, principalmente os ligados a esquerda e ao Cinema Novo, ainda na
década de 70, a empresa reformulou sua proposta e passou a destinar uma
pequena parcela das verbas a tentativa de criar uma cinematografia brasileira,
parcela que mesmo pequena foi determinante na consolidacdo do cinema
nacional.

Outras medidas demonstram o clima de ebulicdo da época: a profissdo
de Artista e Técnico em Espetaculos de Diversdes € regulamentada em
1978. Atendendo a uma velha reivindica¢@o da categoria, sdo criados ou
ampliados alguns pélos regionais de producdo (Minas Gerais e Rio
Grande do Norte (1976), Pernambuco, Bahia e S&o Paulo (1977) etc.; o
Conselho Nacional de Cineclubes é reorganizado em 1973 e possibilita

a criacao da Distribuidora Nacional de Filmes para Cine-clubes (1976); a
pratica do cinema independente enseja a criacdo da Cooperativa dos
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Realizadores Cinematogréaficos Autbnomos (CORCINA, 1978), reunindo
45 realizadores e centenas de filmes, enquanto 40 profissionais de
cinema enfrentam a timidez frente a exibicdo e fundam a Cooperativa
Brasileira de Cinema, também em 1978, arrendando dez salas do
circuito Pelmex, com o aval da Embrafiime, para exibir suas peliculas.
(AMANCIO et al, 2007, p. 179).

Neste contexto de ebulicdo cultural, nas décadas de 70 e 80, viu-se uma
ebulicdo na producédo audiovisual. O surgimento do super-8, uma gravadora
portatil de filmes em oito milimetros voltada para gravacfes caseiras e amadoras,
popularizou as gravacfes e o posterior surgimento do sistema VHS, Video Home
System, sistema de gravacao que nao utilizava pelicula, ndo exigia revelacao e
por isso tinha um baixo custo, criaram uma ilusdo da popularizacdo da producao
cinematografica. Com criacdo de festivais de cinema amador, cineclubes se
organizaram em todo pais nesse contexto de ebulicdo cultural, sendo produzidos
filmes amadores em todo o pais, tanto ficcdo quanto documentarios. Ambiente

esse que em Mato Grosso do Sul propiciou a gravacéo dos Filmes Sertanejos.

1.1.2. O filme sertanejo no contexto do cinema sul-mato-grossense

O cinema em Mato Grosso do Sul, tanto na area geografica ocupada pelo
estado antes da divisdo, quanto na area atual, ndo pode ser considerado uma
atividade significativa dentro do contexto do cinema nacional, salvo raras
excecOes. Desde seus primordios € uma atividade artesanal, fruto do empenho de
alguns individuos, feito com poucos recursos e muita criatividade.

O marco inicial do cinema no estado pode ser considerado a primeira
exibicdo de um cinematégrafo, nas dependéncias de um circo na cidade de

Corumba, em 1903, seis anos apés a primeira exibicdo realizada em Paris
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(BORGES, 2009, p. 35).

Devido a sua localizacdo as margens do Rio Paraguai, Corumba era um
dos principais portos da América do Sul. O intenso comércio fluvial favoreceu a
exibicdo de filmes? e em 1908, em meio & efervescéncia cinematogréfica que
atingia o pais, tem-se o primeiro registro de uma gravag¢do cinematogréfica feita
no estado: Colbnias Silvicolas de Mato Grosso, filme que ndo se pode afirmar o
local de gravacdo especifico, pois dele resta apenas uma citagdo no Guia de
Filmes da Cinemateca Brasileira “registrando sua exibicdo no jardim da luz em
Séao Paulo no dia 8 de outubro” (BORGES, 2008, p.42).

Nesse periodo inicial do cinema existe uma lacuna na documentacdo da
cinematografia do estado. Dentre os registros o predominio é dos filmes naturais.
Estrada de Ferro Noroeste do Brasil, realizado por Francisco Serrador, data de
1911. No mesmo ano, mas sem registro do autor, aparece Excurséao a Estrada de
Ferro Noroeste do Brasil.

Neste periodo de inicial de formacdo do cinema o destaque, além das
estradas de ferro, € a populacdo indigena do estrado, com énfase para os
registros efetuados pelo tenente Thomaz Reis sobre os trabalhos de Rondon,
entre 1912 e 1917. Esses registros resultaram em cinco titulos enfocando a
instalacdo das linhas telegraficas, a visita do presidente dos Estados Unidos,
Theodore Roosevelt, e 0 contato com as tribos indigenas. Os titulos sdo: Os
Sertdes de Mato Grosso, De Santa Cruz, A Expedicdo Roosevelt, Wilderness e

Rituais e Festas Bororos.

2 Em relagéo a todo o estado de Mato Grosso na época, mesmo assim eram poucos os filmes que
chegavam, e os exibidores tinham que criar artificios para driblar o tédio das sessfes repetidas,
como a apresentacdo simultdnea da banda de musica do batalhdo da policia militar durante a
projecdo de Guerra Russo-Japonesa, em 1908 (BORGES, 2008, p. 41).
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A producéo no estado, tanto no atual Mato Grosso do Sul, quanto no Mato
Grosso, resumia-se a filmes naturais, e documentarios de caréater publicitario
como Mato Grosso em Foco, de 1920, e A Feira do Gado em Trés Lagoas, de
1922, ambos de Gilberto Rossi.

Enquanto no Brasil, nas décadas de 1920 e 30, a producdo
cinematografica interiorizava-se, com ciclos como o de Cataguazes, Campinas,
Recife e Pelotas, no Mato Grosso, a producéo ficava por conta de cinegrafistas
provenientes, principalmente, de S&o Paulo. Somente em 1924 cinegrafistas
radicados no estado produziram um filme registrado na cinematografia nacional.
Giuseppe Bonamico e Remigio Barroso produziram Desfile Civico de Sete de
Setembro em Cuiaba. Embora o objetivo deste trabalho seja situar a producao
filmica no territorio atual de Mato Grosso do Sul, este filme pode ser considerado
um precursor de Alma do Brasil, o filme regional que pode ser considerado um
divisor de aguas, tanto em nivel regional, quanto nacional, por ser o primeiro filme
brasileiro de reconstituicdo histérica, totalmente sonorizado (Guizzo, 1984). Com
0 som gravado em Vitaphone, sistema pelo qual o audio é gravado em vinil, “Alma
do Brasil, de Libero Luxardo e Alexandre Wulfes filmado em Mato Grosso,
moderniza com o género de reconstituicdo historica, associando habilmente um
documentéario sobre as forcas armadas a evocagcdo da Retirada da Laguna’
(GOMES, P. E. S. apud GUIZZO, 1984, p. 103).

O filme, produzido em 1930, alcancou bastante sucesso e contou com uma
estrutura bem prépria, fruto da adaptacdo dos seus produtores as condi¢des
artesanais de producdo que dispunham. Sua linguagem mistura documentario,

adaptacao histérica e ficcdo. Seus artistas foram pessoas da cidade de Campo
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Grande, atores de teatro, boémios e prostitutas, freqientadores do bar Fecha
Nunca com o apoio do General Bertoldo Klinger, que tinha interesse em fazer
propaganda dos ideais da Revolucdo Constitucionalista de 1930, promovida pela
elite paulista e apoiada pela sociedade do sul de Mato Grosso. Esse filme pode
ser enquadrado dentro do que foi convencionado chamar anteriormente de bom
olhado do cinema nacional, a sua fase inicial de criacdo, onde as regras de
linguagem ainda ndo estavam estabelecidas.

O sucesso deste empreendimento fez com que os produtores resolvessem
investir na producdo de outros filmes, mas a inexperiéncia e a falta de recursos
fizeram com que os projetos fossem abortados

Para um deles, no entanto — O Anhanglera -, encontrou-se uma
solucdo: associar-se a Cinédia, que despertava do sonho da inddstria
cinematografica. Com a participacdo de cantores do radio, as imagens
filmadas em Mato Grosso se transformaram no musical Cacando Feras
(1936). Diferenciando-se da estrutura presente em vérios filmes da
época, onde 0s numeros musicais eram meramente intercalados as
cenas, em Cacando Feras estes niUmeros aparecem apenas ha abertura
do filme — quando o narrador, o radialista Barbosa Jdnior, sonha que
esta no Pantanal — e no encerramento quando o personagem acorda. O

bloco central € composto por cenas documentais e vistas do pantanal
(BORGES, 2008, p. 76) .

A incursdo significativa do cinema regional em ambito nacional, neste
periodo fica restrita a Alma do Brasil. Porém, a politica de Getulio Vargas de
fomento ao cinema faz proliferar documentarios e cines-jornal, como o Cine-
Jornal Aquidauana, criado em 1938, na cidade homénima, por Décio Correia de
Oliveira.

Durante as décadas de 1940 e 1950 a situacdo continua a mesma, com
destaque para os cines-jornal produzidos por Michel Saddi, a partir de 1956, e
pelos irméos Bernardo e Abud Lahdo, a partir de 1958. Saddi filmou cerca de 100

cines-jornal e os irmaos Lahdo cerca de 70.
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Em 1956 o produtor campo-grandense Michel Saddi principiou a filmar,
com uma Keystone 16 mm o0s primeiros cinejornais (sic) de nossa
cidade, passou no ano seguinte a filmar com uma maquina 35 mm,
comecando por fixar os célebres jogos nordestinos, realizados em
Campo Grande, sob o patrocinio do entdo prefeito municipal Marcilio de
Oliveira Lima. (...) a produtora de cinejornais Lahdo Produgbes
Cinematogréficas, pertencente aos irmaos Bernardo e Abud Lahdo,
iniciou suas atividades realizando uma série de cinejornais sob o titulo
Mato Grosso em Marcha (CAMPESTRINI, 1976, p. 29).

Porém, para a producdo de filmes de ficcdo o cenario ndo era tédo
favoravel. O bela-vistense José Estevdo comecou gravar em 1961, na cidade de
Aquidauana, O Cacador de Diamantes. Embora, segundo a imprensa da época,
fosse um projeto bem cuidado, o projeto néo foi concluido por falta de recursos.
Com dificuldades em obter recursos para a produgcéo, mas com mais experiéncia
na realizacdo e com ampla mobilizacdo da sociedade campo-grandense, 0sS
irmaos Lahdo gravam na cidade o longa Paralelos Tragicos, em 1965-66.

No filme “Paralelos Tragicos” (1965) foram gastos 80 mil délares. A copia
original derreteu junto ao cine Acapulco, no incéndio ocorrido em 2000. A
familia Ladho possui apenas partes de pelicula do filme que podem ser
restauradas e uma coépia incompleta em 16 mm. Abboud nega que o
filme tenha sido vendido. Segundo boatos o esposo da atriz principal,

Geny Ratier, teria comprado as cépias do filme para apagar o passado
artistico da esposa (PINHEIRO & FISCHER, 2008, p.77).

O filme, que por essa histéria se tornou uma lenda na cinematografia
regional, conta e historia de dois jovens que ndo conseguem viver uma paixao
devido as diferencas sociais. A producdo despertou comentarios divergentes na
critica cinematogréfica nacional, mas obteve bastante sucesso, sendo exibido por
dois meses nos cinemas locais e tendo exibicbes nas principais cidades do pais,
Europa e em paises da América Latina e nos Estados Unidos.

Durante a década de 1970 quem conseguiu realizar filmes de ficcdo em
Mato Grosso do Sul com sucesso nacional foi o ator, diretor e produtor de

pornochanchadas David Cardoso. Foram cinco filmes, fora os documentarios. Sao
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eles: Caingangue, a Pontaria do Diabo, de 1973, dirigido por Carlos Hugo
Christensen; Cacada Sangrenta, de 1974, dirigido por Ozualdo Candeias; 19
Mulheres e 1 Homem, de 1977; Desejo Selvagem, de 1979; e Corpo e Alma de
Mulher, de 1983, dirigidos pelo préprio David Cardoso.

Embora esses filmes sejam producgdes paulistas da boca do lixo, pois a
produtora de David Cardoso, a DaCar, produtora dos quatro ultimos, e a Ipanema
filmes, produtora de Caingangue, estivessem nesse nucleo de producdo do
cinema nacional, também podem ser considerados filmes sul-mato-grossense,
pois séo fruto do esforco de um cineasta local, com o apoio da sociedade e até
financiamento de empresarios do estado.

Eu estava escalado para fazer o papel secundéario, mas terminei com o
principal. Ponderei a possibilidade de filmar na minha cidade natal
Maracaju, onde teria facilidade de locac¢Bes, cavalos, tratores. Dei as
informacdes de que meu pai era comerciante, amigo de muita gente,
conhecia as fazendas e era ligado ao prefeito e um dos fundadores da
cidade, senhor Nené. (...) Fui & Ponta Pora e, por obra do comandante
Cel. Américo Ribeiro, foram deslocados duzentos cavalos e soldados do
11° RC (Regimento de Cavalaria), acompanhado de oficiais, sargentos e

meédicos e ambulancias, por uma distancia de 80 quildmetros, até o local
de filmagem (CARDOSO, 2006, p. 117).

Por serem classificados como pornochanchadas, e mesmo conseguindo
amplo retorno financeiro e sucesso de publico, esses filmes néo tiveram
reconhecimento por parte da critica cinematografica, embora muitas dessas
criticas estejam sendo revistas. Esses filmes representam a afirmacdo da
indastria cinematografica brasileira, a maior parte sem apoio da EMBRAFILME e,
embora recorram ao apelo do erético, ttm uma linguagem carnavalizada e
antropofagica, muito perto da cultura popular.

Enquanto a pornochanchada dava seus frutos no estado, o boom

cinematografico da década de 70 também fazia crescer o cineclubismo em sua
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capital. Surgido em 1967, dirigido pela professora Maria da Gléria Sa Rosa, 0
movimento criou uma geracdo de cinéfilos e produtores cinematograficos como
Candido Alberto da Fonseca, diretor do premiado curta Concei¢cao dos Bugres, de
1980, produzido pela Seriema Filmes, em parceria com José Octavio Guizzo e
Jodo José de Souza Leite.
Além das exibi¢cGes, o cineclube abrigava cursos de cinema, nos quais
tinham a oportunidade de estudar as técnicas e o funcionamento das
producfes. Com estes conhecimentos muitos cineclubistas passaram a
produzir filmes, os quais passaram a ser exibidos nas salas de cinema; e

ainda, a realizarem mostras de filmes dos paises que tinham forte
atividade cinematografica (PINHEIRO & FISCHER, 2008, p. 85).

Dentro desse cenario de efervescéncia cultural, cinemas lotados,
producdes nacionais em alta e suportes de filmagem novos e mais baratos,
Alexandre Couto e seus amigos encontraram a possibilidade de gravar seus seis
Filmes Sertanejos, com sua estética apoiada na linguagem do faroeste, mas
antropofagica, carnavalizada e com o aproveitamento da cultura estrangeira na

cultura local.

1.2. 22 Parte — O filme sertanejo: género, especificidades e parentescos

Nesta segunda parte do capitulo sera tratado do parentesco dos filmes
sertanejos com o faroeste, caracterizando-se o0 género estadunidense e
analisando suas similaridades e suas diferencas segundo a proposicao formalista
de Wright (1975) para o cinema, nos moldes propostos por Propp (1984) para o

conto maravilhoso.
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A partir dessa comparacao, sera feita a insercdo do filme sertanejo dentro
da teoria de género do cinema e a explicacdo de por que essa teoria ndo é a mais
adequada no caso de se analisar esses filmes, e sim aquela proposta por Todorov
(1975), a partir da qual serdo buscados os aspectos sintatico, verbal e seméantico
qgue constituiriam sua estrutura e sua unidade. Por fim, o multiperspectivismo
proposto por Kellner (2001) sera abordado como ferramenta para a busca,

integrada ao método de Todorov, da unidade filmica.

1.2.1. O parentesco com o faroeste

Os filmes sertanejos sul-mato-grossenses, segundo seus préoprios autores,
séo inspirados nos filmes faroestes, e isto € nitido em filmes como Os covardes
devem morrer ou Liberdade para os inocentes. O género faroeste, também
conhecido como western, ou bang-bang, € considerado um género classico do
cinema, o género estadunidense por exceléncia, pois narra a expansao norte-
americana para a fronteira oeste durante o processo de colonizagao, fronteira esta
conhecida como Western — ocidental — ou Far West — Oeste distante, que no

Brasil virou faroeste. Sua primeira realizacéo data de 1903.

No dia primeiro de dezembro de 1903, dois assaltantes armados se
materializaram em uma tela de cinema nos Estados Unidos e, rendendo
0 operador do telégrafo, iniciaram uma ousada operagdo: o primeiro
roubo de trem em um western, na verdade o primeiro western da histéria
do cinema. Seu titulo: The Great Train Robbery (O Grande Roubo do
Trem). [...] O filme conta o ataque a um trem em movimento, o assalto, a
fuga, a perseguicdo e o embate final, em que os assaltantes sdo mortos.
Algumas das acdes que se tornariam comuns aos westerns estdo al
usadas pela primeira vez. [...] Olhando para tr4s, cem anos depois,
vemos que os grandes classicos westerns que tiveram em The Great
Train Robbery o seu ponto de partida, séo incontaveis (BARRETO, 2003,

p. 4).
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No faroeste as histérias giram em torno da ocupacdo de terras, do
estabelecimento de grandes propriedades dedicadas a criacao de gado, das lutas
com indios e de sua segregacao, das corridas do ouro e da guerra no Texas. O
tipico personagem é o do cowboy solitdrio — que pode ser considerado desde o
criador de gado ao pistoleiro, o aventureiro, o jogador, o xerife, o garimpeiro ou
qualquer um que ande com uma pistola, chapéu e roupas de couro, - que vaga de
cidade em cidade, possuindo apenas a roupa que traz no corpo, sua arma e seu
cavalo. As cidades ainda estdo em seu inicio e tém geralmente apenas uma rua,
com destaque para o salloon - local de diversao, mistura de bordel, cassino, bar e
hotel - e a cadeia, onde reside o xerife. Alei € a do mais forte, feita pelas armas.

O género € marcado pelas perseguicdes, por confrontos fisicos dramaticos
e por duelos. Os perigos sdo corriqueiros numa sociedade onde o0s riscos se
sucedem diariamente e a violéncia parece ser a Unica forma de garantir a
seguranca. As viagens sado constantes; por longas extensdes deseérticas 0s
vagueiros atravessam o gado, as diligéncias cortam os territorios em estradas
praticamente inexistentes e as caravanas levam os desbravadores através das
planicies indspitas, onde os “selvagens” espreitam e, as vezes, ha um forte a
marcar a presenca dos colonizadores.

Sao temas também recorrentes as jornadas pelo oeste norte-americano e
0s ataques de grupos mais ou menos organizados de bandidos, que aterrorizam
as pequenas cidades nascentes. As histérias costumam ser lineares, sem
grandes enredos, com uma moralidade bem definida, geralmente o bem vence o
mal, o mocinho mata o bandido, o homem branco vence os indios pele-

vermelhas.
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Todavia, a dimensdo de glamour do faroeste com belas paisagens,
personagens fortes e destemidos, alta carga de tensdo dramatica,
apologia dos grandes épicos exaltando os pioneiros da América,
geralmente escamoteia dimensfes regressivas na medida em que
reafirmam preconceitos ferrenhos (PAIVA, 2005, p.5).

Esses preconceitos comecaram a ser revisitados principalmente a partir da
década de 1960, quando varios autores revéem a forma como, principalmente, o
indio foi mostrado nos faroestes. Wright (1975) reconhece trés periodos de
acordo com a transformagao tematica e cronoldgica: o faroeste “classico”, o de
“transicéo” e o “profissional”. Dentro do periodo classico Wright cita uma variavel,
o faroeste de “vinganga”. Para sustentar seu argumento, Wright usa uma analise
estruturalista da narrativa nos termos propostos por Vladimir Propp, recorrendo a
nocédo de mito e as de oposi¢cdes como meio de descrever a estrutura narrativa,
ambas desenvolvidas por Levi-Strauss.

Wright sustenta que o faroeste geralmente emprega um grupo de quatro
oposi¢des basicas. Segundo a maneira como heréis e vilées, digamos,
estdo alinhados em torno das oposi¢cBes basicas, podemos examinar

modulacbes no género e nos significados que elas geram (TURNER,
1997, p. 92).

Os pares de oposicdes propostos por Wright séo:

Sociedade Sociedade externa
interna
Civilizacao Terra selvagem
Bom Mau
Forte Fraco

7

O faroeste classico é o protétipo de todos os faroestes, aquele que

forneceu a estrutura basica para todos os outros periodos.
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E a histéria do estranho solitario que chega cavalgando em uma cidade
problemética e acaba com os problemas, ganhando o respeito da
populagdo e o amor da professorinha. (...) A tematica classica define o
género, e como podemos ver, as outras tematicas — vinganca, transicao
e profissional — sdo construidas apos sua fundamentacdo simbodlica e
dependem dessa fundamentacgéo para sua significacdo (WRIGHT, 1975,
p. 32, traducao nossa).’

Entre os exemplos dessa trama classica estdo: Shane/Os brutos também
amam (1953), Dodge city/Uma cidade que surge (1930) e Canyon passage/Amor

selvagem (1946). Neles o herdi e a sociedade sdo alinhados para juntos ficarem

assim:
Heroi-sociedade Vilbes
Bom Mau
Civilizacao Terra selvagem
Forte Fraco
Sociedade interna Sociedade externa

Seguindo uma descricdo, nos moldes propostos por Propp, das estruturas
narrativas do faroeste classico, Wright propde um esquema de funcdes que seria
basicamente este (Turner, 1997, p. 93):

1. O herdi entra num grupo social.

2. O herdi é desconhecido pela sociedade.

3. O herdi revela uma habilidade excepcional.

4. A sociedade reconhece que ha uma diferenca entre ela e o herdi; o

herdi recebe um status especial.

5. Asociedade ndo aceita totalmente o heroi.

® It is the story of the lone stranger who rides into a troubled town and cleans it up, winning the
respect of the townsfolk and the love of the schoolmarm. (...) The classical plot defines the genre,
and, as we shall see, the other plots — vengeance, transition, professional, are all built upon its
symbolic foundation and depend upon this foundation for their meaning.
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6. Ha um conflito de interesses entre a sociedade e os viloes.

~

Os vildes sdo mais fortes do que a sociedade; a sociedade é fraca.

8. H& uma forte amizade e respeito entre o heroi e os vilbes.

9. Os vildes ameacam a sociedade.

10.0 herdi evita envolver-se no conflito.

11.0Os vildes pdem em perigo um amigo do heroi.

12.0 herdi luta contra os vildes.

13.A sociedade esta salva.

14.A sociedade aceita o heroi.

15.0 herdi perde ou abandona seu status especial.

Algumas das funcbes sao tanto discursivas quanto estruturais, néo
havendo geralmente mais que um expediente motivador e ndo um profundo
determinante estrutural, como por exemplo, “a sociedade é fraca”. No faroeste
classico, a sociedade, geralmente, vista como boa e fraca, € ajudada por um
individuo bom e forte, o herdéi. A diferenciacdo entre o vildo e o herdi € sua
capacidade de viver em sociedade e aceitar suas regras e por isso,
consequentemente, ele acaba sendo absorvido por ela. Ha uma forte evocacao
do compromisso e do dever social neste tipo de trama. J& na variavel de vinganca
do faroeste classico, o heroi deixa a sociedade para vingar a morte de algum
parente ou algum dano cometido contra ele, mas € compelido a voltar apos o
acerto de contas, ou desistir dele, em geral por causa de uma mulher.

No faroeste de transicéo, representado por filmes como High noon/Matar
ou morrer (1952) e Broken arrows/Flecha de fogo (1951), os pares de oposicdo

sdo os mesmos do faroeste classico, mas ha uma mudanca de significacdo na
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oposicdo entre bom e mau. Enquanto o heréi ainda é retratado como bom, a
sociedade ou o povo da cidade é tdo ruim quanto os vilées. O herdéi comeca

dentro da sociedade para terminar fora dela.

Ele ainda tem uma forca excepcional e um status especial; mas a
sociedade, que era fraca e vulneravel na trama cléssica, agora esta
firmemente estabelecida, por causa de seu tamanho, mais forte que o
heroi ou os vildes. Embora seja forcado a lutar contra os vildes pela
sociedade, o her6i é forcado a lutar contra a sociedade, a qual é
virtualmente identificada com os vildes da trama classica. Finalmente, a
mulher que o her6i ama inevitavelmente ndo serve mais para reconcilia-
lo com a sociedade; com frequiéncia, ela se junta a sua luta e a sua
separacao da sociedade (WRIGHT, 1975, p. 74, traduc&o nossa).*

No faroeste profissional completa-se a inversdo das oposi¢fes da trama

classica:
Herdi Sociedade
Sociedade externa Sociedade interna
Terra selvagem Civilizacao
Forte Fraco
Bom Mau

Filmes como Rio Bravo/Onde comeca o inferno (1959) e Wild bunch/Meu
odio sera tua heranca (1969), constituintes do faroeste profissional, ndo tém mais
o heréi como membro da sociedade interna, ele pertence a sociedade externa, a
terra selvagem. Embora o herdi e a sociedade sejam fortes, ndo séo fortes o

suficiente para definir suas vidas. Esses filmes sdo uma critica a sociedade, que é

* He still has his exceptional strength and special status; but the society, which was weak and
vulnerable in the classical story, is now firmly established and, because of its size, stronger than
hero or the villains for the society, the hero is forced to fight against society, which is virtually
identified with the villains of the classical story. Finally, the woman whom the hero loves no longer
serves inevitably to reconcile him with the society; instead, she joins him in his fight and his
separation from society.
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vista como opressora; os her6is ndo tém mais nenhuma lealdade com ela, mas
sim uma lealdade com os individuos. Geralmente, a Unica forma de resolver os
problemas € uma morte herdica em defesa dos codigos de honra e da reputacéo
pessoal. Seguindo a proposta de Wright, visualizam-se nesse caso as seguintes
fungbes (TURNER, 1997, p.94):

1. Os herois sédo profissionais.

2. Os herdis submetem-se a um trabalho.

3. Os vildes sao muito fortes.

4. Asociedade € ineficiente, incapaz de defender a si propria.

5. O trabalho envolve os heréis numa luta.

6. Todos os herois tém aptiddes e status especiais.

7. Os herdis compdem um grupo profissional.

8. Os herdis integram um grupo e tém respeito, afeicdo e lealdade uns

para com 0S outros.

9. Os heradis enfrentam os vildes.

10.0Os herois derrotam os vildes.

11.0s herois permanecem juntos (ou morrem) juntos.

A morte do herdi € uma forma eficaz de néo responder a questdo de se ele
€ um ser anti-social devido ao fato de a sociedade ser ineficiente, ou ser
ineficiente num dado momento. Do faroeste classico ao faroeste profissional ha
uma transformacéo nas relagdes da sociedade com o individuo, e do herdi com
seus valores.

Segundo Turner, o maior mérito de Wright € mostrar como os géneros se

modificam com o tempo e com o contexto ideolégico. No entanto, Wright cai na
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armadilha de ver cada género exclusivo em relacdo a outros géneros e a periodos
histéricos. Ele tende, também, a focalizar as mudancas no seu nivel
macroecondémico, desprezando as mudancas no publico e seu papel na

caracterizacdo e na definicdo das narrativas cinematograficas.

E importante entender que o género é o produto de pelo menos trés
grupos de forcas: a indistria cinematografica e suas préaticas de
producdo; o publico e suas expectativas e competéncias; e o texto em
sua contribui¢cdo ao género como um todo (TURNER, 1997, p. 91).

Se 0 género é uma das formas de o espectador distinguir os diferentes
tipos de filme, & também uma forma de a industria convencionar seu contato com
0 publico, visto que sua finalidade € fazer filmes compreensiveis para o grande
publico. Por meio de codigos, convencdes e estilos visuais, o género fornece ao
publico meios de determinar rapidamente o tipo de narrativa a que esta
assistindo, oferecendo-lhe meios de reconhecer qualquer filme em meio a outros
filmes, por seus vinculos intertextuais com outras producdes filmograficas.
Contudo, os géneros dependem da competéncia e da experiéncia do espectador
em decifrar as experiéncias semelhantes que tiveram e assim determinar seus
significantes recorrentes.

Para ser circunscrito a um género, um filme tem que cumprir certas
expectativas quanto a sua narrativa. Ao mesmo tempo em que confirma essas
expectativas deve altera-las um pouco, para ndo tornar o texto 6bvio demais. “E a
variacdo da expectativa, a inovagcdo em como um roteiro familiar é representado,
gue oferece ao publico o prazer do reconhecimento familiar, bem como a emocao
do novo” (TURNER, 1997, p. 89). Os géneros sao dinamicos, mudam na busca de

agradar o publico, de responder as pressfes da industria, na sua relacéo
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texto/contexto e em funcao das necessidades criativas de seus autores.

1.2.1.1. Faroestes brasileiros

No Brasil os filmes de cangago ou nordesterns s&o os principais exemplos
dessa dinamica do género em relacdo ao contexto para agradar o publico local.
Embora tenham sido produzidos faroestes no pais, o cangaco foi, por analogia,
identificado com a ocupacao do oeste estadunidense por seu contexto rural de
terra sem lei, pelo uso de armas para resolver as disputas comuns do dia a dia e
pelo uso de vestimentas tipicas, entre outros elementos caracteristicos.

Os Nordestens possuem, no entanto, mais diferencas do que similitude
com o western norte-americano, dadas suas peculiaridades, a comecar
por girar em torno de um tipo de fora-da-lei, o cangaceiro, de
caracteristicas, de maneiras e motivacdo de atuacdo totalmente diversas
dos fora-da-lei estadunidense. As diferencas histéricas abismais,
entretanto, ndo impedem que esse tipo de filme tenha referida
denominacgdo, em virtude de certas coordenadas ou semelhancas, que

se ndo os identificam, pelo menos, os singularizam no contexto
dramético geral (BILHARINHO, 1997, p. 102).

Desde Filho sem mae (1925), de Tancredo Seabra, que é considerado o
primeiro filme de cangaco, a figura do cangaceiro aparece em mais de 50
producbes nacionais entre as décadas de 1920 e 1990. Séo producbes
consideradas filmes naturais, como Lampido, o Rei do cangaco (1936), de
Benjamin Abrahdo, que é o Unico registro do cangaceiro Virgulino Ferreira da
Silva que sobreviveu ao tempo; nos nordesterns propriamente ditos, como O
Cangaceiro (1953), de Lima Barreto, que tem a figura do cangaceiro associada ao
cauboi estadunidense. Nas chanchadas e pornochanchadas o cangaco teve uma

visdo satirica, como em Os trés cangaceiros (1964), de Victor Lima, que em seu
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elenco apresenta Ankito, Grande Otelo e Ronald Golias, alguns dos maiores
comediantes brasileiros. J& Glauber Rocha utiliza o cangaco como forma de
expressdo politizada e complexa da realidade regional nordestina, em filmes
como Deus e o Diabo na terra do sol (1964) e O Dragdo da maldade contra o
santo guerreiro (1969). Na década de 1990 surgem releituras mais subjetivas do
cangaco, como em Corisco e Dada (1996), de Rosemberg Cariry, e Baile
Perfumado (1997), de Paulo Caldas e Lirio Ferreira (Vieira, 2007).

Mesmo ndo se adaptando perfeitamente ao modelo americano, o
nordestern, € um exemplo de aproveitamento da cultura global dentro do contexto

local, artificio que também é usado pelo filme sertanejo.

1.2.2. O filme sertanejo diante do género cinematografico

No caso dos filmes sertanejos, houve uma mudanca do padréo industrial de
producédo para o padrao artesanal. Os textos, assim como nos filmes de cangaco,
foram recontextualizados e pode-se perceber que seus autores sdo, antes de
tudo, espectadores competentes do género faroeste, que transfiguraram algumas
de suas estruturas para o filme sertanejo. Entretanto, essa transfiguracao s6 pode
ser reconhecida claramente em dois filmes: Os covardes devem morrer e
Liberdade para os inocentes. Os outros quatro filmes ndo sdo reconheciveis
dentro do género faroeste, nem de seu aproveitamento regional. Como falar entéo
em filme sertanejo num sentido genérico? Serd que existe realmente um filme
sertanejo, ou 0s autores sO usaram o termo para nomear os filmes por eles feitos?

Para estudiosos do cinema como Buscombe (2005), a pesquisa de género
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no cinema deve buscar a forma externa, a convencao visual, e observar se existe

a mesma relacdo entre a forma e o conteudo, se pode ser demonstrado que o

conteudo é determinado por uma série de padrdes formais preestabelecidos.
Acreditamos que o género deve ser concebido como um grupo de obras
literarias baseado teoricamente tanto nas formas externas (métrica ou
estruturas especificas) como nas internas (atitude, tom, objetivo - de

modo mais direto, conteddo e publico) (WELLEK & WARREN apud
BUSCOMBE, 2005, p. 306).

O filme ndo seria sé visual, nem somente temas e arquétipos, seria uma
combinagcdo complexa entre formas externas e internas.

Para Buscombe, a funcdo e a importdncia do género estariam
principalmente em inserir a tradicdo na autoria, fazendo a conciliagdo entre o
cinema convencional de Hollywood e a capacidade criativa dos autores
cinematograficos em geral. Desta forma, o género permitiria aos bons diretores
tornarem-se diretores melhores ainda, pois utilizariam as tradicbes do género em
um nivel que superaria o toque artistico simplesmente. Sobre o filme Casablanca
(Michael Curtis, 1942), por exemplo, ndo faz diferenca se tivermos visto outras
obras do mesmo diretor, “mas nossa fruicdo aumenta intensamente se tivermos
visto Humphrey Bogart e obras do mesmo periodo” (BUSCOMBE, 2005, p. 313).

Filmes como Psicose (Alfred Hitchcock, 1960) devem seu sucesso tanto a
competéncia do diretor em fazer um percurso que remete as convencdes que as
pessoas tém quanto ao género do terror, como a capacidade das pessoas
assimilarem estruturas pela exposicao as tradicdes do género. O artista traz para
0 género suas preocupacdes técnicas e seu estilo, mas recebe dele um padréo
formal, que conduz seu modo de trabalhar, impondo limitacdes. Torna-se muito

dificil lutar contra esses padrdes e vencer certos esterebtipos, mas caso iSso
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aconteca os beneficios sdo consideraveis.

No entanto, como ja citado, no caso dos filmes sertanejos, os padrbes
formais apresentam variagcdes que fogem as convencdes do género: num
momento parecem ser faroestes, noutros policiais, suspense, ou aventura. Como
encontrar uma unidade nessas representacdes em que o publico participa
ativamente, tanto como receptor e produtor de sentido, quanto como produtor
cinematografico de um conjunto de filmes que eles nomeiam de sertanejos?

Nesse sentido a classificacdo do género cinematogréafico deixa a desejar,
na medida em que parece haver um privilégio da forma sobre o contetudo e a
participacdo do publico. Para responder a essas questdes faz-se necessario voltar
a teoria literaria, retomar os estudos de género de Todorov, para depois aplica-los
ao cinema. Esse autor busca num nivel mais abstrato as estruturas do género,
prevendo com maior profundidade a participacdo do publico e as relacbes

sintaticas, semanticas e verbais.

1.2.3. As especificidades do género

Segundo Todorov, 0s géneros existem num duplo movimento, da obra em
direcdo a literatura (ou ao género) e da literatura (ou do género) em direcédo a
obra; ou seja, uma obra é capaz de modificar ou firmar um género ou toda
literatura, para depois a literatura ou o0 género incorporar a obra novamente. “Os
géneros sdo precisamente essas escalas em que a obra se relaciona com o
universo da literatura” (TODOROV, 1975, p. 12).

As definicbes de género sdo de duas ordens, a histérica e a tedrica. Os



o1

géneros histéricos séo resultados de uma observagédo da realidade literéria e os
géneros tedricos sao frutos de uma deducédo de ordem tedrica. Toda teoria dos
géneros se fundamenta numa concepc¢do de obra, numa imagem desta, que
comporta, de um lado, certo numero de propriedades abstratas, de outro, leis que
regem o relacionamento dessas propriedades. Segundo Todorov, um novo género
se da pela transformacdo de um ou de varios géneros antigos por inversao, por
deslocamento, ou por combinacdo. Os géneros tedricos elementares e complexos
definem-se em primeiro lugar pela presenca ou pela auséncia de tracos e, em
segundo lugar, pela coexisténcia de muitos tracos. Porém, ndo ha necessidade de
gue uma obra encarne fielmente todas as caracteristicas do género, existindo téo
somente uma possibilidade de que isso ocorra. O provavel é que a obra
apresente caracteristicas de mais de um género, pois quanto mais literaria € uma
obra, maior é a tendéncia de sair de um género especifico.

Todorov propde que, para estudar um género, devem ser considerados o
aspecto sintatico (composicdo da obra), o aspecto verbal (0 enunciado e a
enunciacdo) e o0 aspecto semantico (a tematica). Na obra cada traco define o
outro, por isso, esses tracos definidores tém que ser buscados em todos 0s niveis
da obra literaria, mas para pertencer a um género nem todos 0s tracos sao
obrigatarios.

Os aspectos sintaticos e verbais ligam-se na composicao da estrutura. Na
analise do aspecto sintatico relacionamos personagens, leitor, espaco e tempo.
Na analise do aspecto verbal, buscamos as propriedades do enunciado e as
propriedades da enunciacdo. No aspecto semantico € feita a analise do universo

tematico, que embora aparentemente seja multiplo, € pouco numeroso, pois é
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produzido pelas transformacdes e pelas combinagdes dos poucos universos

semanticos.
Um acontecimento sera considerado sintatico na medida em que faca
parte de uma figura maior, em que estabeleca relacdes de contiglidade
com outros elementos mais ou menos proximos. Em compensagéo, o
mesmo acontecimento formara um elemento semantico a partir do
momento em que nds 0 compararmos a outros elementos, semelhantes
ou opostos, sem que estes tenham com o primeiro uma relacdo imediata.

O semantico nasce paradigmatico, da mesma maneira que a sintaxe se
constréi sobre a sintagmatica (TODOROV, 1975, p. 100).

Todorov propde um percurso descritivo analitico para se chegar as
estruturas do género. Primeiro realiza-se um estudo formal distributivo para se
chegar as compatibilidades e as incompatibilidades, que resultariam em classes e
formas, para em seguida serem interpretadas. Para isso devem ser buscados
elementos abstratos, ndo imagens concretas. “Na base das classificagbes,
encontra-se a idéia de um sentido invariavel de cada elemento da obra,

independentemente de qual estrutura sera integrado” (TODOROQV, 1975, p.110).

1.2.4. A estrutura do filme sertanejo

Dentro da analise dos elementos verbais podem ser definidos como
elementos do enunciado os planos, o ritmos, 0s enquadramentos, 0s movimentos
de camera, as cores, a duracdo das cenas, a integracao entre imagem e a fala, o
papel da trilha sonora, o tom da voz e do discurso. Como elementos da
enunciacdo podem ser definidos como a forma com que os autores dos filmes
sertanejos se comunicam com o publico, como desenvolvem a narrativa.

Em Imprevisto ao acaso existe um contraste entre branco e preto, a

camera é usada em movimento de travelling, plano e contra plano fechado dos
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joelhos para baixo para criar o clima de suspense, a musica ressalta o clima de
tensdo. Quando a camera abre para o plano geral e revela o rosto todo, a farsa é
revelada e a musica também assume o tom de comédia. Os planos geralmente
sdo rapidos.

Fatalidade também brinca com a percepcao do espectador, mas o0 recurso
neste caso é o do ponto de vista entre os protagonistas, camera fechada nos
detalhes, movimentos nervosos, contraste de luz entre cenas com o bandido,
cena com a mocinha, musica tensa, tudo para manter o espectador tenso e preso
até o final de pretensa surpresa.

Nos filmes restantes o cenario comeca fazer parte do enredo, existem
planos gerais para mostrar a distancia em que a narrativa se encontra da cidade
grande, o sertdo, a mata, a soliddo. A voz dublada € usada em planos abertos
para evitar os movimentos labiais nos dialogos. Os mondlogos interiores séo
usados com frequéncia para compensar as dificuldades em expressar as
emocOes e esclarecer pontos obscuros do roteiro. Existe um excesso de
interjeicdes de dor e ira, principalmente nos momentos em que ha luta. Nos
momentos de acdo a camera fica livre para acompanhar a acdo, seguindo,
correndo, sempre de forma nervosa e em cortes rapidos nas lutas. Nas cenas
tensas a camera se afasta e escolhe angulacdes ndo convencionais, com camera
inclinada e ponto de vista do chado, angulado para os personagens. Embora os
cortes sejam rapidos, as cenas de luta costumam tomar grande tempo do filme.
Nas cenas de morte a cAmera busca o ferimento, a dor do moribundo, em closes
e detalhes.

As cenas violentas alternam-se as cenas dramaticas e sentimentais,



54

principalmente em flashback no caso das cenas roménticas, e uso de close-up
nas cenas tristes. A musica sempre traz a carga de dramaticidade, tanto nas
cenas mais suaves, com musicas mais leves, como nas cenas de acao, com
musicas rapidas ou tensas. Nenhuma das composi¢Bes musicais é original dos
filmes sertanejos.

Dentro da analise do aspecto sintatico dos filmes sertanejos € levada em
conta a relacdo entre o autor e o publico, a caracterizacdo dos personagens, a
localizacéo espacial e temporal da narrativa. Pode-se perceber que existe uma
relagédo direta entre a forma como estes filmes sdo narrados e a relagdo entre
autor e publico, dentro de uma dinamica onde publico e autor s&o um so6, o
cineasta sertanejo é ele mesmo o espectador falando para si mesmo, com 0s
recursos de sua realidade explorando os conhecimentos obtidos desde o lugar de
receptor. A sonorizacao e o contetudo dos diadlogos nos Filmes Sertanejos sao téao
precarios quanto o reduzido vocabulario de parte da populacdo sul-mato-
grossense, que apresentava altos indices de analfabetismo na década de 1980°,
guando o indice de analfabetismo era significativamente maior do que é na
década de 2000.

A indefinicdo de cor e os contrastes acentuados de luz, ao mesmo tempo
em que expdem a falta de iluminacdo no filme, evidenciam a falta de iluminacéo
na cidade, e principalmente na periferia. O nervosismo das tomadas
principalmente nas cenas de violéncia leva a delatar a inseguranca e o medo
diante da violéncia. Todos os filmes, inclusive os que apelam para a sétira, trazem

no cerne de sua representacao a crueza do dia-a-dia em que as pessoas tém que

®> Em 1980 o Mato Grosso do Sul apresentava, segundo dados do IBGE, taxa de analfabetismo de
36.62% da populagédo, contra 17,53% na década de 2000 (HANY, 2005, p. 42).
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conviver com as agruras da vida e ao mesmo tempo encontrar uma fuga, rindo de
suas proéprias desgracas.

Os aspectos sintaticos dos filmes sertanejos nos mostram como essa
posicdo ambigua de autor/espectador acaba mesclando essa posicdo também
dentro da representacdo, aonde 0s personagens ao mesmo tempo em que sao
um aproveitamento regional dos personagens dos filmes estadunidenses, sao
representacdes, mesmo que estereotipadas da populagdo sul-mato-grossense.

Estas historias em sua ambientacédo local indicam a percepc¢éo da presenca
de problemas sociais e de precarias condi¢cdes de vida de parte da populacéo
local, j& que os cineastas amadores filmam com o0 que possuem a mao, ou seja,
sua proépria realidade, seu bairro, suas ruas, seus amigos, sua visdo de mundo, as
historias que marcaram sua vida, o que |hes causa tristeza e o que traz lhes
alegria, o que Ihes traz prazer e o que lhes traz dor.

Nesta relacdo entre 0 aspecto sintatico e o verbal chegamos ao aspecto
semantico dos filmes sertanejos, onde se pode dizer que a tematica deles
referem-se aos problemas enfrentados pela populacdo mais pobre do estado de
Mato Grosso do Sul.

O filme Os covardes devem morrer retrata os conflitos fundiarios, grilagem
de terra, coronelismo, conflitos de género, transmisséo de tradicfes entre pais e
filhos, vingancas. Liberdade para os inocentes também se refere aos temas
anteriores, com excecao da transmissdo de tradicbes, mas com o acréscimo da
guestdo da escraviddo e da exploracdo sexual, além de questbes amorosas
ligadas a honra. A Marca do destino refere-se a degeneracao dos lacos familiares,

da (in)seguranca publica, do papel da policia e de questdes de género. Vinganca
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maldita retrata 0 sonho e o pesadelo do garimpo, relagcdes de raga e de vingancga.
Fatalidade aborda seguranca publica, violéncia e questdes de género. Imprevisto
ao acaso brinca ao retratar sexualidade, fetichismo e seguranca publica.

As imagens reafirmam a tematica da busca pela solu¢do dos problemas da
populacéo e para isso as convencdes da industria midiatica sdo reelaboradas, os
filmes buscam uma moral e expressam valores da sociedade e dos autores.
Fatalidade mostra que nem sempre as mulheres sao o sexo fragil. Imprevisto ao
acaso parece dizer: aqui ho meu bairro nao é so violéncia, existe espaco para o
amor e para a diversdo. Vinganca maldita aponta para as tragédias que o sonho
do garimpo, do dinheiro facil, traz. A marca do destino problematiza a vida de um
policial, que ao cumprir o dever, as vezes acaba frente a frente com um amigo,
com um irmdo. Os covardes devem morrer clama por justica social e fundiéria,
além de ressaltar os deveres de um pai frente a seu filho. Liberdade para os
inocentes mostra a indignacdo com a exploracdo sexual e ressalta a fé na justica

divina, ndo na justica dos homens, nem na justica com as proprias maos.

1.2.5. A abordagem multiperspectivica

Toda interpretacdo é mediada pela perspectiva de quem a faz e para evitar
a parcialidade e a uniteralidade, trazidas pelas inevitaveis limitacdes,
preconceitos, valores e pressupostos do interprete, faz-se necessaria uma
interpretacdo mais robusta e abrangente. Kellner (2001) propde que a estratégia
para isto € ampliar a gama de perspectivas para interpretacdo, desconstrucdo e

critica das producdes culturais em destaque, isto é utilizar-se de uma abordagem
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Cada método critico focaliza tragos especificos de um objeto a partir de
uma perspectiva distintiva: a perspectiva evidencia ou elucida alguns
elementos de um texto enquanto ignora outros. Quanto mais
perspectivas usarmos num texto para fazer a andlise e a critica
ideolégica — sexual, semiolégica, estrutural, formal, feminista,
psicanalista, etc. — melhor poderemos entender todo o espectro de
dimensbes e ramificagBes ideolégicas de um texto (KELLNER, 2001,
p.130).

Deve ser feita uma ressalva ao estudo multiperspectivico, “mais”

perspectivas ndo quer dizer que sejam “melhores” perspectivas, embora ampliem

essa possibilidade, se nado forem abordadas de forma contextualizada e tomando-

se o0 cuidado de ndo serem utilizadas abordagens metodologicas incompativeis, e

sim abordagens opostas e/ou complementares, com base nas tarefas e nos

objetivos em vista.

A abordagem multiperspectivica sera utilizada como meio de conseguir

acesso as formas pelas quais os autores dos filmes sertanejos recebem as

imagens da cultura midiatica e recontextualizam em seu contexto cultural e

expressao no texto filmico.

Uma maneira de se descobrir de que modo o publico Ié os textos é fazer
estudos etnogréficos (...), mas nem mesmo assim teremos certezas
guanto ao modo como os textos afetam o publico e modelam suas
crengas e seu comportamento. Portanto, € preciso procurar saber que
imagens, figuras e discursos da cultura da midia se tornam dominantes,
e rastrear seus efeitos através de varios circuitos, como fazemos neste
livro (KELLNER, 2001, p. 132).

A abordagem multiperspectivica sera usada como forma de se obter a

unidade tematica e a forma como o filme sertanejo se estrutura de forma

coerente, critica e criativa, e quais elementos se utilizam para este fim.



CAPITULO 2

FICCAO E REALIDADE NO FILME SERTANEJO

Neste capitulo sera discutido como se da a unidade dos filmes sertanejos,
pois eles possuem estruturas comuns e tém uma unidade constitutiva com tracos
coerentes. Trabalhar-se-4 essa constituicdo como fruto da recepcdo e do
aproveitamento criativo da cultura midiatica global em uma cultura local
especifica, a sul-mato-grossense, como forma responder aos anseios e enfrentar
0s problemas de um grupo da populagcdo, encontrando respostas e solucbes
simbolicas a falta de representatividade na sociedade e de representacdo nos
meios de comunicacao.

Serdo identificados o0s recursos expressivos utilizados para desenvolver
essa constituicdo e a forma com que faz o aproveitamento da cultura midiatica,
constituida pela parédia e pela carnavalizacdo dos textos cinematograficos
estrangeiros. Este capitulo tornar-se-a suporte estrutural e tedrico para a analise
socionarrativa desenvolvida no terceiro capitulo, metodologia esta tomada das

proposi¢cdes de Jesus Martin-Barbero.
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2.1. Ficcéo e realidade na representacao do filme sertanejo

Umberto Eco (2003, p.229) ja dizia que “a Poética tem muitas faces”. A
primeira delas, e talvez a mais importante, vem da nocdo de Aristételes, que
tentou separar os estilos literarios (poéticos) em categorias, como a tragédia, o
épico e assim por diante, com o intuito de decidir quais os elementos e as
gualidades distinguem cada estilo e 0 que se poderia se esperar de cada um
deles.

Aristételes falava de estilos literarios em dois sentidos: primeiro, como
um conjunto de diferentes grupos de convencdes que se desenvolveram
historicamente e resultaram em formas particulares, como o satirico, o
lirico ou o tragico; segundo, como uma divisdo fundamental da literatura

em drama, épico e lirico, correspondendo a diferencas capitais na
relacdo entre artista, contetido e publico (BUSCOMBE 2005, p. 304).

Essa idéia parecia tornar a poética apta aos estudos de produtos midiaticos
como 0 cinema e suas estratégias, bem como das suas manifestacdes mais
populares no cinema estadunidense.

A Poética é certamente a teoria, entre outras coisas, do western a
maneira de John Ford — e ndo por que Aristoteles fosse um profeta, mas
porgue quem quer que deseje encenar uma acao através de um enredo
(o que o western faz sem outros residuos) ndo pode agir diversamente
daquilo que Aristételes entreviu. Se contar histdrias é funcdo bioldgica,

sobre esta biologia da narratividade Aristételes ja compreendera o que
se passava (ECO 2003, p. 230).

Mas assim como essa idéia parecia perfeita para tentar-se uma teoria dos
géneros cinematograficos, muitos tentaram evitar que houvesse uma
normatizacado, algo que funcionasse de forma prescritiva e reguladora na busca
de um ideal, onde mesmo num universo de producao industrial e uniformizante,

como o da industria cinematografica estadunidense, houvesse espaco para a
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individualidade e a criatividade.

Nao é preciso erguer um ideal platbnico, ao qual todos os exemplos
individuais tentem, em véo, aspirar. Também nao € necessario afirmar
que quanto mais um filme chegar a incorporar todos os diferentes
elementos da definicdo, mais plenamente sera um western, um filme de
gangster ou um musical. A intencdo original de Aristoteles era ser
descritivo e ndo prescritivo (BUSCOMBE, 2005, p. 305).

Desta forma, ndo é buscando as convencdes de género que definiremos o
gue vem a ser esse jeito de fazer cinema, essa “poética do filme sertanejo”, pois
eles transitam entre varios géneros, assim como em quase todo cinema é
possivel encontrar caracteristicas de outros géneros. Devem ser buscadas as
caracteristicas que relacionam esses filmes entre si, quais 0s tragos comuns,
como afetam as estruturas em diferentes niveis e outros tracos, tendo-se em
mente que nem todos os tracos devem estar presentes em toda obra, como citado
no capitulo anterior.

Nos filmes sertanejos os tracos encontrados foram a intertextualidade
através de um processo parodia carnavalizada e de unidade estética e tematica.
Antes desses tracos serem dissecados, no entanto faz-se necessario especificar
como as pessoas utilizam as imagens da cultura da midia para reinventar as
tradicdes e a propria cultura. Comecar-se-a, entédo, verificando como por meio da
recepcao localizada dos produtos midiaticos globais, num processo criativo,
ressignificam-se essas representacdes para atender as proprias necessidades de
representacdo. Trata-se, portanto, de entender como a ficcdo é usada para
expressar a realidade e os anseios de uma parcela da populacdo e como essa

realidade é ficcionalizada.
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2.1.1. O espectador cineasta

“Cada pessoa, hoje em dia, pode reivindicar o direito de ser filmado” era o
que, jA em 1936, Walter Benjamim (1986, p. 183) afirmava em seu artigo A Obra
de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. A reproducéo de obras de arte, ao
invés de retirar sua aurea, isto é, sua condicdo de gerar reveréncia por parte do
observador, na medida em que esta € Unica e se encontra a uma distancia
inacessivel, poderia vir a gerar uma visdo mais critica da arte e da sociedade. As
pessoas teriam, com a pratica social de ir ao cinema — e com 0 contato com
outras formas de arte —, a possibilidade de assimilar o préprio meio de producéo
cinematografico. SO ndo produziriam filmes, porque n&o tinham os meios
materiais de producdo cinematografica e, também, porque esse nao era o
interesse da industria cinematografica capitalista, mantendo o foco somente no
consumo dos filmes, do cinema, da publicidade, da iluséo.

Benjamin afirmava, entdo, que era preciso uma expropriacdo dos meios de
producdo cinematograficos pelo proletariado, como forma de tomada de
consciéncia de classe e acesso a uma nova consciéncia social. Mais de meio
século depois da publicacdo daquele artigo, as idéias de Benjamin de que as
pessoas poderiam reivindicar o direito de serem filmadas e que cada espectador é
um cineasta em potencial se confirmaram, ndo pela expropriacdo socialista, mas
pelas necessidades capitalistas de acesso ao consumo: juntamente a facilidade
de comunicacdo proporcionada pela difusdo tecnoldgica e pela globalizadora
Internet. Cameras digitais baratas, celulares, computadores portateis basicos,

mas potentes, Internet banda larga e sites gratuitos que disponibilizam videos
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online, como o You Tube, possibilitaram que qualquer pessoa faca seu video,
edite e disponibilize o acesso a milhdes de outras pessoas em todo mundo,
fazendo com que videos amadores atinjam audiéncias maiores que muitos filmes
com grandes orgamentos.

Mas o que hoje é uma realidade, trinta anos atras era apenas uma
possibilidade, fato esse que ressalta a importancia da producdo dos filmes
sertanejos, pois neles ndo esta implicita a idéia de fazer video e sim de fazer
cinema. Ha uma “vontade-para-cinema”, um impulso criador voltado para o
cinema, nos moldes do termo Kunstwollen®, “vontade-para-arte”, empregado
originalmente por Alois Riegl, no sentido de impulso de criagéo em artes plasticas,
comum a todos os estilos. H4 uma necessidade de expressao, de representacao
com a forma mais significativa a sua realidade. As formas de representacdo néo
seriam vista de uma era para outra como evolucdo, mas sim como maneiras
diferentes de ver o mundo.

O poder criativo dessa “vontade-para-cinema” dos filmes sertanejos é o
gue propds o cubano Espinosa (1969) em seu ensaio For an imperfect cinema,
guando postulou a dissolucéo das fronteiras entre o artista e o publico.

O cinema técnica e artisticamente perfeito, afirmou, € em geral um
cinema reacionario. Por isso clamou por um cinema “imperfeito” nao
comprometido com os ideais estéticos europeus, energizado pelas
formas “baixas” da cultura popular e em dialogo criativo com o cinema
norte-americano. Se este “nascera para entreter” e o cinema europeu
“nascera para produzir arte”, o cinema latino-americano, para o autor,
“nascera para o ativismo politico”. Espinosa profetizou que uma arte
popular genuina surgiria quando as massas de fato a criassem. Em vez

de um autor da ordem do divino, o espectador autor. Em vez de um
cinema a priori, auto-suficiente e contemplativo, um cinema imperfeito,

1 RIEGL, Alois apud FRANK, Joseph. A forma espacial na literatura moderna. Trad. Fabio
Fonseca de Melo. Revista USP, Sdo Paulo, n. 58, p. 225-241, 2003 (Material original ndo
citado nas referéncias bibliogréficas).
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que proponha a arte como um permanente processo critico. Em
conclusdo: a arte ndo desaparecera no nada; ao invés disso,
“desaparecera no todo” (CHANAN apud STAM, 2003, p. 116).

Assistindo e analisando os filmes sertanejos é possivel ver como eles,
dentro do que a principio parece uma imitacdo do modelo estadunidense,
desenvolvem um processo criativo proprio, no qual o senso critico aparece na
forma e no texto. Dentro da mimesis do texto estrangeiro, identifica-se o carater
carnavalesco, antropofagico e parddico, configurando, entre outros elementos, o
gue vem a ser, dentro da estrutura ficcional do filme sertanejo, um discurso em
linhas gerais de entretenimento. Nas entrelinhas, no entanto, vé-se uma
representacao critica dos problemas e dos anseios de parte da populacdo sul-
mato-grossense, a parcela mais pobre, alijada dos meios de producéo cultural e
representacional.

Os autores daqueles filmes, por meios de intertextos e do aproveitamentos
de elementos ficcionais de outras culturas, conseguem uma expressao
representacional propria, um fazer cinematografico livre de pressées de mercado
ou de governo. Eles desenvolvem um padrdo estético e textual em que as
representacbes da cultura da midia sdo utilizadas de forma criativa para
representar a realidade local. Embora aparentemente essas imagens midiaticas
parecam atravessar e distorcer a visdo que essas pessoas tém da realidade e de
si mesmas, a cultura da midia abre também espaco para uma interpretacao critica
da realidade, confrontando valores e fornecendo elementos para a insercédo da
cultura popular dentro da cultura mais significativa da atualidade, que é a cultura

midiatica.
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2.1.2. A significacdo do cinema na cultura popular

Existem grandes problemas quando se estuda a assimilagdo da cultura
midiatica e sua influéncia na cultura popular.

Em determinados discursos terceiro-mundistas, “cultura popular” significa

cultura “do povo” como um signo proléptico de transformagéo do social,

ao passo “cultura midiatica” diz respeito ao consumo capitalista e a

maquina da comodificagdo para os quais “0 povo” € um mero objeto de

manipulagdo. (...) Porém, tanto a “cultura popular’ quanto a “cultura de
massa” estdo longe de ser espagos unitarios. (STAM, 2003, p. 337)

O préprio termo “cultura” também tem seus diferentes prismas e
abordagens, como o sentido de monumentos e obras-primas produzidas pela
humanidade, ou o0 modo como as pessoas vivem suas vidas. Mas como definir
esse espaco multiplo e diversificado que € o “popular” dentro da cultura, sem
homogeneiza-lo no pessimismo das audiéncias narcotizadas propostas pela
Escola de Frankfurt, ou do otimismo das energias transformadoras do carnaval
bakhtiniano ou de certos setores dos estudos culturais?

Nesse sentido, Hall (2003) argumenta que a cultura popular ndo é o terreno
onde as transformacdes sociais sdo operadas, nem € simplesmente um espaco
onde a cultura tradicional permanece de forma pura, muito menos um espaco
onde as formas de dominacdo e de hegemonia da midia, da politica e do capital
agem em sentido dnico. A cultura popular ndo existe num sentido purista,
auténtico e autdbmato; seu espaco € o da luta de classes e da dominacao cultural,
das relacBes de poder. Ela sofre as influéncias da industria cultural, mas né&o
como se fosse uma tela em branco, pronta a assimilar tudo que é inscrito sobre
ela. Ela é retrabalhada e remodelada em suas representacdes, mas seu papel

nao é passivo e sim ativo na escolha daquilo que mais lhe sera util. A cultura
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popular funciona de forma incoerente, apropriando-se dos elementos com o0s
quais se identifica, tanto na midia quanto no consumo, e descartando aquilo que
ndo € passivel de uso.

Quando muitos pesquisadores de cinema, por exemplo, falam da influéncia
do cinema estadunidense sobre os habitos e os costumes de uma sociedade
particular, ou da telenovela como 6pio para as massas, ou da dramatizacao e da
espetacularizacdo do jornalismo, tendem a desconsiderar a identificacdo das
pessoas com os produtos da cultura midiatica e a insercdo da midia como parte
significante da cultura e das experiéncias das pessoas.

A midia nada mais €, se nada mais, cotidiana, uma presenca constante
em nossa vida diaria, enquanto ligamos e desligamos, indo de um
espaco, de uma conexdo midiatica, para outro. (...) Em publico e
privadamente, sozinhos e com os outros. (...) E no mundo mundano que

a midia opera de maneira mais significativa (SILVERSTONE, 2002, p.
20).

Os produtos midiaticos que compde 0 nosso cotidiano, principalmente os
banais, os que assistimos no dia-a-dia, ndo tém, muitas vezes, pretensdes
intelectuais, artisticas ou de mostrar os fatos mais significativos de nossa historia.
Noés os assistimos para nos divertir, relaxar, informar ou simplesmente para “fazer
barulho em casa’. Esses produtos midiaticos fazem parte das nossas
experiéncias de vida, fazem parte do que Silverstone chama de “textura geral da
experiéncia”, que é a “expressdo que toca a natureza estabelecida da vida no
mundo, aqueles aspectos da experiéncia que tratamos como corriqueiros e que
devem subsistir para vivermos uns com os outros” (SILVESTONE, 2002, p. 13)

Os individuos recorrem cada vez mais aos préprios recursos e ao conteudo
transmitido pela midia para chegarem a identidades coerentes de si mesmo.

Nesse sentido, esses individuos tradicionalizam os produtos midiaticos.
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A mediatizagdo da tradigdo dotou-lhe de uma nova vida: a tradicdo se
libertou das limitagdes da interacdo face a face e se revestiu de novas
caracteristicas. A tradicdo se desritualizou; perdeu sua ancoragem nos
contextos praticos da vida cotidiana. Mas o desenraizamento das
tradicbes ndo as privou dos meios de subsisténcia, pelo contrario,
preparou os caminhos para que se expandissem, se renovassem, se
enxertassem em novos contextos e se ancorassem em unidades
espaciais muito além dos limites das interacdes face a face
(THOMPSON, 2004, p. 160).

Esta abordagem entende a tradicdo de forma mais dinamica e interacional,
jA& ndo como fonte de mistificacdo, no sentido de que encobriria a verdadeira
natureza das relacbes de classes, nem pelas teorias modernizantes dos anos
1950 e 1960, que viam as sociedades como “modernas” ou “tradicionais” e que
estas poderiam chegar a um grau de modernidade com as condi¢cdes adequadas,
mediante um processo seria uma tendéncia em sentido Unico. Também né&o é
adequada a utilizacdo de uma concepcéao purista de tradicdo como algo intocado
do passado que ndo deve ser mexido e sim preservado.

A tradicdo é entendida, neste trabalho, como algo ndo somente do
passado, mas do presente e que faz parte viva da cultura, integrando o dia a dia
inclusive nas sociedades ditas pds-modernas. Cultura e tradicdo sdo entendidas
como elementos dinamicos no ambito das sociedades, como articulacdo e luta de
elementos, onde os arranjos culturais ndo tém posicao fixa dentro das praticas

tradicionais no fluxo da histéria.

2.1.3. Difuséo globalizada, apropriacdo localizada

Como entender os “efeitos” da recepcdo de produtos midiaticos

estrangeiros dentro de uma determinada cultura e suas possiveis consequéncias?

Segundo Warnier (2003), existem duas abordagens metodoldgicas possiveis:
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uma global e outra local. Ou se estuda a circulacdo dos fluxos culturais em nivel
mundial, ou se estuda sua recepcdo em nivel localizado. Essas duas abordagens
devem ser alimentadas por dados empiricos em partes iguais. Segundo esse
autor, geralmente as tomadas de posicdo macrossociolégicas ou
macroecondmicas sao abundantes, mas, na maioria das vezes, ndo levam em
conta a escala local, gerando uma ilusdo de Otica ideoldgica, pois ndo sao
passiveis de comprovacdo. Quando etndlogos foram a campo realizar pesquisas
sobre as praticas de consumo contemporaneas, descobriram um quadro
totalmente diverso do carater alienante e uniformizador de consumo de massa,
apregoado principalmente pelos tedricos da Escola de Frankfurt.

Como aponta Warnier, os etnolégos descobriram também que, ao contrario
do que os frankfurtianos supunham, também a capacidade de criacéo,
imaginacao e inovacao dos sujeitos apoia-se sobre aquilo que falta a sociedade,
variando substancialmente de uma sociedade a outra, de maneira que com
produtos culturais de outra cultura era possivel preencher lacunas e
necessidades, tanto materiais quanto simbolicas, culturais e ideoldgicas,
promovendo atualizagdes nas tradi¢des, Uteis ndo s6 no dia a dia, mas também
para a subsisténcia e o desenvolvimento de uma cultura ou sociedade. Cada
cultura teria sua forma especifica de entender determinado produto midiatico, feita
de acordo com suas tradi¢cdes, muitas vezes em conflito com suas necessidades.

Teses como a do imperialismo cultural, publicada pela primeira vez em
1969 por Herbert Schiller em Mass Comunication And American Empire, e que
ocuparam lugar de destaque durante as décadas de 1970 e 1980 dentre a

literatura dos fluxos globais de comunicacdo, perderam forca. Schiller (apud
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Warnier, 2003) argumenta que a globalizacdo da comunicacdo € o resultado da
acao dos grandes conglomerados transnacionais do entretenimento e da
informacdo, sediados nos Estados Unidos no periodo pdés-Segunda Guerra
Mundial, com o apoio militar e politico das poténcias capitalistas ocidentais,
lideradas também pelos Estados Unidos. Esses conglomerados desenvolveram,
pelos altos custos de producdo e de investimento tecnolOgicos, por pressao
politica e econbmica, uma invasao cultural midiatica que, segundo ao autor,
ameacariam destruir as tradi¢des culturais locais de nac¢des subdesenvolvidas,
pois esses produtos culturais estariam permeados de promo¢ao ao consumismo e
de valores ideologicos que se sobreporiam as motivagdes tradicionais com 0s
seus modelos de formacéao de valores.

Contudo, essa tese, que tem o mérito de destacar o carater global dos
sistemas de comunicacao eletronica, sublinhando sua interligacdo com o poder
econdmico, militar e politico, tem aspectos profundamente insatisfatorios,
principalmente quando confrontados com dados da recepcao localizada dos
produtos midiaticos estadunidenses. Com relacédo a tese do imperialismo cultural,
Thompson (2004) destaca trés problemas. O primeiro deles, a pouca
consideracao pelos conflitos politicos e simbdlicos dos paises subdesenvolvidos
no que tange, por exemplo, ao nacionalismo, a0 comunismo e as crencas
religiosas, e pela multipolaridade da economia mundial, com a compra de
corporacdes estadunidenses por empresas européias e asiaticas, e a importancia
dos grandes produtores midiaticos regionais, como o Brasil, o México e a india. O
segundo é a sua visdo romantica de integridade cultural e das tradicbes dos

paises do terceiro mundo, como se essas ndao fossem também modeladas por
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conflitos e contatos com outras culturas. O terceiro problema da tese de Schiller
esta na énfase no papel dos valores de consumo, na idéia de que essas
representagcdes terminardo por criar e estimular motivagdes de consumo de uma
forma que eles “se tornardo cativos de um sistema de producéo e intercambios de
mercadorias e bens simbdlicos produzidos no Ocidente” (THOMPSON, 2004,
p.152). Existe um grande numero de pesquisas recentes que mostram que a
recepcado € um processo complexo, que ndo tém sentido Unico, simplesmente
sendo capaz de produzir um feedback de consumo. A recepcao é parte de um
processo complexo de construcbes simbodlicas e que carrega consigo toda a
carga cultural e social dos individuos e grupos particulares, com recursos proprios
e bases de apoio para produzir interpretacdes e sentidos particulares de acordo
com suas necessidades e as vivéncias de cada setor social.
Se teses como a do imperialismo cultural ndo dao conta de entender como
a globalizacdo da comunicacdo tem impactado culturas especificas no mundo
moderno, qual seria uma alternativa satisfatéria que estabeleca o equilibrio entre
o local e o global? Nesse sentido, Thompson argumenta que existe um novo eixo
simbolico no mundo moderno, o eixo da difusdo globalizada e da apropriacédo
localizada.
A medida que a globalizacdo da comunicaco se torna mais intensa e
extensa, a importancia do eixo vai aumentando. Seu crescimento atesta
o fator dual de que a circulacdo da informacdo e da comunicagéo se
tornou cada vez mais global, enquanto, ao mesmo tempo, o processo de

apropriacdo permanece intrinsecamente contextual e hermenéutico
(THOMPSON, 2004, p. 155).

Trés temas sao considerados fundamentais nas analises que privilegiam o
eixo global-local. Primeiro, como a apropriacdo tem um carater hermenéutico, a

importancia e a maneira de usar os produtos simbdélicos mediados dependem do
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contexto e dos recursos que 0s receptores tém para auxiliar no processo de
recepcdo. Segundo, a apropriacdo dos materiais simboélicos permite aos
individuos se distanciarem das condi¢des de vida cotidianas e julgar criticamente
sua realidade e comparativamente a realidade exterior. Terceiro, a apropriacao
localizada dos produtos midiaticos globalizados pode ser motivo potencial de
tensBes e conflitos, tanto pessoais e de valores como sociais, politicos, religiosos

e culturais, na medida em que se choquem com valores da vida tradicional.

2.1.4. Filme sertanejo, 0 aproveitamento do cinema estadunidense pela cultura

popular sul-mato-grossense

No caso dos autores dos filmes sertanejos, os produtos midiaticos estavam
presentes em seus cotidianos: 0 ato de ir ao cinema era uma pratica social, esta
inscrito nas tradicbes da sociedade sul-mato-grossense. As experiéncias no
cinema, como as de assistir aos filmes de faroeste, por exemplo, ligam-se as
experiéncias cotidianas de viver numa nova fronteira agricola, numa terra violenta,
com indios, que nao “eram aqueles” dos Estados Unidos, mas que ainda assim
eram indios.

Esse substrato de experiéncias de “vidas cinematograficas” mescladas com
as experiéncias da “vida real”, tecidas na vida cotidiana, desperta a possibilidade
do uso do simbdlico do filme e também de elementos fisicos, como vestimentas e
elementos linguisticos na cultura local e vai além: os elementos da cultura
midiatica despertam a necessidade de producdo de outros produtos midiaticos,

gue representem a identidade local, agora ressiginificada com os conteudos da
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cultura da midia, principalmente com aqueles advindos da cultura
cinematografica.

O cinema, bem como a televisdo, fornece uma concep¢do de mundo,
imagens de mundo diferentes das que se vive e observa-se na propria realidade
social. Por intermédio da comparagdo desses elementos com os da propria
realidade, adquirem-se parametros para julgar de forma critica as préprias
condicdes de vida.

A apropriagdo dos materiais simbdlicos permite aos individuos se
distanciarem das condi¢Bes de vida cotidiana — nao literalmente, mas
simbolicamente e imaginativamente. Os individuos podem conceber,
ainda que parcialmente, maneiras de viver e condicbes de vida

totalmente diferentes das que eles experimentam no dia a dia
(THOMPSON, 2004, p. 156).

Em entrevista, Alexandre Couto (2002), um dos autores do filme sertanejo
sul-mato-grossense, diz que fazia seus filmes a maneira faroeste, mas sobre
grilagem de terra, garimpo, filme de acdo e de emocao, e que as acdes eram
decididas pelas relagcbes sociais fora do set. Decidia, por exemplo, se podia beijar
a moca, ou nado, pelo que o pai dela iria achar disso.

Os filmes aqui estudados falam sobre problemas sociais sul-mato-
grossense, temas como vingancas, grilagem de terra, garimpo, machismo,
assaltos, violéncia contra a mulher e coronelismo. A defesa dos oprimidos é
perpassada pela violéncia extrema e pelo destino fatidico, as vezes com algum
toque de esperanca, mas sempre com muito sofrimento. A armadilha do happy
end hollywoodiano e telenovelistico € rejeitada, aproximando a fic¢cdo da realidade
das massas.

O happy end limita o universal da tragédia humana, da vida cotidiana, uma

das maiores marcas do literario, que as necessidades da industria
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cinematografica subvertem em favor do consumo massivo. O happy end é
paradoxal porque quanto mais se aproxima do real, mais irreal se torna, na
medida em que oferece satisfacdo aos desejos e a felicidade.

“Airrupgao da cultura de massa na informagéo desenvolve em determinado
tipo de relagcbes de projecéo e de identificacdo que vao no sentido do romanesco,
da tragédia e da mitologia” (MORIN, 1984, p 101). Essa projecao-identificacdo da
cultura popular com a violéncia, a tragédia e o grotesco traz reflexos de sua
condicao social e € uma das razfes que explicam 0 gosto por esses elementos
nos filmes sertanejos. Mas esse gosto formal e tematico, e a necessidade de
adaptacdo das vestes, linguajar, trejeitos, géneros e formas do cinema
estadunidense, podem ser explicado como aproveitamentos, intertextualidade e
parddias.

Essas formas sdo a resposta que nao previa o tradicional modelo linear de
comunicacdo — emissor/mensagem/receptor — que destaca a supremacia da
mensagem enquanto codificacdo sobre as diversas potencialidades de
decodificacdo. Os desvios de entendimento seriam ruidos, falhas na proposicéo
da mensagem ou incapacidade do decodificador em perceber um determinado
sentido proposto pelo emissor.

Segundo Hall (2003), a falha desse modelo estaria, para comecar, na sua
concentracdo no nivel da troca da mensagem e na auséncia de uma concep¢ao
estruturada dos diferentes momentos do processo de comunicacdo enguanto
complexa estrutura de relagcdes. Como modelo de comunica¢do, o autor propde
um modelo baseado no circuito continuo marxista, em que ha uma complexa

relacdo de estruturas interligadas em momentos distintos: producao, circulagao,
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distribuicdo/consumo, reproducéo, com uma relativa autonomia de cada qual.

No caso dos filmes sertanejos aqui analisados, esse modelo é mais
apropriado para dar conta de como eles resultam de um processo em que, apos a
decodificacdo, ha uma resposta do receptor em forma cinematografica,
recolocando a mensagem muito além do feedback passivo, que € a compra de
um produto ou de uma ideologia. O filme sertanejo parece, assim, como uma
versdo negociada de decodificagéo.

Decodificar, dentro da versdo negociada, contém uma mistura de
elementos de adaptacdo e oposicdo: reconhece a legitimidade das
definicdes hegemonicas para produzir grandes significacdes (abstratas),
ao passo que, em um nivel mais restrito, situacional (localizado), faz
suas proprias regras — funciona com as excecdes a regra. Confere
posicdo privilegiada as definicbes dominantes dos acontecimentos,
enquanto se reserva o direito de fazer uma aplicagdo mais negociada as

“condicdes locais” e as suas préprias posicdes mais corporativas (HALL,
2003, p. 379).

Mesmo nado existindo vinculo entre os produtores estadunidenses e 0s
autores dos filmes sertanejos e, portanto, a possibilidade de uma resposta
“direta”, ha essa negociagao em relagdo a imagem que a filmografia hegeménica
propde, hd um uso e uma adaptacao que esses autores fazem dela em beneficio
da propria producdo cultural.

O enquadramento dos filmes sertanejos como produto da recepcéo afina-
se com o que afirmaram os etnélogos sobre a utilizacdo que as sociedades
tradicionais fazem dos produtos midiaticos. A veiculacdo e a distribuicdo podem
ser globalizadas, mas a recepcéo se da de forma localizada.

O ponto de vista global ndo tem acesso a atividade das instancias
intermediérias, que fazem a triagem e recontextualizam os produtos das
culturas-industrias. Estes mediadores s@o a familia, a comunidade local,
os lideres politicos e religiosos, os xamas, os curandeiros, as Igrejas, 0s

clubes, a escola, etc. O impacto das misturas culturais € extremamente
variavel segundo a maneira de funcionamento destas instancias
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mediadoras. Somente um ponto de vista local, que recoloca o consumo
cultural no contexto das atividades mdultiplas e cotidianas de uma
comunidade, tem condi¢des de avaliar seu impacto (WARNIER, 2003, p.
145).

Os autores dos filmes sertanejos fazem a recepcéao localizada dos produtos
midiaticos globalizados. Desta forma, eles ligam realidade e fantasia pelo uso da
ficcdo, comparando projetos de vida e de sociedade, confrontando o ‘real’ com o
‘imaginario’ para avaliar as normas, as motivacdes, os habitos sociais.

Os géneros de entretenimento abririam espaco para o didlogo e a
comunicacgdo entre os dominios da fantasia e da realidade. Os filmes sertanejos
seriam o exercicio criativo e reflexivo do ato de entreter-se, sendo a ultima fase do
processo de comunicagdo proposto por Hall, a (re)producédo relativamente
autbnoma apos o consumo do produto midiatico, agora num processo proprio, um
processo de aproveitamento (Cf. GOMES, 2005).

Por meio do aproveitamento de elementos como, por exemplo, as roupas
de cauboi estadunidense, é possivel criar o caubdi local, que se antes estava
isolado numa regiao periférica do Brasil, agora se iguala e compara-se a outros
gue desempenham as mesmas funcdes, porém com a possibilidade de ser
transformado em herdéi ou vildo, da forma que gostariam de perceber ou que
acontecesse na vida real. O aproveitamento constroi-se a partir de outros textos e
texturas sociais, no fluxo dos textos dentro e fora das midias, huma espiral de
aproveitamentos e reciclagens.

O aproveitamento fornece projetos de identidades sociais, planos de futuro
e formas de coloca-los em prética:

(...) uma obra pode inspirar-se em uma parte da histéria de um

personagem, quando aproveita uma maneira especifica de conduzir
certa agdo, ou quando empresta uma sequéncia de a¢gdes que provocam
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desfechos andlogos as probleméticas apresentadas (GOMES, 2008,
p.8).

Desta forma, aproveitando-se de elemento do western, problematiza-se a
realidade rural sul-mato-grossense e encontram-se saidas para problemas que
ndo tém realizacdo na sociedade real, mesmo que essas saidas ndo venham
através de um final feliz, como em A marca do destino. Nesse filme um irméao
mata o outro sem saber e a familia termina desfeita pelo crime, mas ao mesmo
tempo mostram o caminho a que nossas escolhas podem levar, 0 que a
desagregacao familiar causa. Nesse filme o roubo a banco e a perseguicéo
policial, no estilo cinematografico estadunidense, sdo aproveitadas como
elementos para conduzir a agao o esse desfecho descrito.

Se “é possivel identificar como metacommenti sociali as representacdes
fornecidas pelos géneros de ficcdo, pois atuariam como espelhos ativos,
analisando os axiomas e 0s pressupostos da estrutura social” (GOMES, 2005, p.
151), € possivel encarar as representacdes desses filmes amadores produzidos
em Mato Grosso do Sul como um metacomentario sobre a sociedade local,

significativo na busca das utopias sociais e da visao sobre si mesma.

2.2. Intertextos, antropofagia e multiculturalismo diante da pressdo do cinema

estadunidense

Alexandre Couto, um dos autores dos filmes sertanejos sul-mato-
grossenses, fala que eles foram produzidos inspirados em faroestes. Ele deixa
explicito a comunicacédo, a intertextualidade, entre o género norte-americano e a

producéo local.
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NOs produzimos filmes porque em meados de 68, em trés Lagoas, a
gente fazia os cartazes, por exemplo “Django”, “Vou, Mato e Volto”,
super faroestes, entdo... dentro disto dai nos comegcamos a produzir
filmes, s6 que produzia “Filme Sertanejo”, mas um pouco baseado no
filme faroeste. Entdo a pessoa tinha um cinturdo, tinha um coldre, um
revélver... o tipo de luta era mais ou menos baseado no filme de
faroeste. Era Um Filme Sertanejo, de grilagem de terra, de aventura, de
acdo, de emocao... entdo no nosso filme era de tudo um pouco... uma
miscelénea (COUTO, 2002).

O conceito de intertextualidade é essencial para que a andlise dos textos

desses filmes ndo se concentre, de modo reducionista, apenas na influéncia do

cinema estadunidense sobre a representacdo cinematografica amadora sul-mato-

grossense, que é o filme sertanejo.

O termo intertextualidade foi cunhado em 1969 por Julia Kristeva, a partir

do conceito de Dialogismo desenvolvido por Mikhail Baktin na década de 1920.

Nesse conceito Bakhtin diz que no interior de um texto especifico, qualquer que

seja esse texto, instalam-se relacbes entre muitos textos e discursos culturais,

num dialogo, e nesse dialogo textual a identidade do texto se define.

Rompendo com o hermetismo de seus predecessores, Bakhtin
apresenta um conceito abrangente de “texto” como sendo o que diz
respeito a toda producdo cultural com base na linguagem. Ao mesmo
tempo, com a definicdo de “dialogo”, rompe com velhas tradi¢cbes da
Literatura para, enfim, compreender o texto em sua interacdo né&o
apenas com discursos prévios, mas também com os receptores do
mencionado discurso. Para esse teorico, o processo de leitura ndo pode
ser concebido desvinculado da nocédo de intertexto, jA que o principio
dialégico permeia a linguagem e confere sentido ao discurso, elaborado
sempre a partir de uma multiplicidade de outros textos. (KAHMANN,
2004)

Para Kristeva (1969), a estrutura do texto literario se elabora em outras

estruturas, havendo o cruzamento de superficies textuais, didlogos de varias

escrituras: todo texto € absorcdo e transformacdo de outro texto, através de

citacbes ou “vestigios minésicos”. No lugar da nogao de intersubjetividade,

instala-se a nocao de intertextualidade.
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No Brasil, o conceito de antropofagia, proposto por Oswald de Andrade, é
retomado e relido para contraposicédo das literaturas estrangeiras em posicéo de
igualdade em relacdo a literatura nacional, sob uma é&tica positiva da
transculturacdo, onde, antecipando a intertextualidade, esta ocorreria pela morte e
pela devoracéo do estrangeiro e sua recriagdo em um outro mais forte.

A antropofagia cultural (CAMPOS, 1983) é pensada na Semana de Arte
Moderna de 1922, em S&o Paulo, como um manifesto onde a producgéao cultural
brasileira deveria adotar uma postura mais critica e dialética em relacéo a propria
cultura e o que é imposto. Ja que nédo € possivel fugir a colonizagéo, tratar-se-ia
de ndo ser submisso a cultura européia, fazendo-se de “mau selvagem’,
devorador dos brancos, antropéfago. Devorando o outro, mas nao qualquer outro,
somente aquele que se considera forte, que dé substancia para tornar-se mais
forte.

Haroldo de Campos propunha que essa antropofagia era ainda mais eficaz
na desconstrucdo das culturas estrangeiras. Os grandes escritores seriam
capazes de se apropriar do que melhor havia na literatura da metrépole e, apos
digeri-la, seriam capazes de recrid-la como algo seu, um texto que teria o que
houvesse de mais “nutritivo” do texto que serviu de alimento, mas que agora teria
a sua esséncia e por isso seria esse texto mais rico. Nao era preciso ignorar as
influéncias européias. Pela da antropofagia era possivel a assimilacdo, num
processo de reversao, introjecao e reordenamento em seu proprio estilo de texto.

A nocao de “antropofagia” simplesmente reconhece a inevitabilidade da
intertextualidade, para usar o termo de Kristeva, ou do “dialogismo”, para
usar o de Bakhtin. O artista de uma cultura dominada ndo pode ignorar a

presenca estrangeira; é preciso que dialogue com ela,que a engula e a
recicle de acordo com objetivos nacionais (STAM,2000,p.55).
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A nocao de antropofagia também foi essencial para os questionamentos de
categorias como as de fonte e influéncia, pois mesmo quando se produz uma
obra onde identificam-se elementos narrativos ja usados pelas culturas ditas

hegeménicas, € possivel haver nela contribuigbes originais.

Fazendo o texto da cultura dominada retroagir sobre o texto da cultura
dominante (inversdo ndo tdo gratuita da cronologia), consegue-se
realmente que os textos da metrépole tenham também, de maneira
concreta e pela primeira vez, uma avaliagéo real da sua universalidade.
A universalidade sO existe, para dizer a verdade, nesse processo de
expansdo em que respostas ndo-etnocéntricas sdo dadas aos valores da
metrépole (SANTIAGO, 1982, p. 23).

O texto da cultura dominada que reverencia um texto da cultura dominante,
ou seja, a copia, tenderia a superar o modelo, pois conteria 0 modelo em si e uma
resposta a esse modelo no nivel da fabulacdo. A cOpia se tornaria universal, pois
parte de um modelo universalmente aceito, mas ao mesmo tempo tem forca para
modificar o modelo. Ela traz a forca do outro, a alteridade, a diferenca tao
firmemente entranhada de que ja n&o é possivel fugir ou negar. E o choque do
dominado frente & dominacéo, da verdade diferencial versus a verdade histérica.
Deste ponto de vista, os textos colonizados tornar-se-iam insignificantes diante do
movimento geral da civilizacdo e os textos descolonizados questionariam o

estatuto que diz que o colonizador € mais avancado que o colonizado.

Por que dizer que o anterior prima sobre o posterior, 0 modelo sobre a
imitacdo, o central sobre o periférico, a infra-estrutura econémica sobre a
vida cultural e assim por diante? Segundo os fildsofos em questéo, trata-
se de condicionamentos (mas sdo de mesma ordem?) preconceituosos,
gue ndo descrevem a vida do espirito em seu movimento real, antes
refletindo a orientacdo inerente as ciéncias humanas tradicionais. Seria
mais exato e neutro imaginar uma sequéncia infinita de transformacdes,
sem comeco nem fim, sem primeiro ou segundo, pior ou melhor. Salta a
vista o alivio proporcionado ao amor préprio e também a inquietacdo do
mundo subdesenvolvido, tributario, como diz o nome, dos paises
centrais. De atrasados passariamos a adiantados, de desvio a
paradigma, de inferiores a superiores (aquela mesma superioridade, que
esta analise visa suprimir), isto porque 0s paises que vivem na
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humilhacdo da cépia explicita e estdo mais preparados que a metropole
para abrir m&o das iluses da origem primeira (ainda que a lebre tenha
sido levantada 14 e ndo aqui) (SCHWARTZ, 1987, p. 35).

Contudo, na citagdo acima, Roberto Schwartz adverte que ndo basta e nado
€ possivel renunciar ao empréstimo para viver de modo original, auténtico.
Mesmo destruindo-se a no¢éo de copia, ndo desaparece o problema das “idéias
fora de lugar”, isto é, a transposicdo das idéias e das formas de um contexto
histérico para outro diferente do que as gerou, que por mais que merecam
respeito, mudem sua funcéo na sociedade que as adota (BERNARDET, 1979, p.
80).

Embora o objetivo desta dissertacdo néo seja concluir se a cOpia supera o
modelo ou nao, no filme sertanejo pode-se ver o estranhamento de idéias que nao
se adaptam perfeitamente ao contexto em que foram inseridas, visto que € uma
producdo amadora, executada por pessoas que nao dispunham de formacéo
técnica, que tinham pouca educacao escolar, pertencentes as camadas populares
da sociedade local. Era um publico que sempre esteve alijado de forca de
expressdo de comunicacao, e deixado invisivel social e culturalmente. Porém, é
importante ndo ver o filme sertanejo apenas diante dos conceitos de influéncia ou
de imitacdo, mas como uma forma de resisténcia cultural que desembocara na
parddia carnavalizada, que € o traco estrutural que veremos adiante.

Tania Carvalhal (2003) afirma que a literatura brasileira constituiu-se na
dialética entre o préprio e o alheio, caracterizando-se como receptiva, interna e
externamente, ao outro. Da mesma forma podemos caracterizar o cinema
brasileiro e, por conseguinte, o filme sertanejo. Estes filmes se mostram

receptivos as imagens propagadas pelo cinema estadunidense, fazem o
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aproveitamento das formas cinematogréaficas dos filmes de faroeste, suspense,
policial, entre outras, dentro do conteudo regional, criando o que chama de filme
sertanejo. Eles ndo sédo superiores, nem almejam superar seus modelos, néao
devem ser encarados sob esse prisma, e sim sob o de uma solugéo popular ao
problema de ndo se ver representado nas imagens da midia. Este
espectador/autor do filme sertanejo utiliza dos recursos que possui e entende
para se representar flmicamente.
Como espectador temos na cabega um “depdsito folclérico internacional”
e quando tentamos escrever uma histéria cinematografica,
inevitavelmente recorremos a estas lembrancas, que se impdem como
realidade. Muito mais dificil € partir da realidade que nos cerca. E é muito
facil, inconscientemente ou ndo, amoldar a realidade brasileira que
pretendemos mostrar aos estereétipos e férmulas adquiridas pela

saturacao dos filmes estrangeiros (VIANY apud BERNARDET 1979, p.
78).

Na dialética entre o préprio e o alheio, em que os textos migram entre as
culturas e ninguém esta livre do contagio, a nocao de intertextualidade prevalece
sobre a de influéncia e em muitos casos € um processo extremamente criativo.
Embora o conceito de Intertextualidade de Kristeva seja especifico ao texto
literario, ele é apropriado por estudiosos de cinema, de comunicacdo, em geral
pelos estudos culturais, pela histéria, entre outras disciplinas, no que diz respeito
ao dialogo, ao cruzamento de superficies e ao conceito de que todo texto € a
absorcao e a transformacao de outro texto. Turner cita a forma como os estudos
culturais apropriam-se do termo para o estudo do cinema.

Intertextualidade é um termo empregado para descrever 0 modo como
gualquer texto de um filme sera entendido mediante nossa experiéncia
de percepcdo de textos de outros filmes. O momento de heroismo em
Silverado, quando Emmett tira a bandagem e milagrosamente encontra
forcas para lutar mais uma vez demonstra que se trata, claramente, de

uma parédia de suspensdo do realismo em muitos filmes de faroeste
anteriores. Ver Silverado sem o conhecimento que ele pressupde das
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convencbes dos filmes de faroeste seria acha-lo idiota e
inexplicavelmente irrealista. Os filmes sdo, portanto, produzidos e vistos
dentro de um contexto social e cultural que inclui mais do que os textos
de outros filmes. O cinema desempenha uma fungéo cultural, que vai
além do prazer da histéria (TURNER, 1997, p. 69).

Como a natureza do cinema € intertextual, ele se apropria de recursos de
outros media e 0s incorpora, absorve-os. Assim como qualquer outra obra, o
cinema esta aberto a critica e a interpretacdo. Seu sentido é mutante, mudando
de foco de uma interpretacdo a outra. Na verdade o sentido ndo existe a priori, ele
€ inventado, criado. Fruto do trabalho de leitura e da memoria, ele precisa ser
buscado, uma memdria chama a outra, uma leitura prolonga a outra, e o leitor
empresta a obra sua experiéncia.

O texto funciona tanto como “objeto de significagdo, ou seja, como um
‘tecido’ organizado e estruturado, quanto como objeto de comunicagdo, ou
melhor, objeto de uma cultura, cujo sentido depende, em suma, do contexto
sécio-histérico” (BARROS, 1994, p.1). A contextualizacdo torna-se essencial, a
recepcao de uma obra em um determinado contexto cultural altera a leitura da
obra. A discriminacdo das diferencas torna-se muito mais importante do que a das
influéncias e das similaridades.

O cinema deve ser confrontado com elementos diversos. O local ndo deve
ser tomado pelo universal; as caracteristicas especificas devem ser encontradas
num determinado contexto e a analise multiculturalista tem a ver com reconhecer
a existéncia em pé de igualdade do Outro, em olhar para ele, tira-lo da pecha de
exotico, inferior, submisso.

Para nds, multiculturalismo significa ver a histéria universal e a vida
social contemporanea pela perspectiva da igualdade radical das pessoas

em status, inteligéncia e direitos. O multiculturalismo descoloniza as
representacdes, ndo s6 em termos de artefatos culturais — canones
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literarios, exibicbes em museus, mostras de cinema — mas também em
termos de relagbes de poder entre as comunidades (STAM, 1996, p.
199).

No comeco da exploracdo comercial do cinema, a Franga dominou sua
exploracdo, mas nao existia uma hegemonia por parte dela. Diversos paises
produziam cinema e obtinham lucro consideravel. A Alemanha, com o
expressionismo nos anos 20 e 30 do século passado, contava historias
fantasticas com pouco a ver com a realidade cotidiana, uma expressdo da
realidade interior, totalmente subjetiva. A Espanha tinha o surrealismo, a Unido
Soviética tinha seu cinema estatal, com énfase na montagem. O Brasil, tdo logo
comegou 0 cinema, comegou a exibir e a produzir, fazendo filmes naturalistas e
documentarios. A producdo encontrava-se espalhada pelo Pais, mas néo havia
uma forma, uma “escola brasileira” de cinema.

Com a Segunda Guerra Mundial, a Europa praticamente parou sua
producdo e a industria cinematografica norte-americana, principalmente pelo
controle vertical da producdo, distribuicdo e exibicdo, dominou de forma
hegemodnica o cinema mundial. Em conseqiiéncia muitos paises comecaram a
criar mecanismos de protecdo e de subvencéo de sua producéo cinematografica.
Mesmo assim, o dominio ndo pode ser contraposto, nem nas cinematografias dos
paises pobres, nem na cinematografia dos paises ricos. Quanto a hegemonia do

cinema estadunidense, Bernardet afirma que:

Ela é global. Ela forma gostos, acostuma & ritmos, etc. Gosta-se de
filmes de mocinho e bandido, com narrativa acelerada e happy-end, cujo
modelo é hollywoodiano. Isto influi sobre o quadro de valores éticos,
politicos e estéticos (BERNARDET, 1986, p. 28).

Controlar a forma como as pessoas véem o mundo, as outras pessoas € a

si proprias confere um enorme poder. As imagens propagadas pelo cinema norte-
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americano propagam a sua nog¢ao de ver o mundo. No filme sertanejo vemos uma
intertextualidade com os filmes de faroeste norte-americano. Porém, essa
predominancia vai além, pois as imagens do cinema estadunidense sao
projetadas na cultura local. A cultura sul-mato-grossense aparece entrecortada
por aquela cultura, por sua representacdo propagada pelo cinema.
Essa mescla do local com o alheio é vista, muitas vezes, como
ameacadora. Como aponta Turner,
Se entendermos o mundo (ou nossa nhagdo) por meio destas
representacdes, o controle estrangeiro dos principais meios de

representacdo de fato ameaca a coeréncia da compreensdo desse
mundo (ou nacao) por parte do individuo (TURNER 1997 p. 134).

Embora seja isso que a primeira vista aparente ocorrer, os filmes sertanejos
trazem complexas rela¢cdes que apontam para um processo de aproveitamento
dos textos estadunidenses, em que 0s aspectos intertextuais e multiculturais
apontam para uma ponte entre as representacdes, de um lugar para o outro.

Ironicamente, o género americano por exceléncia também é um género
intertextual, hibrido e transcultural por exceléncia. Varios paises produziram
faroestes e derivacbes do género, como o México, o Brasil - que além de
faroestes produziu os filmes de cangaco ou nordesterns -, e a Itadlia com seu
Western-Spaguetti.

Os faroestes italianos, talvez por falta de recursos técnicos e de infra-
estrutura, assim como no neo-realismo italiano — que se caracterizou pelo uso de
elementos da realidade numa peca de ficcdo, aproximando-se até certo ponto, em
algumas cenas, das caracteristicas do filme documentario - conseguiram dar uma

roupagem mais realista e vigorosa ao género, partindo direto para a acdo. Neles o
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conflito € permanente, ndo h4 pausa, nem tranquilidade possivel; os tipos sé&o
estranhos, a violéncia € extremada, as expressoes faciais sdo retorcidas. Nesse
aspecto percebe-se que ha mais elementos de aproveitamento intertextual entre o
filme sertanejo e o Western-Spaghetti do que h& entre o sertanejo e o faroeste
estadunidense. Por exemplo, no longa-metragem Os covardes devem morrer um
homem vestido de preto carrega um caixao (FIG 1), numa citacao ao filme Django

(CORBUCCI, 1966).

(FIGURA 1 — Os covardes devem morrer. A personagem conhecida como

Cacador).

Nos filmes sertanejos logo no nome ha o dialogo com o Western. O Sertdo
€ o lugar ermo, distante, assim como o0 oeste americano também era apresentado
como longinquo. O Western esta para o Sertdo, assim como o Cowboy para o
Pedo, e os autores dos filmes sertanejos reafirmam todo o tempo esse paralelo
cultural. E é também pela presenca constante desse paralelo que os Westerns
Spaghetti Django (CORBUCCI, 1966) e Era uma vez no Oeste (LEONE, 1968)
vém logo a tona quando se assiste aos filmes sertanejos, principalmente os

longas-metragens. O ritmo lento, proximo ao da vida real, com vistas a acentuar a
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tensdo, suas expressoes tranquilas ou faces retorcidas, os angulos inusitados,
tudo parece uma tentativa de chegar a imagem e ao ritmo dos personagens e do
filme de Sergio Leone.

A capa que o vildo veste, em Os Covardes Devem Morrer e Liberdade para
os Inocentes, parece a do figurino do vildo interpretado por Jack Elam em Era
uma vez no Oeste. A declaracdo do diretor sobre o filme, transcrita na capa do
DVD e no cartaz do cinema no Brasil, parece ter sido adaptada do inicio ao fim no
filme sertanejo Os covardes devem morrer. Leone diz que o filme é “do comego
ao fim, uma danca de morte, todos os personagens do filme exceto Claudia
(Cardinale), tém consciéncia que nao chegarao vivos ao final.” Em Os covardes
devem morrer parece que o diretor quer dizer a mesma coisa, sO que ao invés de
Cardinale, s6 o garoto ndo tem a consciéncia real das coisas. O filme comeca
com um massacre e termina com Chicdo, o herdi, quase morto e todos o0s
bandidos mortos.

Django é também claramente citado no média-metragem Vinganca maldita,
na cena em que um irmao enterra 0 outro: a musica melancélica € a mesma
usada em Django, quando este esta no cemitério vendo o timulo de sua mulher.
A mesma musica toca também na cena em que Chicdo encontra seus parentes
mortos em Os Covardes devem Morrer. Como ndo ver, entdo, a mencdo do
caixado sendo arrastado pelo personagem principal, Django, onde o heréi esconde
uma potente metralhadora, e no filme sertanejo o caixdo é usado pelo
personagem chamado Cacador para guardar seus prisioneiros.

Em Liberdade para os inocentes, outro filme sertanejo, h4 uma cena em

gue o Coronel, junto com trés capangas, chicoteia uma menina amarada a uma
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roda de carro de boi, enquanto o heroi observa ao longe até a hora de agir (FIG.
2). Essa cena se assemelha ou retorna elementos da cena que Loredana Nusciak
€ amarrada a uma ponte e é chicoteada por quatro mexicanos apos ela tentar

fugir de seu carcere.

(FIGURA 2 — Liberdade para os inocentes. Fazendeiro chicoteia sua escrava).

Por serem filmes amadores, sem as pressdes da industria cultural e das
academias de cinema, os filmes sertanejos puderam dar-se a luxos multiculturais
gue sO recentemente o cinema comercial péde se dar. Assim sendo, 0 mocinho
de quase todos eles € um negro, enquanto os vildes sdo brancos. Em Vinganca
maldita o garimpeiro € negro e casado com uma branca. Em Fatalidade, o que era
para ser uma fragil mulher, pronta a ser violentada, mostra-se como uma mulher
poderosa e destemida, que sabe se defender e mesmo usar uma violéncia
desmedida, o que por um lado a aproxima do universo masculino e por outro,
demonstra dominio total sobre a situacdo, ao colocar a mulher em posicdo de
vantagem.

Longe das pressdes da cultura oficial, e mesmo com o imaginario repleto
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de representacdes que fogem do contexto da realidade sul-mato-grossense, o
cinema amador, na forma do filme sertanejo, encontra formas de se afirmar e
vencer as pressfes sociais, pressdes as quais um filme comercial possivelmente
nao teria como se contrapor. Por isso mostra uma realidade étnica e social que se
assemelha a “real realidade” local, pelo menos no que diz respeito as aspiracdes
do povo de poder ascender socialmente, do negro ndo ser sempre o bandido, da
mulher ndo ser sempre a fragil, da mistura racial e de algum castigo para os
opressores. Num mundo onde a violéncia e a injustica fazem parte do cotidiano
popular, tanto nas imagens do real como nas da ficgdo, elas constituem a sua

percepcao do mundo.

2.3. Mimesis, parédia e carnavalizacao

Tanto os filmes sertanejos como o cinema amador em geral, tém sua
origem em uma atitude mimética em relacdo ao cinema. E, como sao
representacdes populares, ndo dispdem dos meios de producao oficiais e tendem
a margem, tanto da producdo como da cultura. No caso do filme sertanejo, a
margem é onde ocorre a sintese entre a representacao cultural local e a global.
Essa sintese € expressa ha forma da parddia carnavalizada.

A definicdo do que vem a ser a carnavalizacdo vem dos estudos de Mikhail
Bakhtin sobre a oposicao entre cultura popular e erudita na formacdo do romance
como género. Ele rompe com a visdo da literatura como um movimento pendular,
onde os géneros evoluem para se constituir. Para Bakhtin a literatura € produto de

um determinado meio cultural em uma determinada época e expressa a vida e a
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cultura de onde nasce. Assim sendo, a formacado do romance teria se dado néo
como uma evolucéo dos géneros maiores, mas sim pelo contato com géneros
vivos e com forte apelo popular e folclérico, géneros esses denominados pelos
antigos gregos como cdmico-Serios.
Entre as formas comicos-sério estariam o didlogo socratico, a satira
menipéia, os simpadsios e outras manifestacdes que, apesar de conterem
um forte elemento retérico, acabam por corrompé-lo com a ‘alegre
relatividade' da cosmovisdo carnavalesca, cuja ‘forca vivificante e
transformadora e de uma vitalidade indestrutivel' sobreviveria sempre, de

uma forma ou de outra, nos géneros que guardam alguma relacdo com
ela (OLIVEIRA FILHO, 1993, p.42).

A literatura carnavalesca, na ldade Meédia, incorporaria um espirito
carnavalesco semelhante ao da festa popular, em que as distancias entre os
homens seriam rompidas, haveria a unido entre o sagrado e o profano, o elevado
e 0 baixo, o0 sabio e o tolo, o erudito e o popular.

Os festejos do carnaval, com todos os atos e ritos cédmicos que a eles se
ligam, ocupavam um lugar muito importante na vida do homem medieval.
Além dos carnavais propriamente ditos, que eram acompanhados de
atos e procissfes complicadas que enchiam as pragas e as ruas durante
dias inteiros, celebravam-se também a “festa dos tolos” (festa stultorum)
e a “festa do asno”; existia também um “riso pascal” (risus paschalis)
muito especial e livre, consagrado pela tradi¢cdo. Além disso, quase todas

as festas religiosas possuiam um aspecto cdmico popular e publico,
consagrado também pela tradigcdo (BAKHTIN, 1987, p. 4).

Essa literatura conteria em seu espirito o riso e a parddia e assim como
esses dois elementos estariam restritos ao dias das festividades sacro-profanas, a
essa literatura estaria reservada a margem dos grandes géneros.

Com o Renascimento a satira menipéia se introduziria nos grandes
géneros da época, em obras e autores que causaram perplexidade, como
Rabelais, Sheakespeare, Boccacio, Cervantes etc. O riso se deslocaria do povo

para a grande literatura, se deslocaria das pracas e festas populares para todas
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as esferas da vida social, até para a religido.

Dentre estes gostos populares, Francois Rabelais soube mostrar em
seus escritos sobre as personagens Gargantua e Pantagruel, as
inversdes de papéis recorrentes nos periodos de carnavais nos feudos e
vilarejos, a troca de fungbes e de significados para determinadas coisas
e condutas, como a morte que, antes de ser considerada de malgrado, é
associada ao riso (ZANI, 2003, p. 123-124).

No século XVII, a ideologia séria-autoritaria das monarquias absolutistas
leva esse processo de carnavalizacdo da literatura e da cultura para fora dos
géneros candnicos. “Sob o dominio da cultura burguesa, a nogéo de festa nao fez
mais que restringir e desnaturalizar-se, sem contudo desaparecer. A festa € a
categoria primeira e indestrutivel da civilizagdo humana” (BAKHTIN, 1987, p.
240). A cultura oficial procurou oficializar as festas carnavalescas, 0 riso, a
profanacdo popular do sagrado, incorporando-as aos festejos religiosos e
utilitarios, mas a festa e o riso sdo isentos de qualquer finalidade pratica e
utilitaria, fornecendo uma possibilidade de entrar no universo do utoépico, liberando
a consciéncia da cultura oficial, um olhar critico, sem medo nem piedade, pois
teria em seu gene a forca do novo, da mudanca, da imortalidade do povo.

Essa literatura carnavalizada tende a se reatualizar, pela forca utdpica que
vem do popular e ndo pode ser domada. Nos séculos seguintes essa nova
atualizacdo acontece sob diversas formas, encontrando sua plena realizacdo no

romance polifénico de Dostoievski.

A carnavalizac@o ndo € um esquema externo e estatico que se sobrepde
a um conteudo acabado, mas de uma forma insolitamente flexivel de
visdo artistica, uma espécie de principio heuristico que permite descobrir
0 novo e inédito. Ao tornar relativo todo exteriormente estavel,
constituido e acabado, a carnavalizacdo, com sua énfase das sucessoes
e da renovacdo,... [permite] penetrar nas camadas mais profundas do
homem e das relacdes humanas (BAKHTIN apud OLIVEIRA FILHO,
1993, p. 45).
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Esse discurso polifonico que se caracterizaria, segundo Bakhtin, pelo
cruzamento de vozes e/ou discursos diversos, também aconteceria em relacdo a
textos diversos, sendo chamado de dialogismo. No discurso dialégico duas
enunciacdes iguais convergiriam para 0 mesmo objeto. E as formas em que
aconteceriam essas conversdes seriam as da parodia e da estilizagdo.

A estilizacdo tem um carater conciliador, na medida em que o discurso
segue em paralelo a um modelo, explorando-o estilisticamente, mas mantendo
uma distancia tal que o permite manejar de fora, sem que sua sombra pese sobre
ele. Nao ha o choque entre as idéias dos autores. Na estilizacdo a tendéncia da
obra é galgar independéncia em relacdo ao modelo e de seu sentido permanecer
mesmo quando a sombra do outro ndo esta mais presente.

J4 a parddia carnavalizada de Bakhtin € uma voz que destoa, que
contradiz, nega o modelo, através do riso. Ela contém o texto original e sua
negacao, ela escancara aquilo que o original ndo diz.

A parodia procura liquidar pelo ridiculo o papel do texto parodiado.
Sempre surge como uma resposta a instituicdo sacralizadora de um
texto. E uma manifestacdo da diversidade de correntes existindo no
tempo e no espaco. Muitas vezes a parédia € uma ataque de uma época

a uma época anterior; outras vezes é o fruto de diversidades regionais
ou de tendéncias literarias (KOTHE, 1980, p. 98).

Ao mesmo tempo em que a parddia executa o movimento dialético de
critica ao modelo, ela é uma confissdo de que esse modelo ndo pode ser
substituido. Caso seja assim, a parodia perde sua fung¢éo como tal.

A parddia, como elemento de oposicdo entre diferentes realidades, pode
ter funcao cultural e educativa em uma sociedade. Assim D. S Likhatchév e A. M.
Pantchencko viam as manifestacdes populares que criavam lendas e estérias

fantasticas e risiveis sobre personalidades da histéria russa, como Ivan, o



91

Terrivel, e Sao Basilio. Antonio Candido (1978) também vé essa “comicidade” na
sociedade brasileira, que tem uma irreveréncia amoral que foge as normas
burguesas nas camadas populares.
Manifesta em Pedro Malazarte no nivel folclérico e encontra em Gregorio
de Matos expressfes rutilantes, que aparecem de modo parddico até
alcancarem no Modernismo suas expressées maximas, com Macunaima

e Serafim Ponte Grande (CANDIDO apud SCHNAIDERMAN, 1980, p.
94).

O povo cria as condicbes propicias para representar seu entendimento do
mundo, mesmo que para isso precise criar historias fantasticas. Se ele nao
entende, ou nao tem certeza, ele distorce, cria seu proprio processo de
representacao, como por exemplo, o cordel, que era a sintese de literatura, jornal,
cultura e entretenimento.

O cinema amador também seria uma dessas representacdes populares, s6
gue voltada para o cinema. Seria a representacdo do que o povo entende por
cinema, da recepcao que tem dos filmes e da vontade de participar de um
processo ao qual a industria |he reserva somente o direito de assistir. Esse
cinema seria o lugar onde se concentra o texto de referéncia e o proprio
entendimento da realidade. Seria, também, o lugar da farsa, do deboche, da
guebra de valores, da brincadeira. Seria a propria praca das festividades sacro-

pagas da Idade Média.

O carnaval ignora toda distin¢cdo entre atores e espectadores. Também
ignora o palco, mesmo na sua forma embrionaria. (...) Os espectadores
ndo assistem ao carnaval, eles o vivem, uma vez que pela sua propria
natureza existe para todo o povo. Enquanto dura o carnaval, ndo se
conhece outra vida sendo a do carnaval (BAKHTIN, 1987, p. 6)

O filme sertanejo, em sua maneira de fazer filme “um pouco baseado no

faroeste” (COUTO, 2002), tem em si a esséncia do carnaval. Nao existe a
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distingdo entre espectador e ator, ndo se é ator, € o espectador vivendo a
representacdo naquele momento, € a vida que se vive no filme, ndo um papel
social, um emprego, uma obrigacdo. Quebram-se valores, os modelos sé&o
destruidos, tem-se a esséncia do riso. Se o cinema brasileiro debate-se em
questdes como a criagdo de um “jeito brasileiro de fazer cinema”, ou “fazer
cinema do jeito americano”, o cinema amador estd preocupado em se divertir
fazendo o cinema. E é essa uma questdo fundamental para o que se faz nesse
cinema. Ele debocha da estrutura ou da falta de estrutura para fazer um cinema
de qualidade, do dinheiro ou falta da de dinheiro: ele ndo esta preocupado com
essas questdes a ponto de deixar de fazer cinema, faz com que tem e o resultado
€ a diversao, o riso é 0 que importa e esta por tras de elementos aparentemente
Sérios.

O cinema brasileiro, mesmo quando questiona o proprio sistema, quer sair
da margem, pertencer a cinematografia mundial, por isso € obrigado a
permanecer dentro de seus limites para ser aceito. Ao cinema amador cabe a
consciéncia de sua marginalidade e de sua incapacidade de “ascensao social’, e

isso lhe da a oportunidade de transgredir e de agredir 0 sistema que 0 exclui.

2.3.1. Filme sertanejo: o cinema amador carnavalizando a industria midiatica

Desde a Segunda Guerra Mundial, a cultura estadunidense tem sido
difundida de forma hegemdnica por meio da midia cinematografica. Apesar dos
esforcos brasileiros e de muitos outros paises em criar uma induastria

cinematografica ou fortalecer a producdo filmica, os filmes produzidos pelos
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Estudos Unidos da América servem de modelo de representacdo cinematografica
e de praticas sociais e comerciais como, por exemplo, modo das pessoas se
vestirem para ir ao cinema e o star system na promocéao de artistas e filmes.
Inimeros cineastas fizeram filmes seguindo os padrées estadunidenses,
nao por cinismo ou subserviéncia cultural, mas porque esses modelos
representavam para eles o cinema verdadeiro. Eles foram, tanto quanto o publico,
“‘in-formados” por esse cinema. Imitar essa forma de fazer cinema para muitos
cineastas brasileiros era “simplesmente fazer cinema” (BERNARDET 1979, p. 71).
No Brasil essa atitude mimética era uma forma de avalizar a producéo, de
trazer o publico para perto dos filmes, mesmo que muitas vezes isso nédo fosse
bem recebido pela critica, que sempre ansiou por uma forma brasileira de fazer
cinema, uma estética brasileira, um conteudo brasileiro.
Aproximar-se do modelo era sinal de qualidade e s6é para poucas
pessoas 0 mimetismo criava problema. A respeito Do Rio e S&o Paulo
para casar (1922): 'A empresa Rossi apresenta uma tentativa de
comédia. Aplausos. Transplantar a arte norte-americana para o Brasil!
Grande beneficio. ' Escreve ironicamente Mario de Andrade (citado por
Ismail Xavier). Para um critico da revista Fan, Otavio de Faria, a falta de
um toque pessoal na direcdo e uma excessiva influéncia americana
prejudicam a unidade de Barro humano (1928), sem impedir que o filme
seja 'a pedra fundamental da indlstria cinematogréafica brasileira’ e
acrescenta: ‘Néo € simplesmente uma forma brasileira de se fazer
cinema — o que fatalmente seria uma forma mesquinha. E a contribuicdo
do Brasil ao cinema fenémeno universal' (citado por I. Xavier). O
mimetismo, portanto, é perfeitamente assimilado. Por mais que a

situacdo tenha se alterado nos Ultimos anos, o mimetismo continua
vigente no cinema comercial (BERNARDET, 1979, p. 71).

A luta entre 0 mimetismo em relagdo ao cinema estadunidense e a busca
por um cinema genuinamente brasileiro, gerou uma representacdo nacionalista
antagbnica, que pretendia dar ao cinema aquilo que as producdes estrangeiras
nao podiam dar, ou seja, uma visao especifica do Brasil. Essa resposta vem num

regionalismo romantico, onde as belezas naturais, a fauna, a flora, os indios e a
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vida rural sao representados. Existe uma valorizagéo da vida rural, dos costumes
sertanejos.

Até parte da década de 1950 essa visdo perdurou, porém foi sendo
substituida por uma visdo mais critica da sociedade brasileira. Com o Cinema
Novo, instala-se a consciéncia do subdesenvolvimento, numa visdo dialética que
nao procura enfocar o jeito como vive a sociedade rural e sim os conflitos e as
contradicbes da sociedade do Brasil. Esse cinema conquistou respeito
internacional e da critica brasileira.

Por mais que o Cinema Novo explorasse aspectos da realidade, essa era
apenas uma das formas de se fazer cinema, abordando apenas alguns aspectos
da realidade, e por mais que encontrasse respaldo entre os formadores de
opinido e na critica cinematografica, o cinema nacional que realmente atingia ao
grande publico, no mesmo periodo, era aquele ligado a chanchada, as comédias
musicas de apelo popularesco. As chanchadas também continham uma atitude
mimeética, pois, por mais que trouxessem a estrutura dos espetaculos brasileiros
tipicos como o circo, a comeédia teatral dos anos 1930 e as comédias do radio,
sua estrutura cenografica e coreografica provém dos musicais estadunidenses. A
formacdo dos produtores enquanto espectadores provinha dos filmes
estrangeiros, as imagens cinematograficas que estavam na memodria eram
recebidas de outras culturas, em muitos momentos acaba-se lendo as vivéncias
locais por meio dessas imagens.

Contudo, o mimetismo ndo consegue seus propositos, pois ndo é possivel
reproduzir um modelo industrial por intermédio de uma forma artesanal. “O que

acaba sendo imitado, ndo sdo os elementos basicos da estrutura dramatica, mas
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sim os elementos de ambientacdo, gestos, happy end, perseguicdes, etc.”
(BERNARDET, 1979, p. 78). As idéias importadas acabam sendo aplicadas fora
de contexto. Por exemplo, quando se transpde um género como o faroeste para o
Brasil, como nos filmes de cangaco, em que h& nitida influéncia do género
Western, h4 um deslocamento da forma, néo é possivel reproduzir a figura de um
John Wayne, o mocinho americano, personificacdo do género, na figura, por
exemplo, de um Lampido. O cangaceiro ndo € um mocinho conquistador, nem o
verdadeiro cangaceiro. E alguém que virou cangaceiro a forca, que teve um
parente assassinado pela policia ou por um fazendeiro, que teve sua vida familiar
ameacada pela estrutura social do latifindio e do coronelismo e, quer resolver
essa situacao e voltar a sua vida pacata.

A resposta que o cinema brasileiro da diante da impossibilidade de
mimesis € a parodia. Isso ocorre principalmente no cinema popularesco, nas
chanchadas, onde o modelo €& exposto e avacalhado. Essa avacalhacdo da
cultura oficial, no caso do cinema estadunidense, é propria originalmente dos
géneros e das camadas sociais mais populares. Em seu estudo sobre a literatura
carnavalizada, Bakhtin fala que o povo tem a capacidade de eliminar as distancias
entre 0s homens ao propor uma nova relacdo aos niveis hierarquico-sociais
através do riso e da parddia. Instala-se, entdo, uma nova identidade, onde as
relacdes humanas sédo dessacralizadas. Instaura-se o choque entre o sagrado e o
profano, o oficial e o ndo-oficial, entre o erudito e o popular. Chega-se a sintese
das relac6es humanas.

O cinema, assim como a literatura, consegue apropriar-se dessa visao de

mundo popular, de degradacdo da cultura oficial, para fazer a critica ao
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estabilishment, ao cinema estadunidense, ao proprio cinema brasileiro e a

sociedade. Essa critica geralmente acontece na forma da parodia.
(...) os assim chamados géneros “de entretenimento” da sociedade
industrial sdo frequentemente subversivos, isto é, satirizam, zombam,
escarnecem ou corroem sutilmente os valores centrais da esfera do
trabalho sobre os quais se funda a sociedade, ou ao menos de setores
particulares desta Ultima. Entre parénteses, a palavra “entreter’,
entertain, deriva do antigo francés entretenir, “manter separado”, ou

seja,criar um espaco limiar ou limiéide no qual as performances possam
realizar-se. (TURNER apud GOMES, 2005, p. 151).

O recurso estilistico da parédia, bem como o acesso aos meios de
producdo, ainda refletem uma situacao social em que o sistema critica o sistema,
mesmo tendo claro que existe uma hierarquizacdo entre esses sistemas, o0
brasileiro e o estadunidense. Essa hierarquizacao pressupde que a parddia tenha
uma relacédo dialética e ideologica, onde o que estd em disputa, mais que a
aceitacdo ou ndo de um modelo, sua referenciacdo, critica e autocritica, € 0
acesso aos meios de producao e a sua legitimacéao.

Todavia, existem alguns momentos em que 0 préprio povo consegue
acesso aos meios de producdo, mesmo que precarios, e se expressa. E o
chamado cinema amador, no qual ndo ha o compromisso em atender ao
mercado, ndo ha o compromisso com financiadores estatais, promotores da
cultura, ndo ha compromisso estético, nem ideoldgico. A liberdade esta
instaurada, a praca € do carnaval. Filma-se 0 que o cineasta quer, 0 que ele
gosta.

Existe, a principio, uma tentativa de imitacdo, porém como ocorre quando o
povo se vé diante da sua incapacidade de se igualar ao modelo, ele comeca a rir
de si mesmo, da sua incapacidade e do modelo através da degradacéo. E uma

atitude propria da carnavalizacéo: os herdis séo atualizados e dessacralizados; ha
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uma exploragdo consciente da experiéncia e da fantasia, recebendo a histéria um
tratamento critico ou mesmo cinico, desmascarador; existe uma pluralidade de
estilos e variedade de vozes, caracterizadas pela fusdo entre o sério e o cébmico,
sublime e o vulgar, o erudito e o popular.

Essas caracteristicas literarias podem ser aplicadas no caso do cinema
amador e sdo explicitas no caso dos filmes sertanejos, que séo a sintese de dois
mundos: o do cinema americano e o0 da realidade sul-mato-grossense. Essa
sintese ocorre pela antitese. O cinema oficial cria as imagens do heroi, do
cowboy, o homem branco, forte, alto; ja a realidade local ndo tem herdis, tem o
pedo negro, indio, ou mestico com branco, baixo e rustico. O filme sertanejo cria
seu pedo-cowboy mulato, magro, cheio de ginga. E a figura do rei carnavalizado,
do herdi mitico destronado da sua posi¢cédo de semideus ou defensor da fé.

O antagonista americano indio, ladrdo de gado ou ladrdo de banco €
contraposto ao tipo que causa indignacéo ao popular sertanejo, que é a figura do
grileiro, que exerce sua influéncia a forca. No filme sertanejo o poder das armas e
do grileiro persiste, mas ele é uma figura tacanha, grotesca, débil, demente. E
uma caricatura do coronel que ndo consegue respeito dos seus, nem de sua
mulher alienada, como no filme Liberdade para os inocentes, em que por mais
gue ele bata na esposa, ela sempre esta a rir dele.

Existe a zombaria com a prépria figura do deménio, tal qual em muitas
representacdes carnavalescas. Ele € uma figura ambigua, que pode assumir
gualquer forma: homem ou mulher, negro ou branco, crianca ou adulto, animal ou

gente. Ndo é um ser totalmente mal, prega pecas, diverte-se com a figura alheia.
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O fato € que inimeras fontes, tanto eruditas como populares associam
esse personagem a inimeras formas comicas e fazem dele objeto de
riso, além do sujeito que ri. Na literatura, na tradi¢céo oral, no teatro, nos
folguedos, espetaculos e carnavais € possivel encontrar um curioso
diabo: ndo o mal e poderoso Satanas, eterno inimigo de Deus, mas um
ser ambiguo, capaz de fazer o bem e o mal, dependendo das
circunstancias. Um personagem temido e querido ao mesmo tempo, e
gue ndo vive nas profundezas dos infernos, mas suficientemente
proximos dos humanos até para se deixar enganar por eles
(CARVALHO, 2004, p.4).

No filme Os covardes devem morrer o demoénio aparece na figura de uma
mulher negra que carrega um cajado de boi. Ela aparece no inicio deleitando-se
com o banquete de sangue da chacina, mas volta em diversos momentos para
zombar dos personagens, principalmente do vildo, fazendo-se ver apenas por ele,
gue faz papel de louco na frente de seus comparsas: ela zomba, mostrando os
tesouros ao filho do mocinho.

Nos filmes sertanejos a parddia ndo se instaura apenas no riso, esta nas
formas principalmente. “Parddia ndo deve ser necessariamente entendida como
imitacdo burlesca, mas inclusive na sua acepcao etimoldgica de canto paralelo”
(CAMPOS, 1980, p. 73). Assim, a parodia da violéncia das lutas dos filmes de
faroeste é a violéncia extrema e continua das lutas dos filmes sertanejos, luta-se
e recompde-se até a exaustao, num ciclo em que o processo das coreografias de
lutas é reproduzido e debochado em seu exagero. Briga-se por pouco, mata-se
por pouco, € a violéncia presente no cotidiano sendo exacerbada e, com isso,
também denunciando e criticando a forma como a sociedade resolve suas
disputas.

A parddia pode ser considerada, de alguma maneira, um tipo de visdo
especular, em que a imagem original se apresenta invertida, reduzida ou
ampliada, de acordo com a lente utilizada. (...) Quando a imagem
projetada se reflete de maneira desproporcional, o efeito causado é o de

certa confusdo que provoca, na maior parte das vezes, perplexidade (...)
(ARAGAO, 1980, p. 21).
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Inverte-se a situagao que seria a corrente. Em nome da brincadeira e da
surpresa, subverte-se a situagéo classica dos filmes policiais. A cena como a do
ladrdo em apuros diante da moradora armada, em Fatalidade, evidencia a
intencionalidade do cineasta em parodiar o género. A intencdo de se fazer uma
parddia é plena e facilmente decodificada, pois a pardédia ndo se instala
plenamente sem que os seus codigos sejam compartilhados com o receptor.

A situacdo de facil decodificacdo pode ser percebida, também, em
Imprevisto ao acaso, em que uma situacao de suspense é criada para em seguida
ser desconstruida. Cria-se uma sequéncia onde tudo leva a crer que acontecera
um crime, mas na verdade o que parece ser 0 crime sdo duas situacdes
diferentes: um encontro entre namorados e um homem comendo cachorro
guente, e entdo o cliché é revelado e destruido.

A decodificacdo € a chave para entender a parodia e a carnavalizagdo nos
filmes sertanejos, mas ndo € possivel que todos os leitores tenham as mesmas
competéncias para decodificar um texto, pois este esta cheio de espacos em
brancos para serem preenchidos. Mesmo o0s textos cinematograficos em que a
imagem preenche mais espacos do que no texto escrito, propiciando menos
lacunas a interpretacdo, eles continuam sendo mecanismos preguicosos, Visto
gue “o texto quer deixar que ao leitor a iniciativa interpretativa, embora costume
ser interpretado com uma margem de univocidade. Todo texto quer que alguém o
ajude a funcionar” (ECO, 1986, p. 37). Desta forma, como ndo esta claro se o
espectador pode entender os filmes como uma imitacdo mal-feita ou como uma
parddia, a intencdo do autor em fazer a parddia na maioria dos momentos nao é

explicitamente dada. Por isso o0 mais preciso seria falar que existem neles



100

momentos parddicos e ndo uma parddia concretizada. O que esta presente € o
espirito carnavalesco, que Bakhtin encontrou na cultura popular, que brinca com a
cultura, a sociedade e os meios de producéo e a hierarquizacao instituidos, e ndo
0 carnaval enquanto apropriacdo intencional da cultura popular pela cultura
erudita, na busca de uma nova forma ou modelo, ou da critica das instituicdes e
da ideologia.

A inversao de valores como proposta na carnavalizacdo bakhtiniana néo é
concretizada, contudo é encontrada a vontade do povo em brincar com o sagrado
(no caso, a instituicdo que é o cinema estadunidense), com os herois, com 0s
mitos, tornar tudo mais acessivel a sua realidade.

A carnavalizacao e a parddia ndo sao escolhas no caso do filme sertanejo,
sdo condicdes de ser, de existir enquanto expressao popular. Mesmo que nao se
concretize em sua totalidade, a atitude parddica existe pela forma, na sintese
entre o cinema americano e a realidade sul-mato-grossense, lendo-se a vontade
de ser igual ao modelo, mesmo sendo consciente das diferengcas. A consciéncia
gera uma nova forma parodiada, com as situacoes, as formas e 0s personagens
carnavalizados, escondidos sob as méascaras disformes dos modelos, sendo sua
esséncia a realidade, mesmo que esta ndo seja a mais agradavel aos sentidos do

espectador.



CAPITULO 3

A ANALISE DOS FILMES SERTANEJOS

Neste capitulo sera feita a descricdo e a analise dos seis filmes sertanejos:
Fatalidade (ndo datado, 5 minutos); Imprevisto ao acaso (ndo datado, 7 minutos);
A Marca do destino, (de 1979, 27 minutos); Vinganca maldita, (de 1978, 31
minutos); Liberdade para os Inocentes (ndo datado, 93 minutos); e Os covardes
devem morrer (de 1985, 105 minutos).

Primeiramente, porém, serd a descricdo da metodologia socionarrativa
proposta por Martin-Barbero (1992). Em segundo lugar, sera feita a descricdo dos
filmes a partir de uma breve sinopse, em que se reconstitui 0 argumento central
de cada obra, seu desenvolvimento. Conjuntamente sera realizada a reconstrucao
das funcbes e das esferas de acdo dos personagens das obras utilizando o
procedimento proposto por Turner (1997). Por ultimo a analise sera feita

utilizando-se dos niveis de andlises propostos por Martin-Barbero.
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3.1. O modelo socionarrativo como forma de andlise

O método de analise proposto por Martin-Barbero tem como eixo o
movimento que conduz daquilo que faz a diferenca do filme como género aquilo
gue nos filmes referencia 0 mundo das pessoas. Enquanto na cultura erudita, nos
dias de hoje, as obras tem a entrar em contradicdo com o género, na cultura de
massa a tendéncia é a adequacdo ao género, sendo possivel afirmar que o
género € a unidade minima da ficgdo na cultura midiatica. “Para los
investigadores es a traves de la percepcion del género como se acede al sentido
latente de los textos massmediaticos” (FABRI apud MARTI-BARBERO, 1992, p.
34).

Nos filmes, a referéncia ao mundo cotidiano das pessoas néo € produzida
através de indicadores imediatos. Nao € a representacdo dos fatos concretos e
particulares transplantados ao relato e sim através de aspectos gerais que
existem ao longo do relato e da consisténcia desses aspectos no mundo real e na
ficcdo que se produz essa referéncia.

Entre el mundo del género y el mundo de la vida el melodrama funciona
como matriz narrativa y escenogréafica que permite indagar el movimiento
de transformacion de una narrativa: la fidelidad a una memoria y apego a

um formato a la vez que el movimiento de innovacién y adaptacion
(Martin-Barbero, 1992, p. 34).

Para, dentro dessa andlise, construir uma tipologia do filme sertanejo,
tendo como parametros as transformacdes do género e do meio, utiliza-se os
seguintes niveis de andlise propostos Martin-Barbero (1992):

A) Matéria da representacdo: o que da vida é dramatizado? (classe social,

sexo, idade, habitam o campo ou a cidade); os conflitos nucleares da
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representacédo (de parentesco, amor, trabalho, ascensao social, etc.); lugar da
acao (a casa, a rua, os lugares de trabalho de descanso, etc.); o cotidiano
(comportamentos e rotinas caracteristicos dos personagens principais).

B) Estruturas do imaginario: o que € possivel ver nos sistemas de
imagens? Espacos e objetos; tempos referidos ou aludidos; oposicoes
simbolizadoras.

C) Formas do relato: como a historia é contada em com quais dispositivos
a historia é construida? A nomenclatura (titulos, créditos, temas musicais, nome
dos personagens); como o relato esta fragmentado; a composicdo e construcao
da continuidade; as conexdes entre a realidade e as condicbes de producédo; a
linguagem (retérica ou elaborada, coloquial, regional, estrangeira, etc.).

D) Linguagem do meio: com quais recursos cinematograficos conta?
Linguagens emprestadas (do video, do teatro ou de outra arte); predominio de
plano continuo ou cortes, de estudio ou locacbes; construcdo e montagem;
cenografia (decorativa ou funcional).

A combinacédo da descricdo com essa forma de analise permitira encontrar
o0 modo como a vida é representada, quais sdo as imagens privilegiadas em
detrimento de outras, como é contada e construida a histéria e quais sado 0s
recursos cinematograficos utilizados. Como afirma Martin-Barbero (1992, p. 36),
‘el conjunto (y la mezcla) de estratégias de analisis que esta investigacion
propone responde a que lo que se indaga em ultimas no es del orden de los
cédigos, sino del de las matrices culturales”, pois falar dessas matrizes culturais é
descobrir 0 que mantém vivos certos relatos e como certas narrativas, no caso

narrativas cinematograficas, conectam-se com a vida, como as esperancas, 0S
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problemas e as utopias (Kellner, 2001) da populacéo autéctone.
Esses elementos funcionam como matriz narrativa e cenografica que
permitem mostrar a fidelidade a meméria e como se da sua adaptacdo a

representacao.

3.2. Seis filmes sertanejos sul-mato-grossenses

Os filmes sertanejos sdo producbes cinematograficas que podem ser
realmente conceituadas como populares, pois séo frutos da insercao da cultura
cinematografica no imaginario popular sul-mato-grossense. Se esses filmes sdo
concebidos a partir da pratica social de ir ao cinema, sao também ressignificados
dentro das aspiracbes e necessidades da experiéncia popular local. Nesse
sentido, ndo sdo apenas meros frutos do imperialismo cultural estrangeiro dos
produtos midiaticos estadunidenses, que distorcem nossa visdo tradicional de
mundo e incorporam habitos que nada tém a ver com a cultura local. Esses filmes
amadores sdo produtos de uma insercédo do cinema e dos produtos midiaticos na
dinamica da cultura popular viva e na textura da experiéncia social. E a resposta
do receptor as mensagens propagadas pela cultura estadunidense, e essa
resposta detém a influéncia desse modo de vida e producéo. Mas essa influéncia
€ recebida, também, de forma seletiva e de acordo com as demandas e as
vivéncias que tipificam a regido, e € utilizada de forma critica com relacdo as
deficiéncias sentidas pelo com referéncia ao que se vé no local ou no global como
estrutura social, politica, cultural e econémica.

Todos os Filmes Sertanejos constituem um modo especifico de fazer
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cinema. Eles transitam e tiram proveito de diversos géneros, e trazem consigo a
alma de um povo que tem voz, que ndo pode usa-la, mas que quer solta-la. Por
iSSO as emocOes sdo sempre exageradas, como um grito reprimido, um desabafo.
Esses filmes tém unidade na emoc¢ao e nos sentimentos, na expressao da forca
de vontade, que consegue por seus proprios meios dizer 0 que pensa e 0 que
sente, sem intermediarios, das instituicbes governamentais ou comerciais de
producdo cultural. Expresséo que s6 pode ser conseguida por um filme realmente
independente, um filme em que o amor pelo cinema e a vontade de mostrar a sua

face realmente imperam, um filme amador.

3.2.1 Descrevendo os filmes sertanejos

Tomar-se-a como ideal a descricdo feita a seguir para o filme Liberdade
para os inocentes, onde além da descricdo da narrativa, € feita uma descricao
mais aprofundada dos personagens e dos conflitos. A partir desta primeira
descricdo completa serdo feitas descri¢des, mais superficiais, por necessidade de
um maior aprofundamento na fase da andlise, ficando essa descricao

pormenorizada relegada a trabalhos posteriores.

Liberdade para os inocentes

Este flme mostra a escraviddo de meninas por um fazendeiro e a tentativa

de fuga delas com a ajuda de um dos capatazes da fazenda, que consegue

perceber todo a sadismo e a insanidade da situacéo.



106

A trama desenvolve-se em uma propriedade rural de Mato Grosso do Sul
em que ndo héa riqueza, mas existe certo distanciamento entre onde vive o patrdo
e os locais de lida. H4 uma diferenca de padrao entre a sede da fazenda, bem
mais cuidada, e os locais de lida como as mangueiras, chiqueiros, currais e rogas,
em situacao de sujeira e desorganizacao.

A histéria comeca tendo como pano de fundo a mata de cerrado
caracteristica da regido sul-mato-grossense: mata rala, com arvores baixas e
capim cobrindo o solo. Um grupo de meninas dorme na mata, quando sdo
surpreendidas por homens que ndo séo revelados. As meninas parecem ter entre
doze e dezesseis anos, usam vestidos e saias de tecidos baratos, e algumas
possuem lencos pra prender o cabelo.

Entram os créditos do filme. Em seguida € dado um panorama da fazenda
com as meninas trabalhando. Numa varanda, um homem vestido com roupas
pretas observa tudo numa cadeira de balanco. Uma mulher de saia xadrez da
chimarrdo ao homem, que toma a bebida quente e se queima. Ela solta uma
gargalhada e leva uma bofetada. O homem é Bené, o fazendeiro, e a mulher, sua
esposa, pela atitude ambos parecem desde o inicio desequilibrados.

Enquanto as mocas trabalham, os capatazes as cuidam (FIG. 03). Eles s&o
homens de idade entre 20 e 30 anos, vestem roupas que expressam uma mistura
entre 0 costume pedo, o urbano, o indigena e o modelo filmografico western.
Usam botas, cal¢cas, mas ndo existem cintos com fivelas grandes. As camisas sao
substituidas em alguns casos por coletes abertos, e alguns dos pebes usam
colares indigenas. Os chapéus séo de feltro e palha. Antdnio, o herdi da trama,

usa uma camisa bege de franjas, estilo velho western, e uma faixa vermelha no
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cabelo, estilo Rambo. Bené, o vildo, usa roupas pretas, chapéu preto e capa
preta, ao estilo dos vildes dos faroestes.

O dono da fazenda ameaca as meninas, dizendo que se elas quiserem
comer tem que trabalhar. Elas trabalham o solo com enxadas, cortam madeira
com machados, e bebem &gua em vaso indigena. Os outros pedes saem e
Anténio fica de vigilia. Aproveitando que esta s6, ajuda as meninas a fugir, mas a
fuga é vista. O pedo que vé a fuga atira e acerta uma das meninas, mas é
baleado por Antonio. Elas fogem levando a moca ferida, mas Antonio fica para
encobrir a fuga.

Logo, os capatazes e Bené aparecem, encontram o pedo morto e Antonio
fingindo-se de desmaiado. Enfurecido, Bené bate em Antonio por néo ter evitado
a fuga e manda os outros pedes ao encal¢co das meninas. Bené leva um tombo e
sua mulher debocha dele. E cada vez mais sistematica a reafirmacéo de certo
desequilibrio mental dos dois.

As meninas chegam a linha de trem. O trem passa e surgem os pedes. As
meninas se escondem, Antdnio protege-as, pondo um pedo a nocaute, e ajuda a
menina que esta ferida. Bené continua nervoso, mas sua mulher so ri. Os Pedes
localizam uma das meninas e a capturam. A menina usa franja e tem uma
aparéncia mestica de branca com india. A mesticagem € uma caracteristica
marcante dos personagens, onde praticamente s6 a mulher do fazendeiro é
branca, os pedes sdo negros, mulatos ou cafuzos. Antonio € mulato, Bené é
pardo e tem cabelos sarara. Na presenca de Bené, a menina cospe em seu rosto,
e este acerta um tapa em revide. Amarram a menina a uma roda de carro de boi e

Bené bate nela com chicote.
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O peédo que havia sido posto a nocaute por Antbnio, volta e denuncia-o.
Antonio rende todo mundo com sua pistola, liberta a menina e fogem. Comeca a
perseguicdo, com troca de tiros e explosdes de dinamite, enquanto eles fogem. As
outras meninas continuam a fuga com muitas dificuldades pela mata. Bené
planeja a vinganca e expressa preocupacao. Antdnio limpa as feridas da menina,
junto a um corrego e explica a ela os motivos de sua ajuda: vinganca, pois Bené
matou a escrava por quem Antdnio estava apaixonado e que carregava um filho
seu. Um pedo captura Antonio e leva-o amarrado numa corda junto ao cavalo. A
menina foge. O pedo para para descansar, amarra Antdnio em uma arvore e
dorme junto & uma fogueira. No outro dia entrega Antbnio a Bené, e juntamente
com os outros pedes dao uma surra nele (FIG. 04).

A menina que fugiu reencontra as outras. Antonio € amarrado em posicao
de Cristo, em um lugar escuro, numa constru¢cdo que parece um galpao ou uma
mina. Sob luz de tochas é torturado, chicoteado e humilhado (FIG. 05). Algumas
meninas retornam para tentar salvar Anténio. Na fazenda, um pedo toca violao,
enquanto Bené toma tereré com a esposa No cativeiro, um pedo vigia e zomba de
Antonio. As meninas entram no lugar que Antonio esta preso. O lugar parece um
labirinto e elas seguram tochas. O vigia fuma, elas acertam uma pedrada na
cabeca dele, que desmaia e é amarrado. Antonio é libertado.

Na mata as meninas limpam as feridas e entregam um coldre e um arma,
gue haviam pego do pedo, a Antbnio. Um dos pefes vai atras deles, mas as
meninas o atacam e batem nele. Uma das meninas volta para ajudar Antonio, mas
0 pedo gque estava somente ferido a ataca. Ela consegue se safar batendo nele

com um pedaco de pau, e amarra-o numa arvore.
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No sitio, Bené bate no vigia por ndo ter conseguido evitar a libertacdo de
Anténio. O her6i chega, liberta seu algoz de outrora e come¢a uma luta, com
cadeiradas, socos e afogamento no cocho (FIG. 06). Bené é posto a nocaute,
Antonio é ajudado pelo pedo que libertara e derrota outro dos pedes e amarra-o a
um chiqueiro. Mas o pedo que estava do lado de Antonio retorna para o lado dos
bandidos, e com uma arma rende o mocinho.

A menina chega outra vez de mansinho e liberta Antdnio, dando uma
paulada nas costas do pedo, que € amarrado. Bené, que estava desmaiado,
acorda furioso. Sua mulher embala um bebé, sentada numa cadeira de balanco.
Bené e Antonio trocam tiros (FIG. 07), ela parece nem ligar por estar no meio do
tiroteio. Antonio fica sem balas, mas quando Bené vai atirar, percebe que também
estad sem balas e fica com medo. Anténio Ameaca bater em Bené com um chicote,
mas ai percebe que Bené ndo estd somente com medo, esta totalmente louco. A
menina manda deixar Bené em paz, dizendo que é um pobre coitado e que a
doenca é a pior coisa pra um homem. Bené senta-se lado da mulher que embala
0 bebé. Eles se ddo as maos, a cabeca do nené cai, mostrando que era um
boneco, a mulher ri. Agora é explicado que os dois estéao loucos (FIG. 08).

Antbnio e a menina vao embora e encontram as meninas tomando banho
de cachoeira. O conflito principal é encerrado, sem a necessidade da
consumacdo da vinganca pela morte, mas pela resolucdo do conflito senhor
versus escravas. Nao existe o retorno para o lar, mas a liberdade ja € suficiente,
sendo mostrada como o que ha de mais precioso. A vinganca ndo € consumada
pois, a justica divina, representada pela loucura de Bené, € indicada como sendo

mais eficiente do que a justica dos homens.
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(FIGURA 03 — Liberdade para os inocentes. Escravas sendo cuidadas pelo

capataz).

(FIGURA 04 — Liberdade para os inocentes. Antonio tenta se livrar dos capatazes

de Bené).

(FIGURA 05 — Liberdade para os inocentes. Antonio é torturado).
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(FIGURA 08 — Liberdade para os inocentes. Cai a cabeca da boneca que a

mulher de Bené cuida como filha).

Os personagens:
O papel do herdi é representado, por Antonio, um dos pedes que se rebela
contra o patréo.

O heroéi, neste caso, € um hibrido dos herois de faroeste e dos filmes de
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acado e, ao mesmo tempo, é a sua negacdo. Parece ser um mameluco, ao
contrério do tipico her6i branco. Sujeita-se também a trabalhar com as escravas, e
s6 muda de lado quando conhece uma das escravas e por ela se apaixona, mas
guando ela espera um filho seu Bené a mata. Embora o amor ilumine sua viséo a
respeito das meninas, 0 que move suas atitudes nao € um sentimento nobre e sim
0 desejo de vinganca, mesmo que haja por compaixao pela situacdo das mocas.

A caracterizacdo do figurino € emblematica no caso do heréi, que usa
camisa clara de franja a moda dos mocinhos do velho oeste, e faixa vermelha a
moda Rambo, a0 mesmo tempo em que usa calca e botas locais.

O vilao, representado por Bené, acaba sendo a reafirmacdo do estereoétipo
do vildo, principalmente por suas vestimentas, pois todas as suas roupas Sao
pretas e, além disso, usa um grande casaco/capa pesado e preto, contrastando
com o clima local, mas que reforca a sua configuracdo soturna. Bené nao é
branco, é mestico, pardo, com cabelo sarar4, mas casado com uma branca e
costuma bater nela.

Seus habitos sdo configurados como dos habitantes locais, como tomar
chimarréo e tereré, descansar em cadeira de balanco, habitos estes que servem
para reforcar sua preguica e seu poder, repousando enquanto as escravas
trabalham, embora as suas posses ndao o configure como um grande fazendeiro.
A sede da fazenda é apresentada como meio abandonada, ou como um local em
formacédo, onde nem o estético, nem a higiene tem vez frente a comodidade e a
utilidade, visto que a fazenda néo tem adornos, é extremamente enlameada, sem
jardins e nada que aparente algum cuidado com a beleza do lugar.

Suas expressodes faciais sao retorcidas, exageradas e furiosas, vao da
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loucura pressentida a loucura de fato, apontada explicitamente sé no final do
filme.

A heroina. Dentre as escravas podemos destacar uma moca que
desempenha o papel principal. Embora ndo possua nome, tem uma atitude de
lideranca em relacdo as outras mocas e de solidariedade e de coragem com
relacdo a Antdnio, pois volta para ajuda-lo e chega a enfrentar um dos bandidos.
Mas a sua atitude mais digna do papel de mocinha é a misericordia que
demonstra para com seu algoz, Bené, evitando que seja chicoteado e morto pelo
heroi.

Seu tipo fisico de menina adolescente € fragil, porém sua mesticagem
aparente de branca com india, representado principalmente no de cabelo com
franja e preto, € um indicativo de sua forca, visto que o trabalho dito pesado nas
aldeias é desempenhado pelas mulheres.

As outras escravas sao representadas por adolescentes, com idade entre
12 e 16 anos, brancas e mesticas, que sédo sequestradas de suas familias para
fazerem o trabalho de agricultura na fazenda. Em alguns momentos, pelos
olhares lancados pelos pedes, se infere que desempenham também o papel de
escravas sexuais.

Suas roupas sdo caracteristicas da zona rural de Mato Grosso do Sul,
principalmente por saias e vestidos longos e rodados, além de fitas e lencos nos
cabelos. Porém, suas condicdes de vitimas inocentes séo ressaltadas pelas cores
claras de suas roupas.

Outro papel representado por elas € o de filhas de criacdo de Bené, mas

nao no sentido de filho afetivo, e sim de crianca criada sob o cuidado de uma
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pessoa de mais posses e que na verdade desempenha um papel de empregado
ndo pago, situacdo muito comum na regido. Esse papel é ressaltado nas ocasifes
em que Bené as trata como “minhas meninas”. E uma situacdo onde a pessoa
qgue protege acha que, fazendo um bem ao protegido, merece ser retribuido por
iSS0.

Os pebes e capatazes. Essas figuras locais séo representadas por homens
vis, repugnantes, violentos, machistas e pregui¢cosos. Usam roupas de peéo,
misturadas com pecas urbanas e colares indigenas. Brancos, pardos ou mulatos,
nao se importam com a situacdo das meninas e parecem sentir prazer em
humilha-las, e a quem mais estiver em situagdo de inferioridade. Obedecem
cegamente a Bené, inclusive na hora de castigar seus iguais.

Alouca é representada pela mulher do vildo, branca e gordinha, usa roupas
semelhantes as das meninas, porém de melhor aparéncia (saia e blusa). Sua
loucura é percebida, principalmente, pela sua imprudéncia e impertinéncia ao lidar
e zombar de Bené, gargalhando de qualquer deslize dele, sem se importar com o
gue poderia vir a acontecer consigo mesma. Seu papel é semelhante ao bobo da
corte, que zomba e debocha, porém sua loucura revela a insanidade do
comportamento de Bené e da situacdo causada por ele. Seus comportamentos,
no desfecho da histéria, quando segura um boneco impassivel no meio do tiroteio,
e sua solidariedade com Bené no desfecho da trama, sugerem que existe algo por
traz do comportamento doentio dos dois, algo digno de pena e misericordia, talvez

uma tragédia desencadeadora de toda a situacao.
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O Conflito

O filme parece ser ambientado no Mato Grosso do Sul, em algum lugar
entre os anos 60 e 80, e traz como eixos a questao de classe, representado pelos
poderosos que subjugam os indefesos. Esse conflito € permeado de relagbes de
género e questdes culturais de identidade.

As relacbes de género podem ser vistas no machismo, no trato com as
mulheres, na escravidao, pois quem trabalha é a mulher, que também é mostrada
como posse do homem.

O conflito cultural € representado pela oposicdo entre elementos culturais
estrangeiros com elementos culturais locais, principalmente no aproveitamento

das roupas e na estética das lutas.

Os covardes devem morrer

Esse filme € o que talvez melhor represente o tipo Sertanejo. Com sua
violéncia irracional e extrema, ele aproveita caracteristicas do Filme Faroeste para
mostrar a irracionalidade e a violéncia dos conflitos agrarios no estado de Mato
Grosso do Sul.

A violéncia gratuita e o fim melancolico, mesmo com o herdi levando
vantagem sobre o bandido, ndo faz com que haja uma moral clara na histéria,
indicando que ndo existem vitéria nem vitoriosos nos conflitos agrarios que
desembocam em violéncia. Até quando um dos lados ganha, a quantidade de
vidas perdidas e as familias destruidas de ambos os lados mostram o quanto se

perde neste tipo de conflito.
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Os conflitos representados refletem o horizonte social do filme, em que um
estado em formacdo tem suas fronteiras agricolas demarcadas a ferro e fogo.
Expressam as tensdes vividas por uma sociedade rural, que tem sido obrigada a
se urbanizar devido a expansdo do latifindio e a expulsdo dos pequenos
proprietarios, principalmente através da grilagem e da “pistolagem”. E uma
sociedade oligarquica, em que ndo ha espaco para ascensdo social e a renda
concentra-se nas maos de poucos.

O Filme comeg¢a com a cena de um massacre, uma familia de agricultores
€ aparece morta (FIG. 09). A propriedade, com sua velha casa, esta coberta de
cadaveres. Homens, mulheres e criancas jazem em poses dramaticas, ao lado de
fogueiras, na janela da casa, no quintal, onde além dos corpos ha muita fumaca.
Sangue escorre por uma mao em detalhe, enquanto uma figura sombria de uma
mulher negra, de lenco na cabeca, trajes maltrapilhos e um cajado com uma
cranio de boi, atravessa o cenario da pequena propriedade (FIG. 10). Passa por
um cachorro, passa sobre o corpo de uma crianga, por um homem com um
machado na cabeca, por um homem enforcado numa arvore, até pegar um buque
gue esta pendurado numa arvore. Ela esta feliz e passeia pelo sitio, até que some
numa explosdo. O Massacre acontecera numa festa de casamento. Essa cena da
o tom do restante do filme: um banho de sangue onde quem casou foi a morte,
casou com aquela regiao.

O filme segue seu desenvolvimento com o aparecimento de outra figura
misteriosa e emblematica. Numa citacdo a Django (Corbucci, 1966), um homem
totalmente de preto carrega um caixao. A figura ameacadora possui uma cicatriz

no rosto, e causa medo por onde passa. Mas a0 mesmo tempo em que causa
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medo, representa as contradicbes dos conflitos: nessa cena cumprimenta uma
mulher com sua filha, mas esta fica apavorada; em outra mata um pedo em
legitima defesa, posteriormente aceita dinheiro para capturar o her6i da histéria,
mas no final salva a vida dele por considerar a situacgéo injusta.

Questdes morais misturam-se com questdes de sobrevivéncia. O
politicamente correto ndo existe diante dos conflitos de terra, de classe, de
afirmacdo da masculinidade, e até de pai e filho, como indica a seguinte cena.
Nela, Zeca, o herdi da historia, caminha com seu filho. Em meio a reclamacfes
sobre 0 menino, fala que deveria té-lo vendido quando pode. Zeca e seu filho sé&o
negros e suas roupas misturam elementos das vestes do pedo, com a veste do
cowboy estadunidense, com direito a coldre com pistola pendurada na cintura; ja
0 menino usa calcas curtas, camisa e chapéu de palha (FIG. 11). Eles chegam a
um botequim de beira de estrada. Na entrada trés sujeitos mal-encarados,
também com vestes de pedo com aproveitamentos da vestimenta de cowboy,
zombam do garoto. Dentro do bar o pai pede uma pinga e um copo de leite para o
garoto, mas um dos encrenqueiros joga o leite e desafia o garoto a beber pinga. O
pai manda o garoto beber, numa afirmacdo de masculinidade e poder paterno.
Dentro do bar existe uma placa da Coca-cola, evidéncia de que ndo existe a
preocupacgao € nem a intencao de situar o filme no “velho oeste”, e sim no sertdo
sul-mato-grossense atual, o que seria no caso na década de setenta ou oitenta,
aproximadamente.

N&o satisfeitos em humilhar o menino no bar, na saida zombam dele
novamente, mas ele da um chute no pedo. Comec¢a uma briga violenta, um peéo

tenta matar o garoto com um facdo, mas o pai atira uma faca nas costa do
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covarde, em seguida é mais rapido no gatilho e mata os outros dois com a bala. O
homem do caixdo passa por eles, ndo se importa com a situacdo e pergunta de
Chicéo, a quem Zeca diz desconhecer. Eles trocam ameagas, mas nada ocorre.
Zeca e seu filho pegam o cavalo de um dos pedes mortos e vao embora.

A acdo desloca-se para o Rancho do Chicdo, propriedade do fazendeiro
gue é um grileiro que expulsa as familias de pequenos agricultores da regido,
como forma de expandir suas terras. Chicdo usa roupas escuras, cabelos longos
com trancas indias e é pardo, embora suas caracteristicas predominantes sejam
de branco. Ele costuma maltratar e desprezar seus empregados, principalmente
as mulheres, com quem so fala gritando. ApOGs enxotar a faxineira para longe,
Chicdo entra num quarto e, escondido sob tralha de selaria, pega um triangulo
dourado, dizendo: “amor, poder e dinheiro, aqui esta toda minha realizacéo” (FIG.
12), e ameacando castigar quem mexer com ele. Esse objeto, que podemos
supor seja magico, tamanho o interesse do fazendeiro nele, € a sua fonte de
poder, embora néo seja explicado exatamente que tipo de poder.

Enquanto isso pedes chegam a cavalo, sua conversa revela que foram eles
gue mataram a familia que apareceu no inicio, a mando de Chicéo. Os pefes sao
representados como sertanejos de nomes e apelidos regionais como Galdino,
Jacaré, Migueldo e Ferreira (FIG. 13, embora assim como todos 0s responsaveis
pela violéncia, tanto herdis como vildes, utilizam-se de roupas que misturam
elementos rurais e urbanos locais com elementos do Faroeste. Neste momento a
mulher misteriosa do inicio volta a aparecer, primeiro para uma das empregadas,
uma mulher negra de vestido de chita, que cozinha num fogdo a lenha, depois

para 0 homem com o0 caixdo numa estrada enlameada. Ambos percebem a
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presenca de alguém, mas ndo a véem.

Na sequéncia, enquanto Zeca e seu filho passam em frente a uma igreja, o
homem do caixdo come, um pedo aparece e 0 ameaca atirando uma faca no
cocho onde estd sentado. Este pega a faca, brinca e num rapido duelo mata o
pedo com um tiro.

No rancho do Chicdo, enquanto os pebdes bebem cachagca e vinho,
Ferreira, o capataz, conta sobre o sucesso do “trabalho” e comenta que agora
eles possuem muito mais terras e riquezas. Mas o fazendeiro coloca o capataz
em seu lugar de subalterno, falando que a riqueza € so dele, e em seguida reune
seus pedes para reafirmar isso e ameacar quem ousar discordar. Um peéo fica
irritado com as ameacas e tenta atirar em Chicdo, mas este o acerta primeiro.
Este trecho do filme enfatiza as oposi¢coes de forca e poder entre os possuidores
da terra e seus empregados, que mesmo fazendo todo o servico e sonhando em
possuir também suas terras, se véem impossibilitados pelo poder coercitivo do
fazendeiro, que reafirma ndo ter soOcios, ou seja, ndo tem iguais entre seus
homens e ndo aceita que eles sequer cogitem essa igualdade.

Apoés esse conflito, Zeca e seu filho chegam ao Rancho. O garoto mal
chegou e ja comeca a bisbilhotar. Zeca pede emprego, mas isso € pretexto para
provocar Chicdo — chamando-o de Seu Urubu —, e falar que sabe o0 que ele esta
fazendo nas terras da vizinhanca. Fala, também, que veio visitar uns parentes e
que o “coronel” ndo deve se meter com a terra deles, muito menos com eles.
Chicdo se irrita e manda Zeca sumir. O garoto entra na casa e descobre o
segredo de Chicdo. A mulher misteriosa da um beijo no garoto e some numa

explosdo. Ele sim a vé. Comeca uma briga do lado de fora, Zeca bate em dois
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pedes e em Chicao, para em seguida fugir com o filho.

O vildo redne os pebes para dar ordens, quando chega o homem do
caixao. Sua alcunha é Cacador, ele € um matador profissional. O pistoleiro conta
gue Zeca matou trés homens de Chicdo, que com algumas moedas de our
contrata o0 assassino para trazer Zeca vivo. O cacador segue sua empreita, mas
agora estd com um cavalo, que puxa também o caixao.

Neste momento o latifundiario pe em prética sua desforra contra Zeca:
junta alguns capangas e vai a propriedade dos parentes do herdi. Ja na chegada
lagam um homem que corta lenha e capturam e comegam a bater na mulher do
camponés. Ela consegue pegar uma arma e atira num dos homens, mas € morta
em seguida. Eles ddo uma violenta surra no agricultor e matam-no a sangue frio
com varios disparos (FIG. 14). Zeca e o filho chegam e os homens se escondem.
Eles descobrem os parentes mortos, mas sédo surpreendidos pelos malfeitores.
Os dois apanham, mas ndo morrem, pois Chicdo ainda quer se divertir mais e
fazer valer o dinheiro que ja pagou ao Cacador.

De volta ao seu Rancho, Chicdo fuma cachimbo e bebe, zomba dos mortos
e diz estar feliz porque todas as terras agora sdo suas. Esse mexer com 0S
mortos parece ser um ponto decisivo para fazer a mulher misteriosa se voltar
contra ele, num recado que pode ser entendido como, ndo zombe dos mortos ou
nao desrespeite a morte. A mulher com a caveira aparece, Chicao fica apavorado,
mas somente ele consegue vé-la, ninguém mais.

Na cena seguinte Zeca enterra seus parentes. Seu filho reza. A mulher
misteriosa aparece, passando perto de fornos de carvdo ao lado do pequeno

cemitério rural, e some sem ninguém vé-la. Cacador surpreende Zeca, eles lutam
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entre as cruzes e os fornos de carvao (FIG. 15). A mulher misteriosa aparece
novamente, Zeca consegue vé-la e se distrai, 0 que é decisivo na luta, pois com
um pedaco de madeira o Cacador o derrota.

A noite acontece um momento atipico de descontracdo, mas significativo
na explicacdo da violéncia e da submissdo. Os capangas, as empregadas e
Chicdo se reunem a beira de uma fogueira, tocam viola, bebem, tomam tereré e
Ferreira filosofa sobre a vida e sobre seus sonhos desfeitos (FIG. 16). Diz, entre
outras coisas, “tentei empregos honestos, mas vi que a regiao nao era de gente
honesta”, como se o crime e a falta de lei acabassem com a esperanga e a moral
das pessoas. E como se os sonhos e os ideais fossem de desfazendo diante da
incapacidade de verem as coisas mudadas e da impossibilidade de terem uma
vida melhor. E a violéncia gerando mais violéncia, a desonestidade gerando
desonestidade num circulo vicioso, que cada vez se agrava mais.

No outro dia, o Cacador traz Zeca dentro do caixdo e o0s pedes
comemoram. Um dos pebes vé uma das empregadas trabalhar e se interessa.
Com a presenca feminina, o que até agora ainda estava na discussao de classe
passa para a questdo de género sexual. E da violéncia sexual, pois 0 peédo tenta
agarra-la a forca na cozinha, mas ela, juntamente com a outra empregada, luta
contra o tarado, mas este consegue vencé-las. Enquanto isso Zeca acorda dentro
do caixao, se liberta das cordas e pde a nocaute o guarda que o vigia. Chicdo
chega e vai ver Zeca no caixdo, mas s6 encontra o pedo desmaiado. Durante a
fuga Zeca, percebe que o peédo esta tentando estuprar a moca e dispara um tiro
nele, mas nao o acerta. Chicédo e os pedes ouvem 0s tiros e vao atras de Zeca.

Inicia um jogo de gato e rato, e Zeca vai matando os pedes um a um.
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Primeiro o estuprador que tentava subir em um cavalo, depois Ferreira que
armava a tocaia no telhado, em seguida um outro pedo que tentava fugir por um
riacho.

O filho de Zeca entra na casa a procura do pai sem ser percebido. Chicéao
esta escondido com o seu tesouro e com medo. A mulher misteriosa aparece e
pede a piramide, Chicdo esta completamente apavorado, ndo quer, mas acaba
entregando o objeto a ela. A mulher some. No curral, Zeca luta com Miguel&o, que
€ muito mais forte. Quando Miguel&o vai atirar, recebe um tiro pelas costas, dado
pelo cacador, que, com sua ética propria, diz ter atirado por ndo gostar de
covardia e vai embora.

Nesse momento Chicdo recobra a consciéncia, esta irritado com a perda
do tesouro e com Zeca. Sai da casa e € surpreendido por Zeca. Os dois comecam
a lutar, lutam perto da casa, no chiqueiro, trocam tiros na varanda (FIG. 17). Zeca
€ atingido, mas Chicéao fica zombando dele, o que da chance ao heroi de reagir e
mata-lo. Enquanto agoniza, Chicédo relembra sua vida em flashback e morre. O
garoto e as mocas ajudam Zeca a sair da propriedade. O filme termina
melancolico, subindo créditos sobre imagens dos personagens, com crédito para

os atores.

(FIGURA 09 — Os covardes devem morrer. Familia massacrada).
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(FIGURA 10 - Os covardes devem morrer. A personagem que encarna a morte e

a loucura).

(FIGURA 13 — Os covardes devem morrer. Os pedes retornam ao rancho).
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(FIGURA 14 — Os covardes devem morrer. Os pedes de Chicdo agridem familia

de agricultores).

(FIGURA 15 — Os covardes devem morrer. Zeca e Cacador lutam numa

carvoaria).

(FIGURA 16 — Os covardes devem morrer. Momento de descontracdo no Rancho

do Chicao).
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(FIGURA 17 — Os covardes devem morrer. Luta final entre Zeca e Chicao).

Fatalidade

Esse curta-metragem conta a histéria de um assaltante que, ao invadir uma
residéncia e tentar surpreender a dona da casa que chega enquanto ele revira a
casa, € violentamente surpreendido por esta.

Situado no ambiente urbano de Campo Grande, em uma casa de classe
média baixa, toda cercada de grades e ambientado no periodo diurno, o que
parece ser uma representacao da inseguranca social do local, desloca-se para um
conflito de género como “homem forte x mulher fragil” e da propria representagao
da mulher, nas oposi¢des “mulher forte x mulher fragil” e “mulher feminina x
mulher masculina”.

O filme comeca com um ladréao invadido uma residéncia vazia, arrobando a
porta com clipes. O bandido usa luvas, 6culos escuros, cal¢ca jeans e camisa
regata, é pardo e tem cabelos crespos estilo Black Power (FIG. 18). Ele entra,
corta o fio do telefone e comeca a revirar a casa procurando coisas de valor. Acha
um taldo de cheque e uma caixa de jo6ias, mas é surpreendido pela chegada da

moradora e se esconde.
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(FIGURA 18 — Fatalidade. O bandido).

Ao ver a bagunca do assaltante a moradora - uma moca branca, na faixa
dos 25 anos, meio gordinha, trajando saia, blusa, bijuterias e unhas pintadas de
vermelho - comeca a verificar o que foi roubado, se abaixa para ver dentro de um
armario, nisso surge o bandido, pelas costas, empunhando uma faca. Ao achar
gue vai surpreender a mulher, ela o surpreende mostrando o revolver e, com uma

atitude fria, atira a queima-roupa (FIG. 19).

(FIGURA 19 — Fatalidade. A reacdo da dona de casa diante do assalto).

Nem todas as mulheres sdo frageis, parece ser esse o recado. Mas as

condicdes fisicas da mulher no filme, descontextualizadas dos conceitos estéticos
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predominantes na década de 80, periodo de producdo e contextualizacdo da
histéria, podem sugerir uma masculinizacdo da mulher, e uma preocupacao do

universo masculino quanto a isso.

Imprevisto ao acaso

Imprevisto ao acaso € um curta-metragem que parodia um dos clichés mais
recorrentes nos filmes de suspense hollywoodianos: a cena da moca indefesa
sendo perseguida pelo desconhecido ameacador. Porém, a insercéo deste filme
dentro do horizonte social de um bairro calmo da periferia urbana sul-mato-
grossense, mesmo que de forma velada, jA que os atores sociais e 0S cenarios
guase ndo sao revelados, principalmente pela opcdo da camera subjetiva em
detalhe focalizando os pés e pernas, revelam a visdo ndo da sociedade
estadunidense representada no género parodiado, mas sim uma representacao
critica da sociedade local. Nesta, a0 mesmo tempo em que o homem pode ser
ameacador, sua insercdo na sociedade evidencia o deslocamento da ameaca
para a malandragem e a volupia, mas guardando o distanciamento da figura da
mulher, que é colocada em posi¢cdes opostas, como a mulher de familia ou a
mulher sensual.

A histéria comeca com uma mulher de roupas brancas que passa andando
a noite pelas ruas de um bairro. Em seguida, um homem vestindo roupas escuras
vem atras dela. O local é deserto e os plano de camera da cintura pra baixo,
juntamente com a oposi¢ao entre homem de preto e mulher de branco, ddo o tom

de que ha alguma coisa errada, principalmente pelas oposicées que o género e
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as cores trazem, branco como pureza, vida e preto como morte e maldade,
homem como forte, mulher como fragil, oposicbes que apontam para o
desequilibrio das forgas.

A narrativa se desenvolve e 0 homem parece perseguir a mulher nas ruas
escuras do bairro, com planos, contra-planos e musica tensa, ela passa por um
orelhdo e telefona rapidamente, como se quisesse avisar alguém do perigo. O
homem misterioso vai ao orelhdo, dando a entender que esta verificando se ainda
h&d alguém na linha ainda. Em seguida, a pretensa perseguicdo recomeca e
continua até no momento que parece ser o climax fatal, pois a mulher deixa cair o
bugqué que estava segurando e um pouco de sangue cai no chdo (FIG. 20 e 21). A
cena, porém, revela-se totalmente diversa, mas a oposi¢ao flores/sangue - ou
seja, vida versus morte - indica que houve algo errado. Mas, 0 momento em que a
morte é simbolizada, a parddia € revelada. A mocga deixa cair 0 que segura, pois
encontra o namorado, abraca e beija-o, e 0 que o homem derruba é na verdade
catchup, que foi derramado quanto ele, ao ver uma mulher sensual, estava

colocando o molho num cachorro-quente.

.

(FIGURA 20 — Imprevisto ao Acaso. 0 que parece ser sangue derramado aos pés

do homem de negro).
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(FIGURA 21 — Imprevisto ao Acaso. o que parece uma mulher sendo morta).

O homem fica com cara de tarado e a mulher prossegue rebolando, com a
camera em close nas ancas. Esta mulher usa calca preta, enquanto a outra usa
vestido branco. Além de sensualidade, a calgca pode ser encarada como sinal de
emancipacao. Mostra o corpo, as curvas demonstram que a mulher quer e pode
assumir o papel do homem - ja que quem geralmente usava calcas, na maior
parte do século XX, era o homem - e com isso assumir 0 dominio na vida sexual,
além da possibilidade de insercdo no mercado de trabalho em lugares ocupados
por homens. Além de objeto de desejo, a mulher sensual € a fonte de medo: suas
roupas sao pretas, cor da morte, do medo, como uma vilva-negra que atrai o
macho para a copula e depois o0 mata.

Essa conclusdo parece mais contundente quando se opde a mulher
sensual a mulher vitima, que com sua saia branca, teme o homem, mas vai ao
encontro do mesmo a espera de salvagdo, do casamento, e quando o encontra
esta salva ndo s6 do perigo, mas também da solidao, pois ela recebe um buqué

como promessa de compromisso.
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A marca do destino

Este filme sertanejo retrata uma tragédia familiar, em que um irmdo mata o
outro sem saber que se tratava de seu irmao. A historia tem como fundo um
cenario que mistura o rural e urbano, o periférico e o “totalmente a margem de”.

O Cenério social € um Mato Grosso do Sul onde o urbano e o rural ndo
estdo claramente contrapostos. Ao mesmo tempo em que 0 ambiente urbano
possui uma agéncia bancéria, esta se encontra em uma rua de terra, com
pouquissimas casas, muitos terrenos baldios e mato, caracterizando a periferia de
Campo Grande na década de 70: uma cidade que acabou de se tornar capital,
mas que ainda é totalmente interiorana, e 0s elementos rurais estdo ainda
mesclados com os urbanos. A ferrovia ainda € motor de desenvolvimento e de
chegada do novo, tanto o que ha de bom quanto o de mal. E neste cenario que a
historia comeca, com um rapaz negro chegando de trem a uma estacao ferroviaria
(FIG. 22), enquanto em outra cena um policial branco, de nome Tom, que esta de
férias, relembra a figura do irméo desaparecido.

O jovem negro anda por uma rua de terra, mexe com umas mocgas e delas
recebe uma resposta desaforada. Apés um momento de indecisdo, entra huma
agéncia bancaria que aparenta ser muito precaria e a assalta (FIG. 23). Os
funcionarios demonstram medo e nervosismo, o bandido mostra-se nervoso
também, mas atira em um funcionario no que parece ser mais um ato de sadismo
do que de nervosismo. Em seguida, ele foge roubando um taxi que esta parado

préximo ao banco.

Tom, o policial, aparenta estar triste e conversa com sua irma, quando
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recebe um telefonema e é chamado de volta das férias para perseguir o bandido.
Pega uma espingarda e entra num carro seguindo para onde indicaram que 0
bandido fugira (FIG. 24). A partir desta parte, 0 cenario torna-se totalmente rural, a
acdo transfere-se para uma rodovia. O meliante para num posto para telefonar e
nao consegue. Prossegue em sua fuga. Em seguida o policial para no mesmo
posto e consegue informacgdes da diregcdo em que foi o bandido.

O Carro do bandido quebra na estrada e ele vai em dire¢cdo a uma casa de
sitio, encontra uma moca estendendo a roupa no varal e tenta ataca-la. Nesse
momento, pode-se dizer que comecga realmente o conflito “policia x ladrdao”. O
policial encontra o carro e o bandido, que ao vé-lo, foge entrando na mata. Num
jogo tenso, por reflexo, ele acerta um tiro no ladréo, que diante da morte, pede
para ele entregar uma carta a sua mae (FIG. 25). Ao ver o0 nome na carta, 0
policial percebe que € o de sua méae. Ele havia matado o irmédo, a tragédia esta
completa. A histéria termina com a irma dos dois chamando o policial para ir a

feira e este angustiado com o segredo que matou o proprio irmao.

(FIGURA 22 — A marca do destino. Chegada do assaltante pela linha férrea).
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(FIGURA 25 — A marca do destino. Assaltante agoniza e entrega carta ao policial).

O conflito, que inicialmente era entre policia e bandido, revela-se uma
tragédia familiar. Ndo sé de irmado versus irmdo, mas pela miscigenacdo, pela
diferenca de cor que mostra um irmao branco e outro negro, pela diferenca social
gue ha entre eles, que faz com que um irméo se torne policia e o0 outro se torne
bandido, estd manifesta-se como uma critica a sociedade que ndo da
oportunidades iguais a todos e joga irmdo contra irméao, inclusive num sentido

metaférico cristdo, principalmente quando ha diferenca de cor entre eles. E o



133

segredo que o policial guarda apés a morte do irmao revela a angustia dos

conflitos social, que guardamos em nossas entranhas, das disputas do dia a dia.

Vinganca maldita

Esse filme Sertanejo come¢ca com Martins — um homem jovem e negro -
assando uma ave numa fogueira improvisada. Em flashback, ele relembra os
momentos felizes com sua mulher Geralda (FIG. 26) — jovem branca - e a
despedida para tentar a sorte no garimpo, com ela gravida.

Ambientado numa mata de cerrado a beira de um riacho, a historia traz
novamente a oposi¢ao urbano e rural. O urbano também é apresentado como
proximo ao rural, mas somente nas cenas em flashback que nos remetem a
lugares de Campo Grande, como os bosques da Universidade Federal. E a casa
do Martins, que € de madeira e muito préxima a mata. Esses referenciais,
juntamente com as roupas coloridas, ajudam-nos a situar a historia do filme na
década de 70, embora o periodo historico do garimpo esteja situado por volta das
décadas de 40 e 50 e em outras regifes do estado, como Corguinho e Rochedo.

No garimpo nao temos a referéncia de localidade, somente que se situa em
local desértico de cerrado. Martins € mostrado como um garimpeiro solitario, que
vive em condi¢cBes precarias e sonha em conquistar fortuna e voltar para a familia.
Enquanto sonha com sua amada esposa e prepara a ave assada na fogueira,
Martins presta auxilio a um andante faminto, um homem negro que usa jeans,
mas néo tem caracteristicas de mendigo ou andarilho, e sim um aventureiro.

Porém, ao perceber que Martins possui diamantes, o aventureiro finge que
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vai embora e arma uma tocaia, matando o garimpeiro com uma facada pelas
costas e fugindo com os diamantes (FIG. 27).

Nesta hora o irmado de Martins aparece, e hovamente a miscigenacao é
mostrada nos filmes sertanejos, pois ele é pardo, quase branco. Ele traz uma
carta com noticias da familia na cidade, mas encontra o irmdo morto. Percebendo
gue o bandido ndo esta distante, ele enterra o irmdo e sai ao encalco do
assassino. Quando encontra o criminoso, eles desenvolvem longa e violenta luta
(FIG. 28), no melhor estilo do cinema de faroeste, com muitas viradas de
vantagem, socos, bloqueios, faca no rosto e até tentativa de afogamento num
riacho. Quando os dois estdo muito cansados, o bandido derruba o irmdo de
Martins sobre um toco que o atravessa (FIG. 29), mas antes de morrer ele atira
uma faca no bandido. Ambos morrem.

Na agonia final, o irméo vingador lembra em fragmentos de flashback, que
a carta que trouxe era a noticia de outra tragédia, o falecimento da mulher e do
filho de Martins. A ambicdo do garimpo carrega consigo um preco que as vezes é
muito alto, o crime, a soliddo, a dissolucéo da familia e os conflitos sociais, bem
como a vinganca dos crimes cometido nesses locais onde néao ha lei. O garimpo é

sinbnimo de tragédia.

(FIGURA 26 - Vinganca Maldita. Momento feliz entre Martins e Geralda).
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(FIGURA 27 — Vinganga Maldita. Martins esfaqueado pelas costas).

(FIGURA 28 - Vinganca Maldita. Cena de luta entre o irmdo de Martins e o

andarilho).

(FIGURA 29 - Vinganca Maldita. Morte violenta do irméo de Matrtins).

3.3. Seis filmes e um modelo analitico

No item anterior foram utilizados diversos recursos dos quatro niveis de
analise propostos por Martin-Barbero — matérias da representagdo, estruturas do
imaginario, formas do relato e linguagem do meio. Nesta segunda parte sera

ampliada a andlise dos filmes sertanejos, discutindo a partir desses topicos de



136

forma mais sistematica.

Imprevisto ao acaso

Este filme tem como matéria da representacdo o0s atores sociais
representados nas figuras da mulher indefesa, do homem desconhecido
ameacador, do trabalhador ambulante (vendedor de cachorro quente), da mulher
sensual e do namorado protetor. O cenario é o bairro de periferia, com suas ruas
pouco movimentadas e uma praca de lazer. A ambientacdo € noturna, com ruas
desertas e pouca iluminacdo. As atitudes cotidianas sdo o namoro noturno e o
lanche na praca.

Nos sistemas de imagens, isto €, nas estruturas do imaginario, identifica-se
oposicdes simbolizadoras representadas em objetos e pecas do vestuario como:
a roupa branca da mulher (bem) opondo-se a roupa preta do homem (mal); a
gueda do buqué (vida) de flores opondo-se ao sangue (catchup) no chao (morte);
o homem de roupa branca (herdi) opondo-se ao homem de roupa preta (vildo); a
mulher de roupa preta (sensual, vamp) opondo-se a mulher de roupa branca (de
familia, romantica). O tempo em que se passa a acdo é o tempo presente,
invocando uma questao atual.

A forma do relato pode ser descrita como uma narrativa fragmentada em
planos alternados, escondendo o que se passa na narrativa e juntamente com a
musica cria um clima de suspense e tensdo. Quando a situacdo comica é
revelada, a camera abre o plano e a musica ganha o tom de comédia. Os créditos

sdo desenhados a mao e juntamente com as imagens granuladas ressaltam a
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condicao de producédo amadora.
A linguagem do meio com seus planos curtos e secos e com a camera
baixa evoca os suspenses policiais. A gravacdo em externa cumpre uma funcéo

narrativa, € o ambiente um dos fatores fundamentais do clima de suspense.

Fatalidade

Neste filme sertanejo encontramos como matéria da representacdo o
cenario urbano de uma casa simples, de classe média baixa e a ambientacao
diurna, em ambiente interno, na maior parte do tempo, da sala de estar da casa.
Os atores sociais sado as personagens do ladrdo e da dona de casa. O conflito
gue gera a acao € a invasao de domicilio numa tentativa de assalto.

Dentro da analise das estruturas do imaginario podemos ver as oposi¢coes
simbolizadoras do masculino versus feminino; da mulher fragil opondo-se a
mulher forte; e da mulher feminina versus a figura da mulher masculinizada.

O homem local é representado como o0 mau, o bandido, ele € mulato e traja
roupas americanizadas, luvas, oculos escuros. A mulher como dona de casa,
branca, delicada em suas roupas e acessorios e forte e decida em suas atitudes,
até masculinizada. Em sua casa pode ser encontrada revistas de musculacdo e
fisiculturismo, taldo de cheque, caixa com joias, telefone e até uma arma.

A forma do relato é o curta-metragem, 0s personagens sdo andnimos e o
gue importa é a acdo. Nado ha tempo para perfis psicolégicos, € a acdo que
caracteriza os personagens. A narrativa € linear e a camera angulada, subjetiva e

as sequéncias curtas colocam o espectador como parte integrante da acdo e
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favorecem o clima de tenséo e violéncia.

Na observacdo da linguagem do meio, observa-se a predominancia da
camera subjetiva frontal e nervosa, tipica do suspense policial e do faroeste
italiano, com usos de closes tipicos do video que servem para realcar as

intengdes vis, tanto do bandido, quanto da moradora.

A Marca do destino

No filme de média-metragem A Marca do destino sdo encontrados como
matéria de representacdo a presenca de atores sociais como a do policial, do
bandido, do taxista, do bancério, da irma consoladora, do dono de bar, e da dona
de casa. O ambiente é diurno e alterna entre a zona urbana periférica e a zona
rural, tendo como cenarios principais a estacdo de trem, o bairro da periferia com
suas ruas de terra, ponto de taxi, residéncias e agéncia bancaria pobres. Quando
vai para a zona rural a estrada é asfaltada representando uma rodovia, mas o
posto de combustivel é enlameado. A casa da zona rural é caracterizada néo
como uma sede de fazenda, mas como uma casa de pequeno proprietario e
guando se passa a mata, € um cerrado mais fechado e denso. O homem local é
representado pelo policial, um homem de familia e esta € uma familia multi-racial,
mas fragmentada pelas condi¢des sociais.

As estruturas do imaginario sdo norteadas pelos conflitos de familia, uma
familia desfeita, além do conflito de ordem, gerado pelo assalto ao banco,
tentativa de assassinato do bancario, roubo do taxi e tentativa de estupro da dona

de casa. Por conseqiiéncia, temos as oposi¢des simbolizadoras do bom versus o
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mal, branco opondo-se ao negro, irmao versus irmao. O cendrio periférico ressalta
o clima de abandono e fragmentacdo, bem como o da violéncia contra a
dignidade do ser-humano.

A forma do relato é linear, mesmo para mostrar a fragmentacdo da familia.
O cenario é uma conexao real entre a filmagem e a realidade social, pois a
histéria do assalto ao banco s se torna verossimil para mostrar o conflito familiar
dentro do contexto multicultural da sociedade local.

A linguagem do meio utiliza-se mais de planos abertos e médios numa
linguagem que mais se caracteriza como cinematografica. A linguagem é uma
mistura entre o coloquial e o linguajar utilizado em filmes de faroeste. Quase néo
se fala, quando se fala, utiliza-se expressdes que parecem ndo se adequar a
realidade das pessoas; no entanto, poder-se-ia dispensar quase todo os dialogos,
pois o que move o filme é a acdo. Novamente o clima, a montagem e a musica

séo tensos para enfatizar a acdo, o drama e a tragédia.

Vinganca maldita

No filme média-metragem Vinganca maldita em termos de matéria de
representacdo temos como atores sociais 0 garimpeiro, a esposa gravida, o
andarilho e o irmdo vingativo. O ambiente é externo, diurno e rural. Os cenarios
sd0 0 garimpo e a mata de cerrado. Quando o ambiente ndo é propriamente rural
nao se tem a certeza de que é urbano, como, por exemplo, na casa em que O
garimpeiro vive com a esposa, uma casa de madeira na beira de uma mata ou no

parque onde o casal se diverte, onde esta presente muito verde e mata.
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Nas estruturas do imaginario, os conflitos que norteiam a trama sdo o
roubo de diamantes e a vinganca. As oposi¢coes simbolizadoras sdo o urbano
verso o rural, a rigueza simbolizada pelos diamantes opondo-se a pobreza do
garimpo, a alegria do amor versus a soliddo da busca pela fortuna, e as oposi¢oes
de raga, como no romance da mulher branca com o garimpeiro negro. Podemos
ver a figura do homem local como mestico, batalhador, homem de familia,
disposto a sacrificar-se para sustentar a familia ou fazer justica, e da mulher como
a dona de casa, amavel e submissa.

Dentro da analise da forma do relato pode ser vista a narrativa linear, mas
e utilizado o recurso do flashback como forma de narrar as lembrancas do
garimpeiro. No final do filme esse recurso é utilizado como forma de fazer um
resumo da vida do personagem morto. Os planos sao principalmente abertos e
médios e incorporam o cenario a narrativa, principalmente as lutas. Quando é
utilizado o close-up as expressdes sao de dor ou de raiva. A musica € tensa na
maior parte dos tempos. A camera é subjetiva e caminha com 0s personagens,
busca angulos inusitados querendo ver a violéncia com mais énfase. A violéncia
domina a narrativa e se prolonga além do tempo que seria necessario.

A linguagem do meio € a mesma utilizada nos faroestes italianos: os planos
e contra planos e a camera angulada e nervosa, que sai atrds da acdo e
ressaltam a violéncia gratuita e extrema. A linguagem verbal pobre torna mais

evidente a propensao em resolver os problemas através da violéncia.
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Liberdade para os inocentes

Em termos de matéria da representacdo, tem-se neste longa-metragem a
problematizacdo de questdes sociais ligadas a opressdo e a exploracdo no
campo, como o coronelismo, escraviddo, machismo e vingangas. O ambiente
rural com locacdes externas tem como cenario a propriedade rural, com criacao
de gado, casa de madeira com ampla varanda, mangueiro, chiqueiros e roca.
Outro cenario importante é o da mata, a qual as personagens se encontram em
fuga ou em conflito, mas que € mostrada como um lugar dificil, mas ao mesmo
tempo familiar. Os atores sociais representados sdo os pedes, 0 capataz, as
escravas, o fazendeiro, a esposa/louca e o heroi. Os personagens principais sao
Antonio, um capataz que se revolta contra o patréo, e Bené, o fazendeiro violento
gue escraviza as meninas e cotidianamente oprime suas jovens escravas, bem
como seus pedes e sua esposa. Novamente o cotidiano é marcado pela violéncia
e a opressao, em que o trabalho duro na agricultura é legado as mulheres.

Analisando as estruturas do imaginario percebe-se a fazenda como lugar
de opresséo do latifundiario e a mata como espaco de fuga, de libertacdo. O
tempo aludido € o presente, visto principalmente em objetos e figurinos que
remetem ao regional sul-mato-grossense rural, mas que ao mesmo tempo se
comunica com a cultura midiatica cinematografica em que as roupas possuem
granjas, usa-se faixa na cabeca ao estilo do personagem de Silvestre Stallone,
Rambo. Podem ser destacados, também, os seguintes elementos da cultura
regional: vestidos de chita e malha, chapeis preto, chapéu de palha, cadeira de

balanco, chimarrdo, enxadas e machados, pinga, jarra de ceramica para agua,
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banheiro externo, chicote, lagos e lencos no cabelo, ponchos, colares indigenas,
coldres e revélveres, roda de carro de boi, cigarro de palha, caldeirdo e viola.

As principais oposi¢des simbolizadoras sdo bom versus mau, homem
contra mulher, senhor contra escravo; empregado opondo-se ao patrdo. O homem
local é representado como machista, tanto os bandidos como o heréi, mas no
caso do herdi o amor o leva a razdo e a revolta contra a escravidao das meninas.
Os homens também séo preguicosos, indolentes, cruéis e vingativos. As mulheres
séo trabalhadoras e oprimidas, mas fortes e obstinadas. Existe uma diversidade
racial, tanto entre homens e mulheres, como entre bons e maus.

Analisando a forma do relato, ja no titulo acena-se a intertextualidade com
o faroeste: uma cartela pintada a mao que em fundo € um deserto com cactus,

algemas rompidas e o titulo em perspectiva (FIG. 30).

Z/BEROAN:
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(FIGURA 30 — Liberdade para os inocentes. Tela de titulo do filme).

A narrativa visual é por diversas vezes truncada por planos em quantidade
excessiva e se estende em demasia, ainda mais com os dialogos pobres e

estereotipados que servem apenas de moldura a acdo e a violéncia. Neste filme,



143

novamente, os planos séo subjetivos e a camera nervosa ressalta a acao.
A linguagem é, por esses planos subjetivos abertos e médios, além da
camera nervosa, caracteristica do cinema de faroeste. Toda ambientacdo é

funcional. E feito o aproveitamento do cenério real de uma fazenda pra criar o

ambiente sertanejo.

Os covardes devem morrer

A analise da matéria da representacdo nos revela conflitos agrarios,
grilagem, chacinas, violéncia no campo, ganancia, loucura e vinganca. AO mesmo
tempo em que essas atitudes negativas aparecem vé-se a exaltagcdo do amor e
papel paterno entre o personagem principal Zeca e seu filho. Os atores sociais
representados sdo 0s pequenos proprietarios, 0os posseiros, o fazendeiro grileiro,
0s pedes, 0s capatazes, o0 pistoleiro (jagunco), o dono de bar e as empregadas
domeésticas. O ambiente da representacdo é a zona rural e 0s cenarios principais
sdo as propriedades rurais pobres com casas velhas, Rancho do Chicédo que é a
propriedade do fazendeiro, o bar, o cemitério, a carvoaria e até um vilarejo rural.
Personagens peculiares desse filme sdo uma mulher negra maltrapilha com
cajado de caveira de boi, ambicioso, mistico e louco fazendeiro Chicdo e o
matador de aluguel chamado Cacador, que carrega a tira-colo um caixao.

Na analise da estrutura do imaginario os cenarios e locaces ao mesmo
tempo em que mostram a zona rural de Mato Grosso do Sul, remetem ao faroeste
com o clima sujo, rude, inamistoso, ndo ha tempo para mostrar a beleza no

cenario, ele so6 ressalta as dificuldades em se viver a realidade dos sertanejos.
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Uma realidade dificil que transparece em oposicbes como a dos latifundiarios
contra pequenos produtores, patrdes versus empregados, fortes opondo-se aos
fracos, maus versus bons, loucos versus sadios e masculino versus feminino.

Neste filme, a0 mesmo tempo em que 0s objetos definem o regional,
definem o contexto de violéncia. O buqué em vez de simbolizar a vida e a unido,
refere-se a separacdo e a morte; o cajado, com caveira de boi, também traz a
associacdo com a morte. As armas e apetrechos como coldres, revolveres,
espingardas, facas, pinga, garrafa de vinho, caixdo, machado, fumo e pinga,
trazem para o contexto ndo so a violéncia, como o0 universo masculino e machista
presente na cultura local.

Na representagdo do homem local, tanto os vildes como o mocinho séo
zombeteiros e briguentos, ndo tem apego a vida, mas o mocinho ainda mantém
lacos familiares e embora isso as vezes seja um fardo, outras vezes ele valoriza.
As pessoas sao ceéticas com a lei, e isso € representado pelo que Ferreira, o
capataz de Chicao diz, que tentou levar a vida honestamente, mas nessa terra so
tem gente desonesta e teve que se unir pra sobreviver, mas ainda sonha com
uma vida melhor, o que Chicao rechaca sempre.

Na forma do relato, a histéria conta com o titulo e a tela de apresentacdo
inspirados na tipologia e producdo grafica dos filmes de faroeste, com fonte
pesada, figuras de sol escaldante, cactus e uma cruz tombada (FIG. 31). As
musicas sdo as mesmas de varios filmes famosos do género, e em nenhum

momento nesses filmes é usada trilha original ou musicos regionais.
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(FIGURA 31 — Os covardes devem morrer. Tela titulo do filme).

O tempo aludido poderia ser o passado se ndo fosse a presenca de
elementos atuais, como uma placa da coca-cola no bar do inicio do filme. Isso
reforca a questao de que os problemas aludidos se manteriam ainda atuais.

A longa duracgédo do relato e a linguagem, que parece ter saida de um filme
de faroeste, acabam deixando o filme por diversas vezes cansativo, pois parece
descontextualizada. O filme ganha ritmo na hora da acdo, que por vezes se
alonga numa violéncia que parece nao ter limites. A linguagem é uma mescla
entre a linguagem regional e a linguagem falada nos filmes sertanejos, com o0 uso
de expressbfes e xingamentos que sO sdo usados cotidianamente nos filmes
estrangeiros, como bastardo. E marcante o uso de interjeicbes de dor e ira,
principalmente pelas longas sequéncias de luta e acdo, principalmente se
comparado a pequena quantidade de diadlogos. Pode-se dizer que se grita mais do
gue se conversa, provavel consequéncia de uma analfabetismo funcional,
refletindo na pouca expressividade escrita, no caso do roteiro, e por consequéncia
limitadas possibilidades e dificuldade de expresséo oral nos dialogos, seria mais
facil para os autores lutar do que conversar.

Na analise da linguagem do meio, os cendrios sdo também personagens,
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pois eles sdo a maior representacdo do sertanejo sul-mato-grossense, onde
acontecem as filmagens e onde acontecem na realidade os problemas
representados. Os planos ndo sao longos, até pelo ritmo de acdo que caracteriza
os filmes de acao ou os faroestes. O que séo longas séo as sequéncias de acdo e
luta, numa montagem funcional para criar um clima de tensdo. Também com o
uso de camara nervosa subjetiva e angulacdo dos engquadramentos, como se

fosse um observador escondido ou o personagem da agéo (FIG. 32)

(FIGURA 32 — Os covardes devem morrer. Camera subjetiva e angulada no

combate final entre Chicdo e Zeca).

Esse tipo de linguagem demonstra uma grande aproximacdo com a
linguagem cinematografica, porém com grande liberdade e ousadia criativa,
principalmente na direcdo de imagens e da criacdo de sequéncias de acdo. Essa
caracteristica € marcante em todos os filmes sertanejos, a0 mesmo tempo em
gue se tem uma grande criatividade visual, tem-se uma capacidade verbal e

escrita limitada e pouco criativa.



CONSIDERACOES FINAIS

O que a principio suscitou o interesse por esse tema foi a escassez de
referéncias a cinematografia produzida no estado de Mato Grosso do Sul, e 0
guase total desconhecimento desse grupo de cineastas populares, de seus filmes
sertanejos por parte dos 6rgéos culturais e educacionais, ligados principalmente a
pesquisa cientifica, e a maior parte da populacdo. Iniciada a pesquisa, questdes
igualmente significativas foram surgindo, questdes que extrapolavam o interesse
cultural regional que estes filmes pudessem suscitar, questfes de interesse global
gue ha décadas envolvem discussdes acaloradas, como a forma que os produtos
midiaticos estrangeiros agem sobre o imaginario, a identidade, a tradicdo e a
cultura de um povo. Para alcancar respostas, neste caso especifico, foi
necessario explorar as formas com que esses cineastas recontextualizavam e
ressignificavam o conteddo cinematografico estrangeiro dentro da cultura local,
guais os recursos estilisticos, culturais, qual a forma e a sintaxe, se existia uma
unidade de género e, por fim, o que eles queriam dizer com estes filmes
sertanejos.

Para alcancar esses objetivos e obter respostas a essas questdes, foi

necessario situar os filmes sertanejos dentro de uma filmografia nacional e,
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posteriormente dentro de uma filmografia sul-mato-grossense. Mediante essa
empreitada veio a tona o lugar significativo que esses cineastas ocupam, mesmo
com uma produgdo amadora, pois o fazer cinema no Brasil €, na maioria dos
casos, fruto do esforco individual de alguns individuos obstinados, que raramente
ultrapassam duas producdes, quem dira seis filmes, como € o caso dos autores
dos filmes sertanejos. E, também, um fazer artesanal, principalmente fora do eixo
Rio-Sdo Paulo. No Mato Grosso do Sul essa situacdo torna-se ainda mais
evidente, diante da esparsa producéao ficcional, com poucos nomes de destaque
nacional e das dificuldades de se produzir.

Foi necessario, também, situar os filmes sertanejos diante do género
americano por exceléncia, o faroeste, ver como este se caracterizava e mostrar
gue, embora os filmes sertanejos utilizassem varias estruturas deste género, eles
também recorram a estruturas de outros géneros. Ao tratar esse conjunto de
filmes surgiu, entédo, a questao de se era possivel denomina-los de sertanejos, ou
seja, afirmar que eles constituem um tipo, tém unidade. Para responder a esta
guestao recorreu-se ao método de analise proposto por Todorov para estudar os
géneros, que aponta para a importancia de considerar o aspecto sintatico, o
aspecto verbal e o aspecto semantico das obras. Juntamente com Todorov,
contou-se com a abordagem multiperspectivica proposta por Kellner para ampliar
a gama de perspectivas para interpretacdo, desconstrucdo e critica dos filmes
sertanejos.

Desta forma, chegou-se a que os filmes sertanejos tém a sua unidade na
maneira como eles trazem os problemas cotidianos de uma parcela da sociedade

sul-mato-grossense, que expressam, principalmente, a descrenca nas politicas
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sociais, a percepcéo de ineficacia da justica para resolver os problemas de ordem
publica e a vivéncia cotidiana da violéncia e da exploragdo sexual. O modo como
retratam esses problemas também denota unidade: camera nervosa, musica
tensa, plano detalhe na hora de mostrar os ferimentos, humor tenso, crueza na
hora de mostrar os sofrimentos cotidianos. As Emocgdes sao sempre exageradas,
s&o como um grito reprimido.

A parddia e a carnavalizagdo sdo elementos que permeiam todos os filmes
sertanejos. Sao resultado da comparacéo das realidades representadas no filmes
globais e encontradas na sociedade, sdo instrumentos para demonstrar a
insatisfacdo com o que encontram no dia a dia e com a exclusdo em relacdo a
possibilidade de se ver representado na cultura midiatica.

A intertextualidade e antropofagia sdo utilizadas de forma a propiciar o
didlogo com a cultura midiatica, e o aproveitamento criativo dos textos do faroeste
estadunidense e da cultura cinematografica global, como forma de representacéo
da cultura local. Como resultado, tem-se a possibilidade de uma expresséo
multicultural da imagem que esse grupo da populacdo, que ndo € detentora dos
meios de producéo e de exibicdo, tem de si mesmo e da sociedade em que vive,
desde uma visao livre de pressdes mercadoldgicas e politicas, que apontariam no
sentido de privilegiar determinados grupos sociais e interesses ideologicos.

Por fim, através da analise socionarrativa proposta por Martin-Barbero,
chegou-se aquilo que da sociedade sul-mato-grossense é encontrado nos filmes
sertanejos, quais 0s principais conflitos, os temas privilegiados e as utopias. Pode
ser concluido que nestes filmes a sociedade é mostrada num periodo de transi¢cao

entre o0 agrario e o urbano, onde o machismo predomina, mas a mulher comeca a
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ganhar espaco, e por iSso causa surpresa e estranhamento, principalmente pela
busca de seu lugar na sociedade, ora apresentando caracteristicas masculinas,
ora femininas. Os conflitos da urbanizagdo, como a violéncia e a criminalidade
sdo mostradas também como fruto da desagregacao dos valores familiares. Os
problemas de uma sociedade ainda predominantemente rural sdo mostrados
como ainda presentes e dignos de revolta, como o coronelismo, a grilagem de
terras, a pedofilia e trabalho escravo. Mas a utopia da resolugédo dos problemas
ndo é encontrada na presenca do Estado, e sim na forca do individuo. Embora a
violéncia esteja sempre presente, ela ndo é mostrada como solu¢do, mas como
causa de mais tragédias.

Os filmes sertanejos, pode-se concluir, sdo a forma que esses cineastas
representantes das camadas populares da sociedade de Mato Grosso do Sul
encontram lugar para representar e refletir acerca de seus problemas. E também
ali que se véem representados, em oposicdo a cultura midiatica que tende a

padronizar e excluir seguimentos da populacao de seus produtos de consumo.
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