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APRESENTACAO

Apresenta-se aqui os textos originados das interven¢des ocorridas
no I SEMINARIO LEITURAS E RELEITURAS - O Cinema Popular e
a Formacdo da Identidade Regional: Filmando no Mato Grosso do Sul,
que ocorreu no auditério da Universidade Federal da Grande Dourados
(UFGD), em Mato Grosso do Sul, entre os dias 10 e 12 de setembro de
2008. O evento foi organizado pelo Programa de Pés-Graduagio em Ge-
ografia da UFGD conjuntamente com o Grupo de Pesquisa Linguagens
Geograficas (GPLG).

Este grupo realiza atividades de pesquisas, assim como elabora
eventos e materiais a partir destas, visando aprofundar e ampliar o conta-
to entre o discurso cientifico da Geografia com areas produtoras do co-
nhecimento que apresentem outros olhares para elementos conceituais ou
simbolicos exercitados na leitura geografica do mundo, como sao os casos
de varias outras disciplinas cientificas, de muitas abordagens filosoficas e,
principalmente, das diversas linguagens artisticas.

Diante disso, o Seminario foi uma oportunidade de estabelecer esse
didlogo entre diferentes pesquisadores e disciplinas, tanto nas varias areas
da Geografia quanto com a Historia, Letras etc., ao redor do elemento
congregador das intervengdes, ou seja, a questdo da identidade regional.
Assim, durante trés noites, pensadores e intelectuais de areas diversas da
produgio cientifica se reuniam para assistir e debater um filme por ses-
sdo. A abordagem era livre, o importante era lancar olhares diversos sobre
a questdo da identidade regional a partir do que se podia interpretar ou
dialogar com o veiculo filmico, estabelecendo assim leituras e releituras

acerca do tema.




A riqueza das intervengdes, que podera ser comprovada nos varios
textos aqui presentes, permitiu estabelecer trocas entre as diferentes inter-
pretagdes e leituras sobre os filmes de cariter mais popular que tiveram
suas imagens registradas numa determinada por¢io do territério. Diante
disso, dois esclarecimentos tornam-se aqui necessarios. O primeiro, quan-
to ao sentido de “cinema popular”, ou seja, a op¢ao que a organizaciao do
evento tomou referente a demarcagio do que se entende por filmes popu-
lares na época em que os mesmos foram realizados, aqueles que consta-
vam com poucos recursos financeiros e claros limites estéticos quanto aos
elementos estruturadores da linguagem cinematografica, notadamente a
de padrio norteamericano, muita criatividade e improvisagdo em seu pro-
cesso de elaboragio, e visavam um publico mais interessado em enredos
pautados na a¢do pela agdo, contando com certa dose de eroticidade, sem
muito rigor estilistico.

Complementar a essa visdo generalizante de “cinema popular”,
tem-se outra de igual vacuidade conceitual, a de “regido”, no sentido de ser
uma area em que se gesta determinado tipo de identidade, da sua popula-
¢do com dado territério delimitado por fronteiras politico administrativas,
no caso, o Mato Grosso do Sul. A intencio foi partir das visdes mais ime-
diatas e simplistas que se tem sobre esses termos para que os debatedores
pudessem desconstrui-los e redefini-los em acordo com suas formagdes e
posicdes tedricas. Uma coisa era fundamental, cada um dos filmes tinha de
ter sua narrativa filmada no contexto do cendrio atualmente denominado
Mato Grosso do Sul, como forma de contribuir para se entender melhor
o(s) sentido(s) dessa identidade diversa e ndo acabada que hodiernamente
se vivencia/elabora.

Para melhor contextualizar as varias analises aqui desenvolvidas,
introduziu-se um texto que visa apresentar rapido e sucinto histérico da
producio cinematografica do estado, desde antes da separagdo do Mato
Grosso, como forma de enriquecer e contribuir mais efetivamente para
a memodria artistica e cientifica da regido. Para prefaciar esse conjunto de

textos aqui reunidos, convidou-se o professor Wenceslao Machado de Oli-




veira Jr, um dos maiores especialistas no Brasil em estudos geograficos
sobre o cinema, para ampliar os aspectos de leitura da linguagem filmica
com suas observagdes pertinentes e provocadoras de novas possibilidades
interpretativas.

Deseja-se, para aqueles que entrarem em contato com esta obra,
que tenham momentos de instigacdes estéticas e intelectuais desafiadoras
para melhor sulear as dire¢oes diversas das ideias, assim como dos gostos,

a serem estimuladas a partir das leituras aqui presentes.

O organizador






PREFACIO

DES(A)FIANDO UM LUGAR EM PALAVRAS E IMAGENS

Wenceslao Machado de Oliveira Jr
Professor da Faculdade de Educagao, Unicamp
wences@unicamp.br

Pensar a respeito de um filme é sempre um desafio. Esta frase tanto
inicia quanto finaliza alguns dos textos deste livro. Um desafio assumido.

Faco outro ao leitor, parafraseando a frase: pensar a respeito de um
lugar é sempre um desafio.

O que ¢ um lugar? O que vem a ser uma regido? Nao seriam os
lugares e regides muito mais que pontos ou areas sobre a superficie de
nosso planeta? Nio seriam eles e elas também produtos narrativos, elabo-
rados em nossas praticas sociais neles desenvolvidas ou a eles referidas?
Em outras palavras, ndo seriam lugares e regides frutos do que dizemos e
ouvimos deles, do que deles vemos ou nos é mostrado, do que colocamos
sob a palavra ou expressdo que nos indica uma singularidade geografica?
Deserto, sertdo, fronteira, Pantanal, Mato Grosso... do Sul.

Os artigos e ensaios que se seguem tomam este caminho para a
conversa que estabelecem entre o cinema e um lugar, uma regido. Oriun-
do do seminario multidisciplinar O cinema popular e a formagio da identidade
regional — filmando em Mato Grosso do Sul, apresentam miradas variadas para
alguns dos filmes que tiveram loca¢des na porcio sul do centro-oeste bra-
sileiro. A expressao que utilizo ndo é fortuita, mas tributiria de duas pers-
pectivas presentes neste livto: Mato Grosso do Sul é uma denominacio

politicoadministrativa posterior aos filmes analisados e a existéncia mes-




ma deste lugar como singularidade geografica ¢ tributaria das narrativas
— literarias, jornalisticas, escolares, cinematograficas... — feitas sobre ele. O
cinema participou da funda¢io do novo estado, deu aquela regido ao sul
do Mato Grosso imagens potentes em suas singularidades, imagens que
foram usadas como argumentacdo para o desmembramento, para a cria-
¢do de um novo lugar geografico na politica e no imaginario brasileiros.

O cinema neste livro é tomado, portanto, como gesto na cultura,
como acio realizada num determinado contexto cultural que, ao se reali-
zar, torna outro este mesmo contexto cultural. E o contexto cultural onde
foram produzidos os filmes Cagada sangrenta, Pantanal de sangne ¢ Caingangne
— a pontaria da diabo era adensado em torno da ditadura militar. A sensacao
que nos fica é de que aquele tempo ditatorial, aquele Brasil do inicio dos
anos 1970, estd em nosso imagindrio como um lugar obscuro de onde
saimos a pouco: suspiramos de alivio, mas ainda ndo sabemos as marcas
que ele deixou em nés. Parece que ndo mais vivemos aqueles tempos, mas
também parece que eles ainda se espraiam até aqui...

A proposta de tomar um unico filme como fio condutor permitiu
que as miradas se dessem tanto a linguagem, num mergulho interior ao
filme, quanto ao contexto social, numa expansio externa ao filme.

Alguns dos textos tém um cuidado grande em apontat a obra como
produto de seu tempo e de uma pessoa que vivia este tempo, seja esta pes-
soa o diretot, seja o produtor. Estes fazem um pano de fundo aos demais,
mais ensafsticos, mais voltados a dispersar entendimentos e imaginacdes
para o interior das imagens que em situar as imagens na realidade que as
produziu. Uma boa combinagio.

Esta combinac¢io existe também em alguns dos textos, na relagao
entre suas partes. Assim, nos artigos mais contextualizantes existem linhas
de fuga para a imaginagdo proporcionada pela leitura, assim como textos
mais ensaisticos apontam o quanto os caminhos estéticos sao muitas vezes
tributarios das possibilidades e entraves em que se vivia naquele perfodo
de ditadura e naquele Brasil mais dividido, entre metrépoles e sertdes.

E assim que a deslocalizacio no tempo e no espaco é tomada como

uma estratégia para a aprovac¢ao do filme pela censura. Ao localizar a trama




num passado que se foi e num lugar distante busca-se dar a narrativa o ca-
rater de lenda, de fabula desprovida da poténcia de atualidade, atualidade
esta que, se entrevista no filme, ativaria o olhar dos censores.

De outra maneira, a aproximagao no espagotempo filmico, como a
perseguicao durante uma unica noite que se inicia no Rio de Janeiro e tet-
mina em Cuiab4, pode ser um modo de dizer que as tensGes sociais vividas
nas grandes metropoles sao semelhantes as vividas nas cidades do sertio.
E também um modo sutil de reinsercio do 14, do distante, no aqui e agora.

Acostumados a uma tradi¢iao de cinema na qual a verossimilhanga
¢ tomada como sendo a realidade, os tempos e lugares apresentados nos
filmes nos chegam como sendo eles préprios; saltam das telas como ima-
gens a serem incorporadas ao nosso arcabouco de realidade social, histori-
ca e geografica. Esta é certamente uma das entradas que podemos ter nos
filmes. Mas também podemos pensar os tempos e lugares que compdem
um filme como locais narrativos que sé existem ali, tendo sua existéncia
vinculada a sequéncia de imagens e sons que acompanhamos sentados nas
cadeiras da gruta escura que ¢ uma sala de proje¢io cinematografica. Nao
estamos naqueles tempos e lugares. E também estamos. Este amalgama
de ser e nio ser a um s6 tempo € o que configura os locais narrativos dos
filmes. Nio sdo os lugares geograficos que temos diante de nds, mas ¢é a
eles que as imagens aludem, remetem, pontuam, trazendo-nos estes luga-
res em (outros) angulos e temporalidades, em (outros) enquadramentos e
significados, ratificando ou ampliando sentidos para eles. Cabe a pergunta:
os lugares geograficos existem fora das narrativas ditas deles? Nio seriam
eles exatamente o conjunto complexo de tudo aquilo que alude a eles, que
a eles se remete em palavras e imagens que, enfim, dizem deles nas mais
variadas linguagens?

Mas afinal, quando um lugar ganha existéncia numa narrativa?
Quando podemos dizer que algo de uma narrativa diz respeito a um de-
terminado lugar?

Na perspectiva mais forte deste livro, os autores assumem que Mato
Grosso do Sul existe nos filmes na medida mesma em que as locacoes de-

les foram feitas no chio do que viria a ser este novo lugar brasileiro. Desta



forma, as marcas deixadas nos filmes que podem ser entendidas como
sendo marcas do Mato Grosso do Sul sdo notadamente paisagisticas, tanto
da natureza quanto das cidades. Mesmo homens e conflitos sdo tomados
como parte do cendrio, igualando, em torno da ideia de paisagem, histéria
e natureza.

E justamente esta localizacio da singularidade sul-mato-grossense
na paisagem que gesta filmes e analises que apontam o quanto as ima-
gens — e histérias — do Pantanal convergem para si muito da identidade
que ¢ atribuida aos habitantes desta por¢do do planeta denominada Mato
Grosso do Sul. Esta é uma situagdo perversa, pois, ao buscar visibilidade
externa, um lugar ao sol na politica e no imaginario brasileiro ¢ mundial,
apaga-se todo um conjunto de diversidades e diferencas — inclusive paisa-
gisticas — para adensar todo esfor¢o em torno de uma imagem que, ao se
tornar potente, torna-se icone tnico daquele lugar, adensando em torno
de si todo ele, fazendo com que aquilo que nio esteja em sua paisagem
deixe de ser parte daquela identidade.

Neste livro, o cinema mato-grossense — do sul — s6 o ¢ quando
mostra as paisagens deste lugar geografico, notadamente a paisagem pan-
taneira. £ uma escolha pelo critério extensivo. O que determina um lugar
¢ aquilo que estd dentro de sua extensdo geografica, dal os cendrios e as
paisagens serem centrais para as escolhas dos filmes e para o contar da
historia deste cinema como sendo um cinema regional.

Outro critério possivel, que cruza as entrelinhas de muitos dos ar-
tigos e ensaios, é o intensivo: aquele modo de viver que fica gravado no
corpo dos homens e mulheres. As marcas da vida nos lugares nio nos
deixam porque saimos deles. Nos acompanham e deixam suas pegadas nas
obras que produzimos. Neste critério, o cinema sul-mato-grossense seria
aquele produzido por filhos da cultura ali existente. Filhos ndo no sentido
dos que nascem, mas dos que sio criados, o nascimento sendo apenas um
dos momentos de (sua) criacio.

Neste sentido, o cinema sul-mato-grossense seria composto de fil-

mes dirigidos por homens ou mulheres que 1a viveram e trazem em seu




corpo as marcas daquela cultura, daquela sociedade, daquela paisagem.
Marcas plurais, certamente. Mesmo a atua¢do de um ator de 14 — daqui —
deixa marcas — apresenta — aquele lugar, sua fisionomia, seu sotaque, seus
gestos sedutores, furiosos, gentis.

Esta maneira, a que denominei intensiva, de classificar o cinema
mato-grossense permanece subjacente a classificagio extensiva nas anali-
ses a seguir. No entanto, ela se fara presente aos que notarem a onipresen-
¢a em todos os filmes ali realizados de grande ou pequena participacio de
nativos daquele territrio, seja como diretores, produtores ou atores.

Sera esta presenca de nativos que permitira tanto os financiamentos
conseguidos com governadores e prefeitos quanto os engajamentos pes-
soais que se sobrepunham as dificuldades na produ¢io das obras. Muitas
das cenas dos filmes sdo apontadas como resultantes destes financiamen-
tos publicos ou destes engajamentos pessoais.

Assim como as marcas dos interesses e projetos dos envolvidos na
empresa cinematografica ficam patentes nos escritos, os saberes dos que
escrevem sobre o filme deixardo marcas em suas analises. Muitas das cenas
dos filmes sdo tomadas como sendo signos de processos sociais que nao
necessatiamente estio no filme, mas nas humanidades, ou seja, nas areas
académicas que tiveram seus conhecimentos reverberados em cada filme.
Ha aqui a forga imaginativa — conceitual — das analises que falam, por
exemplo, da cacada como uma metafora para a expansio do capital e do
Estado para o oeste brasileiro ou do Pantanal como um exemplo de lugar
onde o Estado nio se faz presente.

Mas se os filmes se situam no mundo — e no fazer — histérico e
académico, eles também se situam, em amalgama complexo, no mundo — e
no fazer — da arte: algo a ser lido, sentido, e ndo apenas localizado no seu
tempo e espago.

Ainda que minoritaria, ha neste livro a presenca de interpretagcdes
nao circunscritas as analises da realidade social. Elas tomam, por exemplo,
a cagada como cacada, como tema universal, tendo a fuga, as paradas,

os locais narrativos, o desenlace num rio, sentidos imaginativos outros,



mais alegéricos, descolados do contexto da época e dispersados pela vida
humana de qualquer época e lugar. Assim também a fronteira é tomada
como uma zona onde existem misturas e apagamentos varios, N30 somen-
te das diferencas entre a diversidade cultural e social, mas, sobretudo, das
diferencas entre um homem e seu vir-a-ser outro de si mesmo.

De qualquer modo, sejam as analises mais vinculadas a uma inser-
¢do do filme no contexto social, sejam as anélises mais interiores a propria
narrativa filmica, todas elas tomam certas narrativas ja existentes acerca
do Brasil como paralelo no entendimento do filme e revelam o quanto
estamos vivendo no cinema as ficgdes que temos de ndés mesmos como
nag¢do, como pafs, como histéria comum, como membros de uma mesma
identidade brasileira. Fic¢bes no sentido daquelas grandes narrativas que
tem efeitos de verdade sobre néds, ainda que nio se realizem plenamente.
Fic¢oes no sentido de obras gestadas pelos que estio no poder e perpetu-
adas em inumeras narrativas que nos aprisionam na versao de mundo que
elas nos dao.

Falo aqui da fic¢do do Brasil como um pais unico, como uma so-
ciedade que possui uma identidade semelhante em todas as suas grandes
dimensodes territoriais e populacionais. Esta ¢ a ficcdo que o Estado Brasi-
leiro e seus apoiadores buscam nos incutir a partir de palavras e imagens
presentes em livros diddticos que nos contam uma histéria comum, em
atlas escolares que nos mostram num mapa Gnico, em jornais e revistas de
circulagdo nacional, em programas de televisdo com presenca de atores de
todas as partes do pafs, em filmes falados num portugués brasileiro cujo
sotaque 80 existe no cinema...

E muito interessante acompanhar nos artigos e ensaios deste livro
as tensoes oriundas das desarticulagdes existentes entre esta ficcao geral de
Brasil e as outras ficgdes que se colocam como alternativas a ela. Ficgbes
que mostram outras possibilidades de se pensar o tal nosso pafs, focadas
em outras coisas: seja na metafora de uma terra originaria de muitas lutas
de morte em Pantanal de sangue, seja na histéria de um individuo original

que luta contra todos os invasores em Caingangne — a pontaria do diabo, seja




na ideia de viagem — de migracio — como articuladora de toda nossa so-
ciedade em Cagada sangrenta.

Mas, para além destas tensdes ficcionais que cruzam os filmes que
sao objeto de analise direta dos autores, talvez a histéria contada no artigo
sobre o cinema sul-mato-grossense tenha a nos apontar outras fic¢oes
possiveis para pensarmos nao s6 o lugar Mato Grosso do Sul, mas o lu-
gar Brasil: a seriedade e poesia de Carammujo Flor, que faz pensarmos a nos
mesmos como sertanejos a desabrochar um dia; a parddia e sensualidade
de toda a produgio popular de westerns feijoadas e chanchadas que nos
levam a nos pensarmos como seguidores de estrangeiros que deram certo.
Num caminho, a origem do que vem de dentro, interior; noutro, a poten-
cialidade do que vem de fora, vertigem.

Para efeitos de pensamento, o melhor é termos todas as opcoes
acima para nos pensarmos como habitantes de algum lugar sem sermos
capturados completamente em qualquer delas. Tanto para cada um de n6s,
quanto para um filme ou cinema, quanto para um lugar, o mais importante
¢ desfrutar de muitas entradas e linhas de fuga e nunca se deixar capturar
por inteiro em nenhuma delas.

Este livro tem isto nas entrelinhas: deslizar por sob suas préprias

afirmagdes, desidentificar. Ndao aponta um norte Gnico, inventa um sul

plural.
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LUZ, CAMERA,ACAO!

- ENTRE CAMALOTES, JAGUNCOS E VAQUEIROS:
A PRODUCAO CINEMATOGRAFICA

EM MATO GROSSO DO SUL

Alexandre Aldo Neves
Mestre em Geografia, UFGD
aldoneves@gmail.com

O Surgimento do Cinema
— A Invencao do Movimento: uma sintese historica
do inicio do cinema no Brasil

”

“Nossa Natureza estd no movimentoy o inteiro repouso ¢ a morte.
Pascal

A primeira exibi¢ao publica de Cinema ocorreu em 28 de dezem-
bro de 1895, no salao indiano do “Grand Café’, o charmoso bulevar dos
capuchinos em Paris. Os poucos espectadores presentes, convidados pelos
irmaos Lumiére', assistitam a um extraordinario espetaculo. Sobre uma pe-
quena tela, uma fotografia recém-projetada de repente ganha vida. Carros,
cavalos, pedestres comecam a andar; toda a vida cotidiana salta aos olhos
daqueles espectadores que, perplexos e maravilhados com o invento, pre-
senciavam o nascimento de uma nova arte e inddstria. As imagens na tela
eram em preto e branco e ndo produziam ruidos, mas encantavam assim

mesmo e apontavam para novas formas de percepgio e leitura do espago,

1 Louis Lumiere (1864-1948) e Auguste Lumiére (1862-1954), inventores e pioneiros do
Cinema.




A PRODUGAO CINEMATOGRAFICA EM MATO GROSSO DO SUL

que repercutitiam profundamente no imaginario e na vida da sociedade
contemporanea.

Certamente, a nova invencio deve muito de seu sucesso a um as-
pecto fundamental de sua expressio, ou seja, o carater de passar a ideia de
“realidade” através de imagens em movimento. E justamente este o legado
deixado: a zusio. Parecia verdadeiro, mas niao era. Essa iusio de realidade,
que se chama “impressdo de realidade”, ¢ a for¢a motriz que impulsionou
e consubstanciou o sucesso e a consolidacdo dessa arte-industria chamada
Cinema. “[...] Diante desse espetdculo, ficamos boguiaberfos” declarou o célebre
prestigiador Georges Mélies”. Era a realizacao do sonho do movimento, da
reproducido da vida.

A nova inven¢do em pouquissimo tempo atraiu o interesse de enor-
mes multidGes e partiu para dar a volta ao mundo. Em 29 de junho de
1896, o publico estadunidense recebeu com enorme euforia a chegada
da “maquina” francesa. Essa grande e eloquente aventura estava apenas
comecando.

No Brasil, a primeira exibigdo ocorreu no dia 8 de julho de 1896
no n° 57 da Rua do Ouvidor, na entdo Capital Federal Rio de Janeiro. As
imagens foram projetadas por um curioso aparelho estranhamente cha-
mado de Ommnidgrafo. Como nio poderia ser diferente, a realizacdo deste
importante evento foi noticiada e saudada pela grande maioria dos jornais
impressos da época. Esse entusiasmo pode ser evidenciado no fragmento

destacado:

Ontem vimos pela primeira vez nesta capital as projecdes de foto-
grafia em movimento. (...) Os corpos que o cinetoscopio nos mos-
trava em movimento sio projetados sobte um pano translicido e
mais nitidamente vistas, portanto. Imaginem os leitores milhares
de fotografias colhidas, surpreendendo, por exemplo, em dois mi-
nutos as mais diversas fases do movimento de uma cena ou de
um trecho de paisagem. Em uma fita, correm, em rotagao de uma

2 Georges Mélies (1861-1938) foi um dos primeiros a se lancar na aventura da realizagdo
cinematografica.
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celeridade incalculavel, mil rotagdes por minuto, todas essas foto-
grafias recompondo a vida, revivendo as cenas em todos 0s seus
pormenores. (...) S6 se pode avaliar a exatidio dos movimentos,
da surpreendente verdade transmitida pelo Omnidgrafo, assistin-
do a essa exibi¢do (...) O Omnidgrafo deve ter o maior éxito (...)
(VIANY, 1993, p.131).

O Cinema ¢é uma forma de expressao que trabalha com a imagem
construida, regra geral, por um conjunto de fotografias que foram toma-
das de forma sequencial e impressas sobre uma pelicula de celuloide (o fo-
tograma). Esses fotogramas, ao serem transportados da fita para uma tela,
através de um projetor, criam uma imagem virtual que parece animada
de movimento. Assim, o projetot, transforma-se em uma maquina capaz
de criar sonhos, de transformar em realidade visivel e partilhavel entre os
demais espectadores presentes na sala de exibico, as mais mirabolantes
fantasias da mente humana.

Nos anos seguintes, apos este contato inicial dos fortuitos brasi-
leiros com a arte do movimento, houve o surgimento de inimeros exibi-
dores ambulantes e fixos®, em que se destacaram Antonio Leal, Alberto
Botelho, Silvino Santos, Jules Ferrez e Francisco Serrador, que mais tarde
se tornaria o dono de uma poderosa cadeia de cinemas, a Cia. Serrador.
E também de realizadores, dos quais se destacam, entre outros, o italiano
Vittorio di Maio, que captou as primeiras imagens sobre pelicula em 1897
na cidade de Petrépolis (R]) e Afonso Segreto (1875-?), que apds retornar
de uma de suas viagens a Europa, trouxera consigo uma camera de filmar
e, ainda a bordo do paquete francés “Bresi/”, realizou algumas sequéncias
e panoramicas da bafa de Guanabara. A partir de entdo, todo e qualquer
evento publico ou politico carioca, bem como costumes e afazeres cotidia-

nos, eram registrados pelas lentes avidas de Segtreto*.

3 A primeira sala fixa, destinada, embora nio exclusivamente, ao cinema foi fundada em
1897 no Rio de Janeiro por Pascoal Segreto e José Roberto Cunha Salles.
4 Para maiores esclarecimentos vide: Ramos e Miranda, 1997.
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Esse fenémeno se espalhou pelo territério nacional com a instala-
¢do de novas salas de exibicido, e com o surgimento de realizadores pio-
neiros. “No Parand, ainda no final de 1907, Anibal Rocha Requiao realiza sen
primeiro natural, filmando o desfile militar de 15 de novembre” (RAMOS, 1987, p.
27). Nido podemos esquecer do Rio Grande do Sul, onde Eduardo Hirtz,
“o pioneiro do cinema gasicho” (idem), realizou entre 1907 e 1915 uma série de
documentarios, bem como as experiéncias cinematograficas realizadas no
extremo norte do pais pela Para-Films (“Os Sucessos de 29 de Agosto” — 1912
“O Dr. Lando Sodré e os Acontecimentos no Pard” — 1912).

Com toda essa euforia, até a segunda década do século XX, pode-
mos constatar a existéncia de uma significativa producio (independente e
experimental), suficiente para apresentar obras que se enquadravam nos
mais variados géneros, e que atendiam aos anseios do publico afoito por
novidades. Destaques para: as adapta¢oes literarias, como “O Guarani’ de
Antoénio Leal (1908) e “Inocéncia’ de Antoénio campos e Vittorio Capellaro
(1915); as comédias, como “INAhd Anasticio Chegon de V'iagen?” de Jules Fer-
rez (1908) e com tramas policialescas, dos quais se destacam entre outros,
o célebre “Os Estranguladores” de Antonio Leal (1908). Nesse sentido, Ra-
mos (1987) aponta que:

O grande interesse pelo cinema brasileiro certamente se devia,
dentre outras razdes, as possibilidades trazidas pelo cinema de
transportar as pessoas a realidades longinquas, propiciando o co-
nhecimento do préprio Brasil (p. 27-28).

Diante do exposto chamamos a atenc¢ao do caro leitor para um fato
interessante. Nesses primeiros passos da edificagio da producio cinema-
tografica no Brasil teve papel significativo os chamados “Ciclos Regionais”
ou como prefere Alex Viany na sua obra Introdugdo ao Cinema Brasi-
leiro, “Surtos Regionais”, sobretudo no periodo do cinema mudo. Fora do
eixo Rio-S4o Paulo, esses movimentos de um modo geral foram marcados
por caracterfsticas bem semelhantes: entusiasmo inicial (decorrentes de

esforcos individuais); realizagdes precarias e, por vezes, sem apoio institu-
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cional; dificuldades na exibicio; e, fatalmente, a interrupcio da produgio

sem o devido reconhecimento.

Os “Surtos Regionais” e o Surgimento da Atividade Cinematogra-
fica no Interior do Brasil

A década de 1920 foi caracterizada pelo surgimento dos “Swurtos Re-
gionais” nos mais variados pontos do pafs. Cataguases, cidade da Zona da
Mata mineira, é detentora de uma significativa produgdo cinematografi-
ca na historiografia do Cinema Brasileiro, com destaque para o cineasta
Humberto Mauto’. Sobre a producio de Mauro a frente de sua produtora,
a “Phebo Sul América Film”, Ramos (1987, p. 87) chama a atenc¢do para o

espirito inquieto deste criador:

O artificio do cinema, um dos aspectos abordados por Humber-
to em suas conversas com Adhemar, vai aparecer em TESOURO
PERDIDO com a construcio de um tempo e espagos ficticios.
Humberto desenvolve suas habilidades técnicas inventando uma
teleobjetiva. O Filme revela preocupacdes com o cendrio, um dos
termos técnicos que comegavam a set usado, ainda meio confusa-
mente, para se referir ao roteiro detalhado e ao encadeamento das
sequiéncias.

O fragmento acima nos chama a aten¢io para duas situagoes de
extrema relevancia: primeiramente, a incorpora¢ao, ainda que incipiente e
desajustada, dos elementos constitutivos da Linguagem Cinematografica
e, em seguida, o fato de que o desenvolvimento das novas tecnologias

visuais sao assim responsaveis por subverter e redefinir as formas como o

5 Natural de Volta Grande (MG), Humberto Mauro (1897-1983) se tornou um importante
realizador do Cinema Brasileiro. Em 1926 constitui a “Phebo Sul América Film” e passa a
realizar em Cataguases (MG), com o auxilio dos comerciantes locais, uma série de filmes
documentais e de curta-metragem, dos quais se destacam: “Na Primavera da Vida” (1926);
“Tesouro Perdido” (1927); “Brasa Dormida” (1928); “Sangue Mineiro” (1929), entre outros. Para
maiores informacoes vide: Ramos e Miranda, 1997.
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homem se relaciona com o seu espaco e as no¢oes de fronteira e distancia,
exercitando maneiras subjetivas e objetivas, dinamicas e fracionadas de se
ler/interpretar/vivenciar o espago.

Ainda com relagio aos “Swurtos Regionais”, um dos mais importantes
¢ o de Recife (1923-31), onde Edson Chagas, Gentil Roriz e outros realiza-
ram 12 longas e 25 curtas, inclusive “Aitaré da praia” (1925), que chegou a
ser exibido no Rio de Janeiro. Em Porto Alegre (1925-33), Eduardo Abe-
lin® (“O Castigo do Orgulhe” — 1927; “O Pecado da Vaidade’ — 1931), José Pi-
coral e outros realizaram 6 filmes de fic¢do (3 curtas e 3 longas). A cidade
de Campinas, no interior de Sao Paulo também deu as suas contribuic¢des,
bancados pelos empresarios e fazendeiros locais, “Jodo da Mata” (1923) de
Amilar Alves, que abriu o ciclo campineiro, alcancando relativo sucesso,
iclusive no Rio de Janeiro.

Com o advento do som na década de 19307, que encareceu consi-
deravelmente a produgio e realizagio de um filme de longa-metragem e
tornou-a muito mais complexa tecnicamente, os “Swurtos Regionais” dimi-
nuiram sua participagio e frequéncia no cenario cinematografico brasilei-
ro e as produtoras passaram a se concentrar no eixo Rio-Sao Paulo. Evi-
dentemente, uma vasta gama de filmes continuaram e continuam sendo
produzidos nos mais diversos rincoes desse imenso pais chamado Brasil,
mas vale a pena lembrar que, em grande parte, os recursos financeiros para
viabilizar essas produg¢oes sdo oriundos de produtoras administrativamen-
te localizadas no Rio ou em Sdo Paulo.

No entdo estado de Mato Grosso ndo houve o que os estudiosos
da historiografia da sétima arte chamam de “Ciiclos Regionais”. Entretanto,

desde as primeiras décadas do século XX, foram produzidos na regido

6 Em 1986 o cineasta Lauro Escorel Filho realizou um longa-metragem sobre a vida de
um dos pioneiros do cinema nacional, o gaticho Eduardo Abelein, desde o inicio de sua
carreira no Rio Grande do Sul e Rio de Janeiro até o momento em que documentou a
Revolugio de 30. “SONHO SEM FIM”, Dir: Lauro Escorel F° (BRA/1986).

7 O primeiro filme sonoro brasileito é a comédia “Acabaram-se os Otirios” (1929-30),
dirigida por Luiz de Barros.
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inimeros cine-jornais e reportagens cinematograficas sobre os elementos
constitutivos da paisagem local, bem como noticias sobre fatos politicos e
da vida cotidiana do mato-grossesnse.

Na capital do estado, Cuiaba, Lazaro Papazian fundou em 1924 o
“Estudio Cine-Foto Tchau”, produzindo um vasto conjunto de reporta-
gens e documentdrios cinematograficos. Nas décadas subsequentes, inten-
sificou-se a realiza¢do dos cine-jornais no estado. Os maiotes expoentes
desse movimento foram: “O CINE-JORNAL PRODUCOES MICHEL
SADDI, criado em Campo Grande, em 19567 (...) “A LAHDO PRODU-
COES CINEMATOGRAFICAS, Sfundada, em 1958, pelos irmaos Bernardo
Elias ¢ Abud 1ahdo, langon o jornal Mato Grosso em Marcha” (...); “A
GLORILA FIL.MES, de Décio Correia de Oliveiracrion o CINE-JORNAL DE
AQUIDAUANA, produzindo centenas de cines-jornais” (...) (DUNCAN, 2000,
p. 116); A Ledo Cinematografica, sediada em Trés Lagoas, de propriedade
de Vicente Ledo, que durante muitos anos realizou coberturas jornalisticas
por todo o estado, além do documentario institucional produzido em 1938
e encomendado pela Cia Mate Laranjeira S.A., intitulado “Os Servigos da
Mate Laranjeira”.

Para Duncan (2000),

Os cine-jornais, que precediam as exibi¢oes dos longas-metragens
de antigamente, tiveram énfase dentro de um contexto social liga-
do ao Estado-Novo, na época de Getulio Vargas, de 1937 a 1954,
quando era imperativa a necessidade de valorizagdao de nossos sim-
bolos e do registro histérico cultural, filmando festas civicas, reli-
giosas e populares (p. 116).

Todos esses elementos da cultura cinematografica local foram de-
vidamente documentados e resgatados pelo pesquisador José Octavio
Guizzo em sua obra intitulada Esbogo Historico do Cinema Em Mato
Grosso.

A cinematografia mato-grossense nao é constituida apenas por
cine-jornais, hd também um vasto e significativo conjunto de obras que

foram produzidas por produtoras locais ou do Rio de Janeiro e Sio Paulo,
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que utilizavam o Pantanal e o Cerrado Mato-grossense como locagio para
suas producdes. Destacaremos algumas dessas obras nesse subtépico e
nos subsequentes, obedecendo a cronologia dos fatos.

Em 1917 o cineasta e fotégrafo Luiz Thomaz Reis, contratado pela
Comissio Geografica Rondom (Produgdes Cinematograficas/Sao Paulo),
dirigiu 0o documentario “De Santa Cruz?’. O filme tentava reproduzir todo
o trajeto da viagem realizada pela Comissio Rondon no interior de Mato
Grosso. As tribos selvagens e seus costumes foram reproduzidos nessa
pelicula de sucesso internacional. “Em 1918 este filme foi exibido pelo diretor no
Carnegie Hall em Nova York, EUA, sob o titulo Wilderness, apds uma conferéncia
de Theodore Roosevelf” (SILVA NETO, 2002, p. 241).

Outra significativa produgdo da época foi “Os Serties de Mato Grosso
— Brasil Desconbecido”, produzido pela produtora carioca Patria Filmes em
parceria com a Cia. Serrador, tendo sido dirigido em 1925 por Paulino
Botelho. Trata-se de uma espécie de didrio de bordo sobre uma viagem
(aventura) ao coracio de Mato Grosso, retratando de forma paradisfaca e
idealizada as riquezas naturais, culturais e minerais, bem como a prospera
pecuiria que se desenvolvia na regiao.

No entanto, a producio mais importante da época ¢ “Alma do Bra-
5P, de Alexandre Wulfes e Libero Luxardo. Em 1930 esses dois realiza-
dores fundaram em Campo Grande (MT) a Produtora “Fan Filmes”, para
a realizacio do filme, que teve sua produgio concluida em 1932. Duncan
(2006) nos esclarece que a tematica abordada por esse filme,

(...) versa sobre o episodio da Retirada da Laguna, na Guerra do
Paraguai, enfocando com cenas realistas, filmado na regiao que foi
palco para os acontecimentos. As cenas de batalhas campestres
foram realizadas durante manobras militares, com colabora¢iao do
General Bertoldo Klinger, comandante da Regido. O assistente de
direcao foi Waldir dos Santos Pereira e os atores principais, Otavia-
no Inacio de Souza, Egon Adolfo e a atriz portuguesa Conceigao
Ferreira (p. 117).

8 Um pequeno trecho desse filme encontra-se disponivel para ser visualizado pelo puiblico
na pagina da internet da Cinemateca Brasileira. Disponivel em: <www.cinemateca.com.
br>. Acesso em: 01 abr. 2009.

26




Essa produgio alcancou grande sucesso de publico e critica. Consta
nos anais da cinematografia brasileira como o primeiro longa-metragem
inteiramente sonotrizado. O filme teve loca¢es nas cidades de Nioaque,
Jardim, Bela Vista e Campo Grande. Em 1984 o pesquisador José Octa-
vio Guizzo transformou o roteiro do filme e um conjunto de matérias e
documentos respectivos ao lancamento da obra em um livro homo6nimo
(figura 1).

O periddico “A Folha da Serra” (publicacio mensal e indepen-
dente), de Campo Grande, trouxe em sua edi¢io n° 4, ano I, de Janeiro
de 1932, o cartaz publicitario do filme e fotografias de cena. Na edi¢io
seguinte, em fevereiro, a cobertura jornalistica continuaria a todo vapor,
agora, uma extensa entrevista com os idealizadores do filme e frases de
efeito estampariam as paginas daquele reconhecido e respeitado jornal. A

manchete dizia tudo: “Uma iniciativa que estd processando uma boa propaganda
de Mato Grosso” (apud GUIZZO, 1984, p. 49).

Figura |. Capa do livro de José O. Guizzo.

Um film, Grasilel
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LITO NOS& CAMPOS DE MATTO
GRosso:

O Primeiro Filne
Nacional de Reconstituicio Historica,
Inteiramente Sonorizado.

ROTEIRO/TESE
de

Jos¢ Octavio Guizzo
Fonte: Acervo pessoal de Alexandre A. Neves.

27




A PRODUGAO CINEMATOGRAFICA EM MATO GROSSO DO SUL

A partir desse momento, a fita produzida em Campo Grande come-
¢ou a sua carreira comercial nos cinemas do Brasil. Concomitantemente, o
sucesso dessa realizacdo agucou os animos politicos na regido trazendo a
tona uma interessante constata¢ao: a afirmacio da cidade Campo Grande
como a “capital econémica do Estado”, dando-lhe direitos de reivindicar
maior autonomia politica e administrativa pata a por¢io sul do grandioso
estado de Mato Grosso. “Reflexo de uma realidade social on simplesmente fruto
do idealismo de meia diizia, o fato concreto ¢ que a cidade, naquele tempo (...) a boca
pequena, conspirava contra o regime’ (GUIZZO, 1984, p.68).

“Alma do Brasil’, definitivamente uma pelicula predestinada a mar-
car profundamente a cinematografia nacional e os 4nimos politicos locais!
E valido lembrar que o crescimento econémico da porgio sul do entio es-
tado de Mato Grosso intensificou-se apds a Guerra do Paraguai (1865-70),
com a expansio da pecuitia e a exploracio da erva-mate. O escoamento
dessa producgio para os grandes centros consumidores, como Siao Pau-
lo, foi favorecido pelo baixo custo do transporte, realizado primeiramen-
te pelo Rio Paraguai e depois pela Estrada de Ferro Noroeste do Brasil
(NOB). Politicamente, fatos ocorridos em Sao Paulo (Revoluciao Consti-
tucionalista de 1932) exerceram forte influéncia sobre algumas correntes
politicas em Mato Grosso. A criagdo do “Estado de Maracaju” e a atuagdo
da “Liga Sul-Mato-Grossense” (movimento pro-separatista) — organizada
pelo prefeito de Campo Grande, Vespasiano Martins — exigem um estudo
a parte, mas ¢ inegavel, para o que aqui nos interessa, que o filme “A/ma
do Brasil’ esta intrinsecamente relacionado a todo esse contexto politico-
-histérico e econémico-espacial.

No ano seguinte, 1933, a Comissao Geografica Rondon langou em
Sao Paulo — lancamento comercial em oito salas de exibicdo, um recorde
para época (RAMOS e MIRANDA, 1997) — o documentario realizado
com materiais colhidos entre os anos de 1924 e 1930 referentes a um con-
junto de expedi¢oes realizadas ao longo dos rios Ronuro, Araguaia, entre

outros, intitulado “Ao Redor do Brasil”.
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Certamente, as dificuldades para a distribui¢o, exibicio e falta de
recursos (tecnolégicos e financeiros) desses filmes tenham sido prepon-
derantes para a nio manutengio e linearidade produtiva desses polos in-
dependentes e naturalmente longinquos dos grandes centros exibidores/
distribuidores e produtores; nesse caso, 1é-se So Paulo e Rio de Janeiro’.
Ramos e Miranda (1997, p. 125), apontam que “na fentativa de encontrar es-
quemas alternativos de distribuicao, muitas cdpias desapareceram, depois de entregues a
viajantes encarregados de negociar com exibidores de ontras localidades”. Felizmente,
“Alma do Brasil’ ¢ uma excecido. Além de ter conquistado o publico de
outras regides na época de seu langcamento, também foi preservado para
servir de documento para as geragGes futuras. A Cinemateca Brasileira,
sediada em Sao Paulo, possui uma cépia desse filme.

Rapidamente vimos que nessas trés primeiras décadas do século
XX, intmeros foram os diretores e produtores que procuraram na exube-
rancia das paisagens insélitas dos sertdes de Mato Grosso o ambiente ideal
para o desenvolvimento de suas tramas. Mas nao se engane: os tempos de

gléria para a filmografia pantaneira ainda estariam por vir.

Da Utopia a Realidade - Os Grandes Estudios Cinematograficos
e a Concentracao da Producao

Com o fim da Primeira Grande Guerra Mundial, o cinema pro-
duzido nos grandes centros capitalistas (sobretudo, o estadunidense) se
tornou algo mais “pesado” e elaborado tecnologicamente. Apds um longo
petriodo de implementacio de politicas intervencionistas, autotitarismo e
ostensividade nas a¢goes militares, os Estados Unidos — lar de Hollywood,
a “fabrica de sonhos” — rapidamente passaram a adotar uma politica de “boa
vizinhanga” com o intuito de reconfigurar ndo so as relagoes internacionais,

mas a proje¢do de sua imagem, calcada em um novo perfil de politica

9 Até a década de 1960 as grandes distribuidoras de filmes (MGM e Columbia, por
exemplo), concentradas em Sao Paulo e Rio de Janeiro, despachavam os filmes para as
cidades do interior por meio do transporte ferroviatio.
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externa. Para tanto, precisaria contar com uma arma de propaganda que
fosse eficiente e demasiadamente colonizadora. E um dos instrumentos
centrais que viabilizaria esse novo projeto intervencionista de cooptagio e
aliciamento aos valores estadunidenses setia o Cinema.

Em pouco tempo, as grandes distribuidoras de filmes estrangeiros
(Paramount Pictures; MGM; 20th Century Fox; Columbia) se instalaram
em varios pafses da América Latina, sobretudo no Brasil, sem qualquer
restricdo, barreiras ou regulamenta¢des que limitassem a veiculacdo de
produgdes estrangeiras. Nesse momento, o nosso incipiente e artesanal
cinema perdeu o impeto diante dessa concorréncia desleal.

A partir de entdo, o Cinema Nacional tornou-se profundamente
dependente do Estado Nacional e de suas oscilagdes politicas. Bernar-
det (1978) aponta, em seu “Cinema Brasileiro — Propostas para nma Histdria”,
que da forma como o sistema de distribui¢iao de filmes nacionais estava
organizado, ndo seria capaz de divulgar e lancar grande parte dos filmes
aqui produzidos, bem como levar o grande publico as salas. Desse modo,
a saida seria apelar ao amor a Patria. Muitos acreditam que essa nio tenha
sido a maneira mais eficiente, mas a Unica executdvel naquele primeiro
momento.

Em meados da década de 1930, as distribuidoras de filmes nortea-
mericanos no Brasil investiram quantias significativas em publicidade e no
aperfeicoamento técnico da apatelhagem de som das salas de exibi¢io!’.
Contrariando todas as expectativas, o publico brasileiro rapidamente se
acostumou a ler legendas. Importante destacar que a influéncia cultural es-
trangeira interagiu com as caracteristicas internas, gerando hdbitos, gostos
e ritmos. O ano de 1934 foi decepcionante para a cinematografia nacional,
pois ndo foi produzido nenhum longa no pafs.

Para fazer frente a dominagdo hollywoodiana e reconquistar a pre-
feréncia do publico, Adhemar Gonzaga'', um dos principais remanescen-

10 Interessante destacar que os Estados Unidos passaram a vender seus filmes para o Brasil
no sistema de “lotes”. Para ter acesso a um filme de qualidade técnica e artistica, as salas
exibidoras teriam que levar um lote fechado com titulos de segunda categoria. Para maiores
informagGes vide Bernardet (1978).

11 Ademar Gonzaga (1901-1978) foi um importante produtor, diretor e pesquisador do
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tes da fase heroica do Cinema Brasileiro, resolveu se juntar com outros
importantes nomes da nossa cinematografia, como Humberto Mauro
(principal expoente do ciclo de Cataguases/MG), Pedro Lima e Joaquim
Canuto para fundar Produtora Cinematografica Cinédia no Rio de Janeiro.

O surgimento desse grande estddio, com padrdes técnicos seme-
lhantes aos utilizados nos grandes estadios, possibilitou a realizagdo de

filmes mais ambiciosos e com grandes pretensdes artisticas.

A fundagao da Cinédia (...) é, portanto, o point of no return de uma
sucessao de acontecimentos e de decisdes, originadas na trinchei-
ra jornalistica e rematadas numa espécie de tomada de poder na
cena cinematografica nacional, empreendida pelo grupo (RAMOS
e MIRANDA, 1997, 281).

Como medida de sustentagdo e sobrevivéncia, o presidente da Re-
publica Getulio Vargas, em 1932 criou a primeira medida efetiva de in-
tervencido do Estado no plano cinematografico: “a lei do complemento
nacional”, mediante a qual todo filme de longa-metragem, estrangeiro
ou nio, exibido em territério nacional, deveria ser acompanhado de um
curta-metragem ou um cine-jornal inteiramente produzido no Brasil. Essa
foi a primeira de um conjunto de medidas que se mostraram modestas até
a década de 1960.

Embalados pelo espirito empreendedor de Humberto e Gonzaga,
no final dos anos 40, a burguesia paulista conseguiu levar avante o sonho
de criar a Hollywood Brasileira, e assim o fizeram em 1949 no ABC pau-

lista. Fundaram a Cia. Cinematografica Vera Cruz.

A Cia. CINEMATOGRAFICA VERA CRUZ (1949-1954) foi a

principal tentativa de implantar uma industria cinematografica no

Cinema Brasileiro. Fundador da Produtora Cinematografica Cinédia (1930), no Rio de
Janeiro, ao longo dos mais de quarenta anos de dedicacdo a cinematografia, produziu e
dirigiu cerca de 40 trabalhos. Gonzaga estreia na dire¢io em 1927 com o longa-metragem
“Barro Humano”.
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Brasil (...) Ha ensaios anteriores, como a CINEDIA e a ATLAN-
TIDA. Mas a Vera Cruz é uma empresa mais moderna e ambiciosa,
que dispbe dos recursos da burguesia de Sio Paulo (idem, 561).

A producio da Vera Cruz contava com um sistema de estadios,
organizados e administrados com a preocupacio de produzir industrial-
mente um conjunto significativo de peliculas. Dramas universais, no me-
lhor estilo hollywoodiano, lancando no mercado um verdadeiro star-system
composto por nomes como os de Tonia Carrero, Anselmo Duarte, Jardel
Filho, Marisa Prado, Eliana Lage, entre outros. O grande diferencial apre-
sentado pela Vera Cruz foi sem duvida o qualitativo técnico, pois era bem
equipada, contava com uma equipe técnica — maior parte estrangeira — que
trazia consigo a experiéncia de fora, e suas produgdes traduziam a preocu-
pacao de ser um cinema sério. Sua principal obra comercial, que ganhou
Cannes, foi “O Cangaceiro” (1953), de Lima Barreto, que inaugura o género
de cangaco.

Apesar do significativo e respeitavel conjunto de obras produzidas
por esse e demais estidios menores que surgiram na época (por exemplo,
a Vitafilmes de Carmem Santos, Cinematografica Maristela, da familia Au-
dra, entre outros), o desconhecimento da real situacdo do mercado exibi-
dor nacional e internacional — nas palavras de Ramos e Miranda (1997) “o
que parece ser um paradoxo para os capities da indristria” (p. 562) — a auséncia
de planejamento adequado com relacio a distribuicio, que fora confiada
a Columbia, e o lento retorno financeiro dos investimentos foram fatotres
preponderantes para o encerramento das atividades nio s6 da Cia. Vera
Cruz, apesar dos primeiros sucessos no exteriot.

Indiscutivelmente, nas trés décadas de ouro (anos 1940, 50 ¢ 60),
apesar das muitas batalhas frente ao monopélio de distribuicdao dos filmes,
em sua maior parte dependentes das grandes corporagdes estrangeiras,
grande parte da producio cinematografica esteve concentrada no coracio
econdmico e financeiro do pafs, no eixo Rio-Sao Paulo. Entretanto, as
iniciativas independentes, arregimentadas por esforcos individuais de ind-
meros amantes da sétima arte, ndo permitiram o total obscurecimento das

produgdes realizadas no interior do pais.

32




Voltando ao entao Mato Grosso, o Padre Angelo Venturelli, da
Missao Salesiana Dom Bosco, foi o autor de dois importantes documen-
tarios sobre os costumes, as tradi¢des e formas de organizagdo de algumas
tribos indigenas localizadas as margens do Rio Negro. O primeiro foi rea-
lizado em 1951, “Os Bororos Orientais” e o segundo documentario em 1963,
intitulado “O Negro ¢ o5 Brancos”.

Outra importante contribui¢io da época veio do corumbaense Ale-
xandre Wulfes, que “realizon insimeros documentarios sobre cagadas, garimpos, a
natureza pantaneira (...)” (DUNCAN, 20006, p. 116). Em 1936 Wulfes reatou
a parceria com Libero Luxardo e realizaram o longa-metragem “Cagando
Feras” (Lux Filmes), com o patrocinio da Produtora Cinematografica Ci-
nédia, de Adhemar Gonzaga (Rio de Janeiro). Assim como em “Alwa do
Brasil” (1932), Luxardo se encarregou da direcio geral da obra e Wulfes
fez a fotografia e camera. As filmagens foram realizadas em algumas fa-
zendas do que denominamos hoje Pantanal sul-mato-grossense, proximas
a cidade de Corumba.

Devido a estruturagio de um modelo especifico de ocupagio e po-
voamento do territorio brasileiro, que inicialmente esteve restrito as faixas
litoraneas do Nordeste e Sudeste do Brasil e, num segundo momento, com
o intuito de garantir a soberania nacional, a necessidade de extensas areas
para ampliagdo da pecudria e a organizagdo de bandeiras desbravadoras
em busca de riquezas naturais e minerais, o grande e imenso “interior” do
Brasil até meados do século XX era visto como algo “estranho”, distante,
um grande sertdo a ser desbravado (certas areas de Mato Grosso, Amazo-
nas e Pard eram enquadradas dentro dos levantamentos populacionais do
IBGE como “vazios demograficos”).

Essas caracteristicas podem ser evidenciadas na sinopse do filme:

A estagdo radio-difusora PRV-8 Radio Tupinamba, tem Barbosa
Junior como seu tnico e principal speaker. Barbosa Junior, que faz
tudo para agradar, transmitindo pelo microfone noticiario colhido
e escolhido nos jornais do dia, receitas de doces e bolos, conse-
lhos duteis (...) sempre com grandes aplausos dos radios-ouvintes.

33




A PRODUGAO CINEMATOGRAFICA EM MATO GROSSO DO SUL

Batbosa estd intimamente convencido de que ¢ um génio, mas,
inegavelmente, a situagao da estagdo em que trabalha o nosso heréi
vai se tornando cada vez mais dificil. Nio ha dinheiro para pagar
os artistas e, por isso, os programas de estudio sdo suspensos, até
que venham melhores dias (...) B quando 1é num jornal coisas re-
almente empolgantes, sio grandes cagadas que se desenrolam nos
pantanais de Mato Grosso e resolve empreender uma expedicio,
até ali, para irradiar uma cacada completa, cheia de lances sensa-
cionais. O que acontece entio ¢ um misto de drama e de comédia,
aparecendo ao lado de cenas naturais que emocionam por seu re-
alismo, episédios codmicos realmente hilariantes. Até que Barbosa
Junior consegue salvar a estacdo juntamente com seu amor (SILVA
NETO, 2002, p. 140).

Ao narrar os grandes lances de cacadas no interior do entio lon-
ginquo Pantanal mato-grossense, percebe-se, contudo, que o sertdo ¢é re-
presentado aqui como um espetaculo exdtico e mitico a ser “explorado”.
De acordo com os dados fornecidos pela Cinemateca Brasileira'?, o filme
alcancou os circuitos exibidores de Sao Paulo, Curitiba e Maceio.

Em 1955 o produtor, diretor e roteirista Duilio Mastroianni (Italia,
1917-?), radicado no Brasil desde o final da década de 1940, realizou, a
frente da Produtora Lupo Filmes (Rio de Janeiro), o filme de aventuras,
rodado em Mato Grosso, “Akn do Rio das Mortes”. A obra procura desta-
car os costumes de tribos locais e a exuberincia da vegetac¢do. Infelizmen-
te, ndo existem copias dessa obra. O filme teve problemas com a censuta e
s6 foi liberado para ser exibido no circuito comercial em 1961.

Dando continuidade a este pequeno esbogo sobre a historiografia
do cinema brasileiro e a contribuicio das realizacdes oriunda do entdo
estado de Mato Grosso, chamamos a aten¢do para uma importante obra
que, apesar de ndo focar explicitamente o Pantanal e 4reas fronteiricas do
sul do estado, possui elementos comuns a outras producdes realizadas
nessas areas, sobretudo no que tange as caracteristicas arduas de produgio

e distribui¢do e pelas tematicas comuns, geralmente por caracterizarem

12 Disponivel em: <www.cinemateca.com.br>. Acesso em 03 abr. 2009.
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o sentido de distanciamento em relagio aos valores urbanos. Trata-se do
filme “Arara Vermelha”> (UNIFILMES/SP — 1957).

Dirigido em 1957 pelo veterano cineasta paulista Tom Payne, “Ara-
ra Vermelha” (baseado no romance homonimo de José Mautro de Vascon-
cellos) foi produzido por um importante, porém derradeiro estidio de
cinema, a Cinematografica Maristela (de propriedade da familia Audra,
realizou diversas produgdes nos mais variados géneros entre os anos de
1950 e 1958). O filme contou com uma equipe técnica de renome e expe-
riéncia: Sylvio Renoldi na montagem; Ary Fernandes e Roberto Miranda
(os criadores da consagrada série televisiva “O 1igilante Rodovidrio”) na di-
recdo de producio; a fotografia foi realizada pelo veterano Rudolf Icsey
da Cia. Vera Cruz; além do elenco, que trazia nomes ja consagrados no
cenario cinematografico nacional, como: Anselmo Duarte, Odete Lara,
Milton Ribeiro e Aurélio Teixeira.

Essa foi a ultima grande producdo da Maristela e talvez a mais difi-
cil de ser realizada. Silva Neto (2002) aponta que as condi¢ées de trabalho
eram precarias e chovia demasiadamente, o que dificultava as cenas ex-
ternas e as viagens pelo interior da regido, além de acidentes envolvendo
integrantes da equipe técnica. Nas palavras do seu produtor, Mario Audra,
“(...) este projeto foi a diltima pd de terra na cova da Maristeld” (apud. SILVA
NETO, 2002, p. 74). O filme conta a histéria de um chefe de garimpo que
contrata um policial para capturar um grupo de fugitivos que roubou um
valioso diamante.

A década de 1960 ficou marcada pela volta das manifestacdes po-
pulares, mudangas nos regimes politicos e pelo surgimento de uma nova
estética cinematografica. Nesse sentido, opondo-se ao cinema industrial e
“colonizador” surgiram cinematografias nacionais amplamente criticas e
renovadoras. Queriam romper com o tradicional, com o que vinha sendo
feito sobretudo por “Hollywood”. Novas “linguagens cinematograficas” es-
tavam sendo propostas, eram os chamados “Cinemas Novos”. Na Franca
(Novelle 1/ agne), na Alemanha, na Russia, na Italia (INeo-Realisno) e no Brasil
cineastas independentes procuravam novas férmulas'.

13 Para maiores esclarecimentos consultar Bernardet (1980) e Menezes (2004).
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Essas novas abordagens estéticas apontaram para a recria¢io artis-
tica da linguagem cinematografica, a qual sempre se relaciona conflituosa-
mente com o carater empresatial da industria cinematografica.

O movimento Cinema Novo (liderado pela vanguarda intelectual
da época) propunha fazer filmes de arte, levando o publico a refletir sobre
a situagdo politica e social de seu pais. O lema era “uma idéia na cabeca, uma
camera na mao” (Glauber Rocha). Os temas preferidos: o camponés, o ope-
rario, o sertanejo, o homem simples, a exploragdo capitalista, a necessidade
de afirmar a cultura nacional. No Brasil, quem inaugurou essa estética foi
o cineasta Nelson Pereira dos Santos com sua obra maxima “Rio 40 Graus”
(1958). Em seguida, foram produzidos outros trabalhos importantes den-
tro da tematica proposta, filmes como “Cinco VVezes Favela” (1962), de Leon
Hirszman; “Deus ¢ 0 Diabo na Terra do Sol” (1964) de Glauber Rocha, “Os
Fuzis? (1964) de Ruy Guerra e “1Vidas Secas” (1964), outro importante

longa do diretor Nelson Pereira.

O Cinema Novo ¢ sinénimo de tradigio viva, daquelas que nio
ficam trancadas nas paredes de um museu, nem cristalizadas nas
paginas de uma enciclopédia. Cinema Novo ¢ paradigma de cine-
ma brasileiro em liberdade (RAMOS ¢ MIRANDA, 1997, p. 146).

A repressio politica dos regimes militares aniquilou os projetos do
Cinema Novo e alguns de seus cineastas tiveram que pedir abrigo politico
em outros pafses. A maioria dos filmes ndo obteve sucesso comercial, mas
o movimento deixou um rico legado: a tradi¢ao de filmes de qualidade
feitos de forma independente, com assuntos brasileiros e para o publico
brasileiro.

Dentro desse contexto de ebuli¢do social, politica e cultural, algu-
mas realizagées no campo cinematogrifico em Mato Grosso merecem
nossa atencdo. A comegar por Hélio Jacob, que a partir de 1968 passou a
realizar um conjunto de reportagens denominadas “No#iias de Cuiabd, de
Coxipd e do Mundo” (DUNCAN, 2006) e para a producio de dois filmes de

longa-metragem.
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Em 1964, 2 PRODUCOES CINEMATOGRAFICAS HERBERT
RICHERS e a R.F. FARIAS (ambas sediadas no Rio de Janeiro) produzi-
ram na regiao do mate, na divisa com o Paraguai, o longa-metragem “Se/va
Trdgica”.

Dirigido pelo cineasta (e futuro diretor-presidente da Empresa Bra-
sileira Produtora e Distribuidora de Filmes Nacionais, a EMBRAFILME)
Roberto Farias (irmdo do ator Reginaldo Fatias), o filme retrata as condi-
¢bes subumanas as quais homens, mulheres e criancas eram submetidas
nas plantacGes de erva-mate no Paraguai e no sul de Mato Grosso. Desde
o inicio de suas atividades (1894), a Cia. Mate Laranjeira dominou as ati-
vidades de exploragio e extragio da erva-mate no sul do estado. A proxi-
midade politica com o governo local lhe garantiu a hegemonia na regiao
e a adogio de leis trabalhistas, sociais e ambientais préprias. A exploracio
predatéria da erva-mate levou a devastagio dos ervais, obrigando a Cia.
Mate Latranjeira a transferir suas atividades para a Argentina. Essa situacdo
de privilégios e intransigéncias acabou encontrando forte oposi¢do, con-
tribuindo para o fortalecimento dos movimentos separatistas (MENDES,
1997).

Essas peculiaridades locais ajudaram a enriquecer a trama e o to-

teiro do filme. Silva Neto (2002) nos traz uma importante contribuicao:

Cidade ameagada e Assalto ao trem pagador ja prenunciavam o que
poderiamos esperar de Roberto Farias, mas a constatacio chegou
cedo. Um argumento diferente, num local pouco conhecido - a
regido do mate, na fronteira com o Paraguai - delatando situacGes
que comprometeriam o pafs. Sexo, violéncia, escraviddo branca,
capitdes de mato. Nesse filme teremos uma das maiores seqiiéncias
do Cinema Brasileiro, o momento em que o personagem de Regi-
naldo Faria, com um peso muito acima de suas forcas, apia-se nos
pés do feitor para levantar-se (p. 7306).

Além de Reginaldo Farias, o filme contou com a atuagio de Mauri-
cio do Valle, Jofre Soares e Rejane Medeiros. O argumento foi baseado no

romance homoénimo de Hernani Donato.
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O Cinema Brasileiro estava passando por mudangas, o fim dos anos
60 presenciou o surgimento de um novo movimento cinematografico cha-
mado de Cinema Marginal ou “underground”, como definiu Glauber Rocha.
Os integrantes desse movimento, como Rogério Sganzerla, José Mojica
Marins, Carlos Reichenbach e Julio Bressane, fizeram obras irreverentes e
anarquicas. Apesar da falta de recursos técnicos e orgamentarios, as obras
remanescentes dessa nova estética apresentavam uma linguagem cinema-
tografica nao-convencional e revolucionaria para a época. Em Sio Paulo,
esse movimento ocorreu na chamada Boca do Lixo ou Rua do Triunfo
(veremos com maiores detalhes no préximo topico), que em poucos anos
deixou de ser um polo distribuidor de filmes para se tornar um dos maio-
res nucleos de producio cinematografica do Brasil.

Trocava-se a subversao do Cinema Novo pela transgressio; o cam-
ponés e o operario do Cinema Novo sairam de cena para darem lugar a
personagens como bandidos, traficantes e prostitutas (elementos carac-
terfsticos do meio urbano). O Brasil estava se urbanizando, pela primeira
vez a maioria da populacdo se concentrava nos centros urbanos e essas
mudancas foram acompanhadas pelo meio artistico.

Dentro desse contexto, os irmios campo-grandenses Abboud e
Bernardo Elias Ladho a frente da j4 experiente LAHDO PRODUCOES
CINEMATOGRAFICAS, realizaram em 1966 uma das mais significativas
obras cinematograficas do estado de Mato Grosso: “Paralelos Tragicos”.

Baseado no romance homonimo de Bernardo Elias Lahdo, trata-se
do primeiro filme inteiramente produzido e filmado em Campo Grande.
O filme foi dirigido por Abboud Lahdo, a fotografia ¢ de Armando Bar-
reto, e a montagem ficou a cargo de Luiz Elias. Fazem parte da equipe
técnica José Octavio Gizzo e o fotégrafo Irineu Higa. O elenco contou
com atores locais: Aboud Ladho, Geny Ratier, Sandra Charu, Onésimo
Filho, Ruth Gomes, Jodo Cattan, Antonio Papi, Simao Djouki, Sebastido
Aratjo e Marciano Lopes. “Langado em Canpo Grande e Cuiaba, venden cdpias
para a Europa, EUA e paises latinos... Foi um grande sucesso de piiblico ¢ num marco
para a época” (DUNCAN, 2000, p. 117).
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Apesar de todas essas manifestagdes, nido se pode dizer que em
Mato Grosso houve a consolidagdo de um ciclo produtivo, como ocorreu
nos grandes centros. Como foi destacado até o presente momento, o Cine-
ma Mato-grossense foi sendo produzido de forma espontinea, marginal,
precaria e espagada. O custo elevado do processo produtivo e a centrali-
za¢do da industria cultural foram fatores preponderantes na estruturagao
desse quadro. Entretanto, apesar das adversidades o estado conseguiu des-
taque no cendrio cinematografico nacional, sobretudo a partir da década
de 1970. E justamente nesse periodo, acompanhando as tendéncias dos
grandes centros produtores, que se da o “boon/’ da produgio cinemato-
grafica em Mato Grosso, que iremos tratar de forma mais aprofundada no

proximo tépico.

O “Boom” da Produgao Cinematografica no Brasil:
da “Boca do Lixo” ao Pantanal Mato-grossense

Situada no centro velho da cidade de Siao Paulo, a “Boca do Lixo”
(assim batizada pela cronica policial da década de 1950 em decorréncia da
forte presenca da margindlia boémia e das zonas de prostituicdo do baixo
meretricio), abrangia as intermediacdes das ruas Timbiras e Protestantes
e as avenidas Rio Branco e Duque de Caxias (Bairro da Luz e Santa Efi-
génia), onde estavam localizadas as estagdes ferrovidrias da Luz e Julio
Prestes e a antiga rodovidria. As estradas de ferro eram as vias tradicionais
de acesso dos filmes as cidades do interior. Nesse sentido, a regido acabou
se tornando o grande foco da distribuicdo cinematografica no Brasil. Ja
nas décadas de 1920 e 30, distribuidoras importantes como a Paramount, a
Fox e a Metro MGM) utilizavam desse canal.

A primeira produtora a se instalar na regido foi a Cinedistti, de Os-
valdo Massaini em 1951, na gloriosa Rua do Triunfo. Apés a realizacdo
(ainda que precaria) de um conjunto de obras ligadas ao “Cinema Margi-
nal” nos anos 60, a “Boca” se firmou na década seguinte como um im-

portante nicleo de produgio cinematografico, impulsionado, entre outros

39




A PRODUGAO CINEMATOGRAFICA EM MATO GROSSO DO SUL

fatores, pela criagdo do INC (Instituto Nacional do Cinema) em 66 e pelo
surgimento das leis de obrigatoriedade e reserva de mercado.

A partir de 1972 intimeras produtoras passaram a se instalar nas
ruas do Triunfo e Vitdria, surgiu ali uma vasta e diversificada producio
calcada nos ciclos dos filmes de cangaco, nos “westerns”, nas comédias er6-
ticas e pornochanchadas (que marcaram os maiores éxitos de publico em
toda a hist6ria do cinema nacional), e j4 na década de 1980, com os filmes
de sexo explicito. Algo muito proximo do que poderiamos chamar de uma
industria cinematografica (mesmo que pulverizada em diversas produtoras
independentes).

A estética da “Boca do Lixo” foi desenvolvida por diversos direto-
res e técnicos, muitos dos quais ajudaram a enriquecer a produc¢ao cinema-
tografica em Mato Grosso, com a realizagdo de inumeras obras de longa-
-metragem ambientadas nessa regido, atraidos pela natureza exuberante,
pela beleza exdtica da paisagem e por receberem apoio logistico, técnico e
financeiro oferecidos por varias prefeituras da regido e pelo Governo do
Estado. Ozualdo Candeias, David Cardoso, Reynaldo Paes e Barros, Virgi-
lio Réveda sao alguns dos nomes que permearam esse contato cinemato-
grafico entre a boca e as diversas regides de Mato Grosso nesse petriodo.

Nesse sentido, a década de 1970 abarcou um momento importante
da producio cinematografica na regido, momento em que foram produzi-
das importantes obras para a historiografia do estado: “Pantanal de Sangue”
(1971), “Caingangne — a Pontaria do Diabo” (1973); “Cagada Sangrenta” (1974);
“19 Mulberes ¢ um Homem” (1977) e “Desejo Selvagem” (1979), além dos curtas
e filmes documentais que serviam de veiculo para promogio das potencia-
lidades culturais e naturais da regido.

O primeiro filme a ser destacado é “Pantanal de Sangne’ (1971), do
cineasta campo-grandense Reynaldo Paes e Barros, que fez carreira no
cinema paulista nas décadas de 1960 e 70. Sua filmografia é composta dos
seguintes filmes: 1966/67 — Férias no Sul (RPB Filmes); 1968 — Agnaldo
Perigo a Vista (Fama Filmes); 1971 — Pantanal de Sangne (RPB Filmes); 1978
— A Noite dos Imorais (Mis Filmes).

Realizado nas intermediacoes da cidade de Miranda — no atual Pan-

tanal sul-mato-grossense — trata-se de um importante documento histori-
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co. O filme procura evidenciar a formacio de um imaginario sobre a regido
pantaneira, permeada por elementos ideoldgicos, culturais e politicos que
contribuem no entendimento da complexa teia que envolveu os processos
de construcio das identidades territoriais, que atualmente parametrizam a
diversidade cultural do estado de Mato Grosso do Sul.

Para a elaboracdo do roteiro, Reynaldo Paes de Barros baseou-se
em fatos que havia presenciado e casos, contos e “causos” (o ludico tem
uma forte presenca na regiao) que lhe contaram em sua infancia, quando
costumava passar as férias na propriedade de seus pais no Pantanal. A
partir dessas experiéncias, do seu conhecimento acerca dos costumes e das
manifestagdes folcloricas da regido, e da frondosa beleza natural, Barros
conseguiu realizar uma importante obra para a cinematografia local.

Apesar dos recursos escassos, ‘Pantanal de Sangne” foi produzido
por sua empresa, a RPB Filmes (fundada em 19606) e contou com a pat-
ticipagdo de atores consagrados do nosso cinema (Francisco de Franco
e Elza de Castro) e com uma equipe técnica especializada. A direcdo de
fotografia e camera ficou a cargo do préprio Reynaldo, que contou com
a significativa colaboracdo do iniciante Antdénio Meliande. Remo Usai foi
o responsavel pela musica incidental do filme, a montagem para o grande
Mauro Alice (que vinha de importantes trabalhos na Vera Cruz) e a sua
distribui¢do ficou a cargo da Cinedistri (a mais importante produtora pau-
lista).

De volta aos sertdes de Mato Grosso, o produtor e diretor Roberto
Farias realizou em 1973, na cidade de Maracaju, o faroeste nacional inti-
tulado “Caingangue - a Pontaria do Diabe”. O filme foi dirigido pelo cineasta
argentino e naturalizado brasileiro Carlos Hugo Christensen (que ja havia
realizado cerca de 45 filmes em diversos pafses latinos, 12 dos quais no
Brasil) e produzido pela empresa R.E. FARIAS.

Sobre o filme em questdo, o seu diretor prestou o seguinte depoi-
mento: Procurei realizar Caingangue com todos os elementos que
caracterizam o western classico, sem apelar para os exageros explo-
rados pelo cinema italiano, tentando a maior aproximag¢ao com os
produtores americanos, mas dentro de uma concepgio absoluta-
mente brasileira e introduzindo algumas implica¢ées humanas que
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sdo comuns ao género. Procurei também reproduzir, sem deturpa-
¢des, os costumes ¢ a mentalidade da gente do sul de Mato Grosso,
evitando cuidadosamente, qualquer exagero na exploragio do que
exético possui essa regidao (GUIZZO, 1974, paginagio irregular).

Pode-se surgir a pergunta: - um faroeste no Brasil?! Sim. O chama-
do “Western Fejjoada”, um dos géneros mais e/t e marginalizados do nosso
cinema teve uma producao significativa nos anos 60 e 70 e foi encabecado
pelos diretores e produtores radicados no cinema da “Boca do Lixo”. Os
“Westerns Feijoada”, também conhecidos como Faroestes Rurais, sio fil-
mes de aventuras ambientados em dreas pouco urbanizadas, “dos cerrados
panlistas aos pampas gatichos, passando pelo pantanal mato-grossense e indo até — por
gue nao? — o México” (PEREIRA, 2002, p. 63). Uma espécie de recriacdo
abrasileirada dos sucessos produzidos na Itdlia e nos Estados Unidos, tra-
balhando com seus esteredtipos e féormulas narrativas. Paisagens naturais
insolitas, coronéis, bandidos e pistoleiros sio os ingredientes principais
dessas obras (PEREIRA, 2002).

E todos esses elementos permeavam o imaginario social a respeito
do entdo longinquo oeste brasileiro. O coronelismo como elemento cata-
lisador do cenario politico dessas regides forjou o aparecimento de um
coronelismo guerreiro que teve como bandeira de atuagao a politica do mando
e das armas, e, na contrapartida, impulsionados por esse modelo de exerci-
cio de poder no territério, acompanhou-se o surgimento de um banditisno
endémico que aglutinava varios setores da sociedade local, principalmente
aqueles que ficaram a margem do sistema: os agregados, 0s posseiros e os
camponeses sem terra. “A existéncia dessa violéncia institucionalizada na regido,
resulton, portanto, de uma relagio de causa e efeito com a existéncia de um coronelismo
guerreiro e de um povo armado” (CORREA, 1995).

Estas foram algumas das caracteristicas que atrairam os olhares de
muitos pesquisadores e cineastas para a regiao. Nesse sentido, a regido pan-
taneira, enquanto lugar-palco para a realizagio dessas obras, possibilitou a
ampliacdo das formas de compreensio e entendimento existentes acerca
da “realidade” local, visto que esse produto cultural apontava para uma

dada visdao da paisagem e do territorio pantaneiro e sul-mato-grossense.
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Voltando ao filme de Christensen, “Caingangne...” conta a histéria
do justiceiro misterioso que volta para restabelecer a ordem em favor dos
injusticados, entdo trabalhadores e pequenos proprietirios perseguidos e
mortos por jagungos e mercenarios comandados por um rico coronel.
Recheado com cenas de acio, aventura, explosdes, muito tiroteio e mais
de 300 figurantes, o filme agradou o publico e também, coisa rara entio,
parcela da critica. De acordo com dados da Cinemateca Brasileira, “Cuain-
gangune...” foi lancado comercialmente na capital paulista em 8 salas do cir-
cuito exibidor e arrematou alguns prémios: Melhor Fotografia (Antdnio
Gongalves), Diploma de Mérito dos Diarios Associados aos Melhores do
Cinema em Sio Paulo de 1974.

Com relagio ao elenco do filme, chamamos a atengdo para o gald
central da trama, David Cardoso. Natural da cidade de Maracaju, David
construiu uma carreira metedrica no Cinema Brasileiro como ator, diretor
e produtor. “Participon de setenta e seis produces cinematograficas brasileiras nas
dltimas quatro décadas. Ingresson no cinema no filme O Lamparina com Mazza-
ropi e trabalbon com atores e diretores consagrados |...|” (DUNCAN 2000, p. 117).

Em 1974 esse jovem ator sul-mato-grossense, apOs participar de
diversas obras do cinema paulista como ator (“Lérias no Sul” — 1966; “A
Moreninba” — 1970; “A Heranga” — 1971), decidiu por fundar a sua propria
produtora, 2 DACAR PRODUGCOES CINEMATOGRAFICAS LTDA,
sediada na Alameda Dino Bueno, n°® 480 — Campos Eliscos, préximo a
chamada Boca do Lixo.

Com a ajuda do entdo governador de Mato Grosso, José Fragelli,
David Cardoso conseguiu comprar uma camera Arriflex importada da Ale-
manha. Com a aquisicdo desse equipamento, comecou a desenvolver o
seu primeiro filme como produtor. Mas apesar do vasto curriculo e expe-
riéncia optou por nao dirigir a pelicula. Para isso, chamou o seu amigo e ja
consagrado diretor, Ozualdo Candeias. Em sua biografia David Cardoso
— Rei da Pornochanchada, roteirizada e editorada por Henrique Alberto
de Medeiros Filho (20006), David Catrdoso nos esclarece como foi o con-

tato com Candeias:
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Contei que a agdo teria que se desenrolar no entdo Estado de Mato
Grosso. Que filmarfamos na capital, Cuiaba, depois em Campo
Grande, Dourados, Maracaju, Ponta Pord, Aquidauana, Corumba,
fazendas e na tribo dos indios Xavantes. Mais ou menos alinhava-
mos a histéria policialesca, com um crime sem solugao [...] Fui para
Mato Grosso a procura de investidores (p. 83).

Assim, estavam lancados os ingredientes basicos para a realizagdo
da primeira producdo da DACAR, “Cagada Sangrenta” em 1974.

Dirigido pelo veterano cineasta paulista Ozualdo Candeias', que
passara a infancia no interior de Mato Grosso, era considerado pelos cri-
ticos como um diretor hermético e intelectualizado, mas David acreditava
que seria possivel realizar um filme comercial, voltado ao grande publico
e, 20 mesmo tempo, que agradasse a critica especializada e atendesse aos
interesses dos investidores, em especial os representantes do governo es-
tadual e federal.

O filme conta a histéria de Mecenas (interpretada pela atriz Marle-
ne Franca), uma milionaria descontraida que financia um grupo de artistas,
que gravitam em seu entorno, mas que na verdade estdo interessados so-
mente em seu dinheiro. Entre os pseudo-artistas esta Phidias (interpretado
por Walter Portela), com quem a milionaria mantém relagGes afetivas. Esse
contexto, apatentemente equilibrado, se altera radicalmente com a chega-
da de Nequinho (David Cardoso), vindo de complicagdes com a lei (uma
morte mal explicada em sua familia). Um filme com muita acdo, mulheres
e erotismo, mas “Cagada Sangrenta” nio foi bem de bilheteria®.

Dotado de uma estrutura complexa que, com o pretexto de relatar
uma ocorréncia criminal oferece um verdadeiro estudo psicolégico do ho-
mem da fronteira e do interior, o filme ¢é estruturado por uma linguagem

14 Ozualdo Candeias (1922-2007), considerado pelo critico de cinema Jairo Ferreira como
o diretor “marginal entre os marginais”, foi um dos principais expoentes do Cinema Marginal
Paulista. Realizou importantes obras da nossa cinematografia. Entre outras: “4 Margem”
(1967); “A Heranga” (1971); “A Freira e a Tortura” (1983).

15 De acordo com os dados informados pela Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE),
o filme “Cagada Sangrenta” obteve 520.940 espectadores, bem abaixo das estimativas e
necessidades da produtora Dacar.
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e uma narrativa obscura e carregada de referenciais da filosofia existen-
cialista, incompativel com o publico-alvo que o produtor almejava atingir,
mas, em contrapartida, dentro das concep¢des utilizadas pelo diretor em
seus trabalhos.

Ao caminharmos para o final da década de 1970, a efervecéncia
politica no estado de Mato Grosso se ampliava. Desde a criacdo da Liga
Sul-Mato-Grossense, na década de 1930, e a criacao do Estado de Mara-
caju em 1932 — governado pelo entio prefeito de Campo Grande, Vespa-
siano Martins e que durou cerca de 80 dias — a ideia de se instaurar um
movimento separatista da por¢io sul do estado ganhava forgas. Isso levou
a movimentos separatistas que viram suas inten¢oes frustradas com o fim
do Territério Federal de Ponta Pori, e se acirrou com os vinculos politicos
orquestrados por facgdes das elites sulinas com o projeto articulado pelos
militares em Brasilia. Em 1977, ap6s a reativagdo da Liga separatista, as
condi¢des se tornaram propicias para que o presidente Ernesto Geisel
assinasse em 11 de outubro do mesmo ano a Lei Complementar n°® 31,
criando o HEstado de Mato Grosso do Sul.

Em meio a essa ebuli¢io politica, David Cardoso, o “James Bond do
Pantanal’, produziria e dirigiria um dos seus maiores sucessos de publico,
o filme “79 Mulberes ¢ nm Homens”.

Essa grande e emocionante aventura surgiu de forma inesperada e
ndo planejada. Em conversa com o seu roteirista preferido, o diretor de
Cinema Ody Fraga'®, David Catdoso relatou uma expetiéncia vivenciada
ha alguns dias quando fora de 6nibus leito de Sao Paulo a Campo Grande:

E 6timo, com s6 dezenove lugares. Vocé viaja dormindo. Menos
no meu caso, pois sofro de insénia. Nessa madrugada da viagem,
o problema de nio dormir me ajudou muito. Tive uma idéia. Fazer
um filme de aventura com o titulo “19 Mulheres e um Homem”.
Seriam dezenove universitatias alugando um onibus para leva-las

16 O catarinense Ody Fraga (1927-1987) foi uma das figuras mais prolixas do cinema
paulista. Considerado por muitos como o “Zdedlogo da Boca’, era detentor de uma
sensibilidade impar para compor situagbes das mais diversas e para dirigir e conduzir
toda uma produgio. Entre diregio e roteirizagio, deixou sua marca em cerca de 60 longas

(ABREL, 2006).
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ao Paraguai e o motorista do veiculo: eu, pois ndo poderia perder
essa chance! (MEDEIROS FILHO, 2000, p. 92).

Aproveitando-se desse argumento, Ody Fraga recheou a trama com
sequéncias aéreas, perseguicoes, tiroteios e muita confusao. Apods aluga-
rem o Onibus, as excursionistas sdo surpreendidas por marginais fugitivos
da Casa de Detencio. Rubens, o motorista (interpretado por David Car-
doso) que conduz as jovens, tem a missdo de salva-las. No transcorrer da
historia, o 6nibus acaba encalhando nos pantanos, e todos tém que seguir
a pé, os marginais, as mocoilas desconsoladas e o heré6i, David Cardoso.

Praticamente todo o filme é realizado em locag¢des sul-mato-gros-
senses (Miranda, Campo Grande e Maracaju), durante dois meses com
uma equipe de 50 pessoas. Cerca de 1 milhdo de dolares foram gastos com
a producio, mas os investimentos foram recompensados pelo sucesso de
publico: mais de 2 milhées de espectadores comparecem as bilheterias de
todo o pais.

Aproveitando o sucesso garantido com o filme, David Cardoso re-
tornaria a regidao para realizar o projeto mais ambicioso de sua carreira, o
longa-metragem “Desejo Selvagen — Massacre no Pantanal” de 1979.

Uma producio luxuosa, ambientada em cidades e fazendas do
Mato Grosso do Sul, Sio Paulo, Rio de Janeiro, em Portugal e no Peru.
Além das locagdes, o filme contou também com um elenco internacio-
nal: a atriz italiana Ira de Furstenberg, Hélio Souto, Alberto Ruschel, Yara
Stein, a atriz inglesa Gay Lucy, Sonia Saeg e centenas de figurantes para as
cenas de batalha.

Repetindo a parceria, Ody Fraga ficou responsavel por escrever o
roteiro e o argumento do filme e David Cardoso pela direcio, produgao
e o papel principal (a personagem Tigre). O competente Claudio Portioli
ficou responsavel pela fotografia e cimera e a trilha sonora foi composta
pelo maestro Ronaldo Lark.

Mais uma histéria de muita emocio e aventura. Segundo a sinopse
elaborada pelo Instituto Nacional de Cinema (INC),

[..] A regido do Pantanal, no rio Paraguai, ¢ o lugar ideal para ho-
mens inescrupulosos em busca de fortuna, aventura e anonimato.
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Para quem chega nio se pergunta quem ¢, nem de onde veio. L4,
Malamud sonha construir um império onde sua vontade seja lei,
empregando um grupo de homens aventureiros e violentos. As
terras que ambiciona estdo ocupadas legalmente e sao administra-
das por Martino, irmio do proprietario, que se encontra em via-
gem a0 Peru. Malamud e seu grupo assassinam os irmdos, mas se
defrontam com Moénica, vidva do proprietario, que chega da cidade
disposta a se instalar nas terras, agora suas por heranca. Homem
independente e aventureiro, Tigre, um piloto que presta servigos a
uns e outros sem se ligar a ninguém, acompanha a escalada de vio-
léncia de Malamud, que a cada dia amplia seu poder sobte a regido.
Tigre toma partido do conflito e alia-se a Monica, comandando
a resisténcia contra as desmedidas ambigbes de Malamud (apud.
SILVA NETO, 2002, p. 252).

Apesar da produgio requintada e dos altos investimentos, inumeros
problemas ocorridos ao longo das filmagens comprometeram o tesultado
final do filme. De acordo com David Cardoso, muitos desses problemas
foram ocasionados pela irresponsabilidade de Ira de Furstenberg:

Mas ela era mesmo uma socialite que depois de dez dias de filma-
gens no pantanal, disse que queria ir para Roma por causa de um
desfile do Valentino. Queria se ausentar por cinco dias. Disse que
ndo, mas foi inutil. O Ody Fraga comecou entdo a mutilar o rotei-
ro, e eu dei folga antecipada para a equipe, mas no sexto dia nada
dela voltar. No décimo, a mesma coisa. Fui mudando, mudando
e a Ira s6 retornou 20 dias depois e fez apenas a seqiiéncia final.
Entio, o filme acabou ficando sem sentido por causa dela (STER-
NHEIM, 2004, p. 95).

David queria realizar uma espécie de “Rambo Ecoldgico”, mas as mo-
dificagbes no roteiro ndo agradaram o publico e a critica. Foi langado co-
mercialmente na principal sala exibidora de Sdo Paulo, o Cine Maraba,
onde ficou trés semanas em cartaz'’.

17 De acordo com dados da Agéncia Nacional de Cinema, o publico estimado do filme
“Desejo Selvagem — Massacre no Pantanal” foi de 575.473 espectadores.
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Nesse mesmo periodo aqui retratado, paralelo a producio dos fil-
mes de longa-metragem, a realizacdo de documentirios continuou firme
em Mato Grosso do Sul. A Siriema Filmes Ltda, fundada por José Octavio
Guizzo, José de Souza Leite e Candido Alberto da Fonseca, produziu o
filme “Universidade Federal de Mato Grosso do Sul: 10 Anos”. A ja supracitada
DACAR, de David Cardoso, também deu a sua contribuicio realizando
diversos documentarios no estado, dos quais se destacam: “Mato Grosso”
(1970); “BEMAT — inanguragio em Aguidanana” (1972); “Na Rota dos Dia-
mantes” (1975); “Rio Paragnai” (1977); “Guaicurus” (1978); “O Rio Aquidana-
na’ (1978).

Da Crise dos Anos 80 a Retomada: O Mato Grosso do Sul
Continua em Foco

Em outubro de 1982, a crise econémica mundial afetou sobrema-
neira o Brasil, notadamente com a inflacdo desenfreada e a ampliacido
estratosférica da nossa divida externa, comprometendo nossos recutrsos
e as condi¢bes de saldar a esta. Esses problemas na economia refletem
sobre todos os ambitos da sociedade e, por conseguinte, a da realizagao
cinematografica brasileira. Faltava dinheiro para que o consumidor brasi-
leiro pudesse ir ao cinema, faltava dinheiro para produzir filmes no Brasil.
A produgio voltou a cair.

Os exibidores (donos das redes de cinema), assessorados pelos dis-
tribuidores estrangeiros, comecaram uma batalha judicial contra a lei da
obrigatoriedade (lei que garantia a exibicao de filmes nacionais em todos
os cinemas), alegando nio atrair publico, ter baixa qualidade de producio
e custos altos para distribuigdo. Muitas salas comecaram a fechar, tanto
pela concorréncia com o VHS quanto pela concentraciao de pequenas sa-
las nos circuitos de shoppings. Sem recursos ou alternativas, os realiza-
dores nacionais optaram por produzir filmes de sexo explicito. Baratos e
lucrativos, essa foi a saida encontrada por alguns produtores. Metade dos
filmes produzidos no Brasil em 1985 foi de sexo explicito.

Acompanhando as tendéncias nacionais, a produc¢io audiovisual
em Mato Grosso do Sul também declinou, mas temos importantes reali-
zagdes desse periodo que merecem destaque.
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No ano de 1982, na cidade de Paranaiba (MS), o ator de cinema e
televisdo, Diogo Angélica, natural daquele municipio, juntou-se ao diretor
de cinema José Adalto Cardoso para realizarem o longa-metragem “O Mo-
torista do Fuscao Preto”.

O consagrado diretor do cinema paulista José Adalto Cardoso™® op-
tou por realizar o filme em Paranaiba em func¢io das facilidades oferecidas
pela prefeitura do municipio, como a hospedagem dos atores e da equipe
técnica, locacdes para a realizacdo das filmagens e apoio logistico.

Com argumento e roteiro de José A. Cardoso e Diogo Angélica, o
filme conta a histéria do mecanico Lula, que vive em sua pequena cidade
do interior e alimenta o sonho de melhorar de condi¢bes para poder se
casar com o amor da sua vida, Camila, cuja familia ndo aceita esse roman-
ce. Lula inveja Beto, idolo das mogas do local, que é dono de um belo
fuscdo preto, muito mais atraente que seu velho Maverick. Por ironia do
destino, Camila acaba fugindo com Beto, e Lula os persegue pelas ruas da
cidade, mas perde o controle do carro e se choca violentamente contra um
barranco, morrendo na explosio e deixando o caminho livre para Beto e
Camila.

O elenco conta com a participagdo de atores e atrizes de renome no
cenario cinematografico nacional. Vanessa Alves, uma das musas da pot-
nochanchada, Diogo Angélica, Heitor Gaiotti, Dalma Ribas e Jodo Paulo.
A produgio € da paulista Spectrus Prod. Cinemat, de propriedade de Sér-
gio Tufik. Segundo os dados obtidos na pagina da internet da Cinemateca
Brasileira, a distribuicio nacional do filme ficou a cargo da Luna Filmes e
ele foi lancado no circuito exibidor de Sdo Paulo em 02 de dezembro de
1982.

18 José Adalto Cardoso (Arapongas — PR/ 1946). Diretor Cinematogrifico ligado 2
producio da chamada “Boca do Lixo” (Rua do Triunfo), nas décadas de 1970 e 80. Foi
assistente de Dire¢ao de Pio Zamuner em “Jeca contra o Capeta” (19706); participou da
producio de “Belas e Corrompidas” (Fauzi Mansur, 1977). Dirigiu, entre outros, “Império
das Taras” (1980); “...E a Vaca Foi pro Brejo” (1981); “O Motorista do Fuscio Preto” (1982);
“Massagem For Men” (1983). Atualmente esta encabegando a organiza¢do do Museu do
Cinema Brasileiro na cidade de Altinépolis (SP).
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Em 1983 o “James Bond do Pantanal’ volta a produzir em Mato Gros-
so do Sul, desta vez o longa-metragem “Corpo ¢ Alma de Mulher”’, que foi
inteiramente rodado na cidade de Ponta Pora.

Para a realizacdo desse trabalho, David Cardoso manteve-se fiel a
sua equipe. Novamente o roteiro foi elaborado pelo experiente Ody Fraga,
a montagem foi de Jair Garcia Duarte e a fotografia de Claudio Portioli.
Mas as aten¢des voltam-se para o elenco. David conseguiu reunir as mais
belas e famosas atrizes do cinema paulista: Helena Ramos, Matilde Mas-
trangi, Tassia Camargo e Zélia Martins.

Ambientado na Fazenda Pacuri, em Ponta Pori, o filme retrata a
histéria de um jovem casal, Rodrigo (interpretado por David Cardoso) e
Aimé (Tassia Camargo), completamente apaixonados e felizes; entretanto,
uma fatalidade abala esse relacionamento estavel: Aimé sofre um acidente
e fica paralitica. Rodrigo a leva para uma fazenda e contrata os servigos da
enfermeira Lane (Helena Ramos), mulher bonita e inteligente. Inesperada-
mente, Rodrigo acaba se envolvendo com a enfermeira, mas o amor pela
esposa ¢ mais forte. Surge na fazenda uma prima e ex-amante de Rodrigo,
Suzane (Zélia Martins). Estabelece-se al um tridngulo amoroso, que tet-
minard em tragédia.

Trata-se de um filme envolvente e detentor de uma atmosfera er6-
tica bem realizada. Apés os créditos iniciais de abertura do filme, aparece
uma epigrafe que condensa todos esses elementos: “Ew tudo, en tudo vocé
terd a seu favor o corpo. O corpo estd sempre ao lado da gente. F- o sinico que, até o fim,
ndo nos abandona” (Clarisse Lispector).

Além desse longa-metragem, David Cardoso deu prosseguimento
pela Dacar a documentarios retratando os aspectos de desenvolvimento
econdmico do estado, notadamente em acordo com os interesses do go-
verno estadual, grande apoiador de sua filmografia. O que mais se des-
taca nessa época de “vacas magras” é o documentario sobre as obras no
campus sede da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, em Campo
Grande, intitulado “Governo Pedro Pedrossian — Obras na UFMS™.

A Siriema Filmes, de José Octavio Guizzo, realizou em 1980 o
curta-metragem “Conceigao dos Bugres”, com a dire¢do Candido Alberto da
Fonseca. O filme foi premiado no Festival de Cinema de Brasilia. Em
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1982, Candido dirigiu os longas-metragens “Vereda Sertaneja”, baseado em
um conto de Guimaries Rosa, “com José Dumont ¢ Hélio Lima, hoje sendo res-
tanrado” e “Silvino Jacques” *
(DUNCAN, 2000, p. 119).

A partir de 1982, Candido realizou um vasto leque de filmes docu-

em parceria com Joao José, gue ainda nao foi concluido”

mentais:

Pantanal, Um Desafio a Consciéncia; Velhos Amigos; Show
Prata da Casa; Memoria da Educagdo em MS, sobre o livro
homonimo de Maria da Gloria Si Rosa; Ballet Isadora Dun-
can; Embrujos de Espafa e Ginga; Republica Imaginaria
do Jardim das Carambolas [...| No prelo encontram-se o longa-
-metragem Ilustres Desconhecidos; o curta-metragem de fic¢do
Os Filmes Cegos de Angel Larrea, a historia de um cineasta de
Ponta Pora, com um jogo de metalinguagem que mostra a possibi-
lidade de se estabelecer focos de produgio no interior (DUNCAN,
2006. p.119).

Além desses inumeros projetos realizados, Candido escreveu diver-
sos roteiros que aguardam patrocinio para serem filmados. Sem duvida,
um personagem da historiografia do cinema sul-mato-grossense que me-
rece destaque pelo conjunto de sua obra, sempre voltada para a vida poli-
tica local e para os compromissos sociais.

Mas é do douradense Joel Pizzini que surge uma das contribui¢cdes
de maior destaque no cenario cinematografico nacional: a realiza¢do do
curta-metragem “Carammujo Flor’, de 1988. O filme é um ensaio ambienta-
do no Pantanal e em outras localidades de Mato Grosso do Sul e Sao Pau-
lo, e tenta transpor para as telas do cinema fragmentos liricos do universo
estético e fantasioso da obra do poeta Manoel de Barros.

Aclamado pelo publico e pela critica no Festival de Cinema de Gra-

mado e na 16* edi¢io do Festival de Huelva na Espanha®, o filme possui

19 Outros prémios conquistados pelo filme de Joel Pizzini: Melhor Direcio - Festival de
Brasilia 1988; Melhor Fotografia - Festival de Brasilia 1988; Prémio Especial da UNB -
Festival de Brasilia 1988; Melhor Montagem - Rio Cine 1989; Melhor Filme (Juri Oficial)
- Pestival de Huelva (Espanha) 1988; Men¢ao Honrosa - Festival de Curitiba 1989; Melhor
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um elenco experiente e conciso que conseguiu recriar a atmosfera ideali-
zada por Barros em seus poemas: Ney Matogrosso, Rubens Corréa, Teté
Espindola, Aracy Balabanian e Almir Sater.

Joel Pizzini estreou no cinema como assistente de direcdo do cine-
asta paranaense Silvio Back, em 1985, no longa-metragem “Guerra do Bra-
sil” e em 1987 no filme “O Pais dos Tenentes”, de Joao Batista de Andrade.

Ao chegarem os anos 90, a crise no meio cinematografico se agra-
vou com a extingdo da estatal de economia mista, Empresa Brasileira
Produtora e Distribuidora de Filmes S.A. (Embrafilme), pelo Presidente
Fernando Collor em 1990, com a desarticulacio do Conselho Nacional de
Cinema, o CONCINE, da Funda¢io do Cinema Brasileiro e das leis de
regulamenta¢do do mercado. Em 1992, ultimo ano do governo Collot, um
unico filme brasileiro chegou as telas. Foi “A Grande Arte”, de Walter Sal-
les, ocupando menos de 1% do mercado exibidor. Nesse periodo, a pro-
dugio nacional se estagnou e caminhava em passos largos para a extingao.

Somente a partir de 1995, apds a reestruturacdo das leis de regula-
mentacio do mercado e da criagdo da Secretaria para o Desenvolvimento
Audiovisual, idealizada no governo do Presidente Itamar Franco, passou-
-se a liberar recursos para producio de filmes através do Prémio Resgate
do Cinema Brasileiro, que confluenciou na elaboracio do que viria ser a
Lei do Audiovisual, que entrou em vigor no governo de Fernando Hen-
rique Cardoso. A partir disso pode-se falar em “Retomada do Cinema
Brasileiro”.

Novos mecanismos de apoio a producio, baseados em incentivos
fiscais, conseguiram efetivamente aumentar o numero de filmes realizados
e levar o cinema brasileiro de volta a cena mundial. O “filme-marco” des-
se petiodo é “Carlota Joaguina — Princesa do Brasi”, de 1995, dirigido pela
atriz Carla Camuratti. O filme foi parcialmente financiado pelo “Prémio
Resgate”.

No entanto, as dificuldades de penetracio no mercado brasileiro
continuam. A maioria das produ¢des nio encontra salas para exibi¢cdo no

Filme - Jornada do Maranhdo 1989; Melhor Fotografia - Jornada do Maranhdo 1989;
Melhor Trilha Original - Jornada do Maranhao 1989.

20 De acordo com os dados apresentados na Enciclopédia do Cinema Brasileiro, o filme
“Carlota Joaguina” conseguiu atingir a expressiva cifra de 1.286.000 espectadores.
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pais, e muitos filmes sdo exibidos em condi¢Ses precarias, com a utilizagao
de salas inadequadas, datas de programacao desprezadas pelas distribuido-
ras estrangeiras e pouca divulgacdao na midia local.

Dentro desse contexto de rearticulacio da produc¢io audiovisual
brasileira, Joel Pizzini volta a cena em 1996 com o premiado curta-me-
tragem “Enigma de um dia”, sobre um vigia de museu que, motivado pelo
quadro O Enigma de Um Dia, de Giorgio de Chirico, é introduzido,
através do cotidiano, no universo metafisico do pintor. O curta arrematou
os principais prémios do Festival de Cinema de Figueira da Foz (Portugal),
do Festival de Veneza (Italia), em Paris na XVI Bienal de Arte do Pompi-
dou e em varios festivais no Brasil, dos quais se destacam: XXIV festival
de Gramado, Jornada Bahia de Cinema e no Festival de Cuiaba.

Sobre as contribui¢des de Joel Pizzini e Candido Alberto da Fonse-
ca, a pesquisadora Duncan (2006) aponta que ambos,

[..] deram inicio ao novo cinema sul-mato-grossense, realizando
um trabalho de pesquisa de linguagem cinematografica, integra-
do a modernidade brasileira, com competéncia e sensibilidade (p.
120).

Em 1994 o jornalista, escritor e roteirista paulista Marcal Aquino,
baseado nos relatos dos assassinos profissionais que conheceu em seu tra-
balho no jornalismo, langou o livro Miss Danubio, constituido por onze
contos ambientados em cenarios que se alternam entre a grande metrépo-
le e as pequenas cidades perdidas nos confins do Brasil. Entre essas narra-
tivas esta o conto “Matadores’, que deu origem ao longa-metragem rodado
em Bela Vista (MS) “Os Matadores”, do diretor Beto Brant, em 1997.

Primeiro longa-metragem de Beto Brant, que logo de inicio mostra
ser um diretor talentoso, o filme parte de um bom roteiro (escrito e adap-
tado por Marcal Aquino e Brant), com personagens bem estruturados e
didlogos inteligentes.

Ambientado na cidade de Bela Vista, na fronteira do Brasil com
o Paraguai, o filme retrata a trajetéria de dois assassinos profissionais, o
veterano Alfredao (Wolney de Assis) e o jovem Toninho (Murilo Benicio),
que aguardam a chegada do homem que devem matar. Enquanto espe-
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ram, o impaciente Toninho pede ao parceiro que lhe conte a historia de
Micio (Chico Dias), paraguaio que o antecedeu e que se transformou em
uma lenda viva entre os matadores, morto numa emboscada. A narrativa
segue entdo dois caminhos diferentes, em que a conversa dos assassinos
¢ ilustrada e interrompida pela histéria de Mucio, sua contratagdo pelo
fazendeiro Carneiro, sua parceria com Alfreddo e seu envolvimento com
Helena, esposa do chefe, até as duas tramas se encontrarem num inespe-
rado desfecho.

Com um roteiro bem elaborado, didlogos convincentes, atuagdes
precisas e ndo caricaturais das personagens do elenco principal e de apoio,
o filme arrematou diversos prémios em varios festivais pelo Brasil. No
Festival de Cinema de Gramado levou o “Kikito” de Melhor Direcdo e Pré-
mio para Melhor Diretor; Melhor Fotografia; Melhor Montagem e Prémio
da Critica na 25" edicdo do festival em 1997.

O inicio do século XXI representou para o Cinema Brasileiro o
surgimento de um novo panorama. Assim como aconteceu com o filme
“Os Matadores”, inimeras produg¢des cinematograficas realizadas nos final
da década de 1990 e primeiros anos do novo milénio reataram a parceria
com o publico e com o mercado exibidor. A diversidade tematica, o avan-
¢o tecnoldgico e a ampliacao dos incentivos a produgdo audiovisual pro-
porcionaram o surgimento de verdadeiros campedes de publico e critica.
Vale lembrar que o reconhecimento nio ¢ s6 interno, mas de abrangéncia
internacional. Filmes como “Central do Brasif” (1998 — Walter Salles), “Ci-
dade de Dens” (2002 — Fernando Meirelles) e “Tropa de Elite” (2007 — José
Padilha) fizeram uma carreira internacional de sucesso.

Houve também nesse perfodo a “popularizacao” da producio cine-
matografica, com a difusdo da tecnologia digital de captagio de imagens.
Essa mudanca na forma de captar e exibir imagens tem sido considerada
pelos profissionais da area algo tdo importante quanto o advento do som
e da cor nos filmes no inicio do século XX. O mundo digital possibilita
produzir um filme de forma mais barata e menos complicada, facilitando
o surgimento de novos diretores e novas perspectivas.

Enveredando-se por essas novas tecnologias, o video-maker e pro-
dutor de cinema corumbaense Rock Zanella, que desenvolve atividades
na area cinematografica desde 1996 com produgio de curtas em Campo
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Grande, filmou em 2005 o curta-metragem em formato digital “O Segredo
de Mein Kampf”, ““com a participagio de uma equipe genuinamente sul-mato-grossense,
retratando temas contemporaneos da familia e da sociedade” (DUNCAN, 20006, p.
121). Atualmente, Zanella estd envolvido na realizacio do documentatio
sobre o corumbaense Lobivar de Matos.

Nesse novo contexto produtivo, o destaque vai para trés longas-
-metragens: “Brava Gente Brasileira”, “500 Almas” e “Os Filmes Cegos de
Angel Larrea”.

Realizado entre os anos de 1999 e 2000 em Corumba pela cineasta
carioca Lucia Muratt (“Oue Bom te ver V'iva” - 1988; “Doces Poderes” — 1990),
“Brava Gente Brasileira” nos remete a um episdédeo histérico que envolveu a
comunidade indigena dos Cadiueu, ocorrido na regido do médio Pantanal
no ano de 1778. A chegada a regido do astronomo, cartégrafo e naturalista
Diogo e de um grupo de soldados, enviados pela Coroa Portuguesa para
fazer um levantamento topografico, acaba ocosionando uma série de con-
flitos com os indigenas locais. Destaques para a participacdo de Luciana
Rigueira e Leonardo Villar.

“500 Almas”, do douradense Joel Pizzini, foi realizado em 2005 em
diversas regides do Pantanal. O filme registra o delicado processo de re-
construcido da memoéria e da identidade dos indios Guatés, considerados
extintos na década de 1960, mas que, contrariando os estudos, atualmente
encontram-se dispersos pela regido pantaneira. O filme tem locagbes em
Cuiabd, Poconé, Caceres e Bardo do Melgaco, em Mato Grosso, em Cam-
po Grande (MS), Rio de Janeiro, Recife e Berlim.

No segundo semestre de 2008 foram captadas em Campo Grande,
Ponta Pora e Pedro Juan Caballero, no Paraguai, as imagens para o longa-
-metragem “Os Filmes Cegos de Angel Larrea”, do veterano cineasta Candido
Alberto da Fonseca. O filme conta a historia de um cineasta que manus-
creve os seus roteiros, 1é para os amigos e depois os rasga e joga fora, para
que suas ideias ndo sejam copiadas.

A produgio serviu para proporcionar o reencontro de antigos per-
sonagens que realizaram filmes no estado. A comegar pela participacao
do ator David Cardoso, do fotégrafo e diretor cinematografico Reynaldo
Paes e Barros (“Pantanal de Sangne” — 1971) e dos atores Orlando Mongelli
e Abboud Lahdo, protagonistas do primeiro longa-metragem rodado na
capital, “Paralelos Trdgicos”, em 1966.
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Acompanhando as tendéncias atuais, as imagens foram captadas
em video de alta definicdo (High Definition Video) e posteriormente am-
pliadas para um formato mais usual nos cinemas, a pelicula de celuloide
de 35 mm.

Consideracdes Finais

Como fora destacado no inicio deste trabalho, nio houve e ainda
n2o ha em Mato Grosso do Sul um polo e um ciclo de produgio audiovi-
sual consolidado e frequente, como acontece em Sio Paulo, Rio de Janeiro
e Porto Alegre. Mas as iniciativas aqui realizadas merecem destaque e reco-
nhecimento. Filmes documentais, curtas-metragens, cines-jornais e longas
foram realizados no estado, apesar das dificuldades técnicas, financeiras e
estruturais.

Nesse sentido, a realizacio desse pequeno esbogo histérico da pro-
dugdo cinematografica em Mato Grosso do Sul visa destacar as principais
produgdes de longas-metragens realizados neste Estado, como o pioneiro
“Alma do Brasil’ (1932) de Alexandre Wulfes e Libero Luxardo, o ousado
“Paralelos Tragicos”, de Abboud Lahdo em 1966 e as produgdes do nativo
aventureiro David Cardoso (“Cagada Sangrenta” — 1974; “Desejo Selvagen —
Massacre no Pantanal” — 1979, entre outros), bem como os filmes de curta-
-metragem e documentais que contribuiram na difusiao dos elementos pai-
sagisticos constitutivos da regido pantaneira para além de suas fronteiras
geograficas.

O pioneirismo de muitos cineastas e a relevancia documental de
suas realizagbes impulsionam e intensificam as analises dessas obras sob
multiplas perspectivas. Por falta de mais fontes documentais e catalo-
graficas, ndo fol possivel abordar e citar todas as produgdes e iniciativas
expetrimentais do campo cinematografico realizadas em Mato Grosso do
Sul. Por isso, acreditamos e apoiamos todos os esfor¢os de resgate, re-
gistro e preservacdo da memoria cultural do estado, em especial como
forma de contribuir para as analises que visem o melhor entendimento da
légica da organizacio territorial e dos mecanismos conflituosos e tensos
de elaboragdo das identidades sociais nessa por¢ao fronteirica e marginal
da América do Sul.
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PARTE 2

“PANTANAL DE SANGUE” (1971)

PANTANAL DE SANGUE

FRANCISCO DI FRANCO MILTON RIBEIRO
RLAE DE CAETRD JOBGR BARAM

> Y ; Y
2 do REMO USA!

Fonte: Cinemateca Brasileira

Direcdo: Reynaldo Paes de Barros.

Cia. Produtora: R.P.B. Filmes.

Diretor de Producio: Jeremias Moreira Filho.

Roteiro: Reynaldo P. de Barros.

Montagem: Mauro Alice.

Fotografia: Reynaldo P. de Barros e Antonio Meliande.

Trilha Sonora: Remo Usai.

Elenco: Francisco de Franco; Milton Ribeiro; Elsa de Castro; Jorge Karan; Salvador Amaral;
Rosalvo Cacador;Walter Vargas; Jean Stefan; Dina Flores; Jodo Fagundes; José Silva; Manuela
Cordoba; Rodolfo Ortiz; Dito Rondon; Ramona Morel; Agenor Angerames; lvone Vargas; Ivo
Ormai; Milito de Paula; Jeremias Silva.

Locac¢des: Fazenda Santo Anténio do Paraiso, Miranda (MS).
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PANTANAL DE SANGUE:
DAS LINGUAGENS GEOGRAFICAS
AOS DESAFIOS DE UMA GEOGRAFIA POSSIVEL

Charlei Aparecido da Silva
Professor do Programa de Pds-Graduagao em Geografia, UFGD
charleisilva@ufgd.edu.br

“O gue en gostaria de diger ¢ que o chao do Pantanal, o meu chao, fui encon-
trar também em Nova lorgue, em Paris, na Itdlia, etc..”
(Manoel de Barros, poeta do mundo no sul-mato-grossense)

Um Inicio Balbuciante e Desafiador

Analisar uma obra cinematografica por meio do didlogo com a Ge-
ografia é um desafio. Contudo, o tema proposto por esse evento' cobra
trilhar esse caminho tortuoso, mas ndo menos instigante, que, tal como
anunciava os versos ja por demais disseminados, esse caminho nds o fa-
zemos ao caminhar [...] mas, af surge a duvida: é possivel ter certeza da
direcio correta a se tomar? A incerteza é quase uma constante, sendo esta
a condicdo desse trilhar. Existe um sentido para esse didlogo possivel, esta
¢ a questdo que se desdobra, muitas vezes in6cua, mas, por certo, estimu-
lante, qual seja: é possivel usar de nossos referenciais conceituais, pautados
em parametros metodolégicos fundados numa estrutura discursiva, que
tenta se dizer cientifica, para interpretar provaveis enunciados estéticos

manifestados e articulados pela narrativa filmica?

1 Esse texto originalmente faz parte do evento Leituras e Releituras, organizado pela Pos-
Graduagdo em Geografia da UFGD conjuntamente com o Grupo de Pesquisa Linguagens
Geograficas. O tema do evento foi O Cinema Popular e a Formagio da Identidade
Regional — Filmando no Mato Grosso do Sul, no interior do qual me coube analisar
o filme “Pantanal de Sangue”, producio de 1971, dirigido por Reynaldo de Paes Barros.

61




PANTANAL DE SANGUE

Alguns podem dizer que nélo, mas acredito que o cinema seja uma
das expressoes cuja linguagem geografica se faz cada vez mais presente.
A pelicula em movimento tras por si s6 algo que outras formas de repre-
sentacao pouco conseguem expressar: a dindmica do tempo e do espago,
condi¢des fundamentais para o entendimento da Geografia. As cores, a
textura, os didlogos, o enquadramento das cenas, os gestos das persona-
gens, o figurino, o movimento da cimera e a direcdo de arte, para nio
prolongar mais, o conjunto de elementos estéticos permite diversas inter-
pretagdes diretamente ligadas a Geografia, as quais, muitas vezes, nao sio
possiveis de serem realizadas a partir de referenciais tradicionais pautados
em textos e mapas.

E claro, se a pergunta pode ser encarada como algo de dificil fun-
damentacio, a resposta, por certo, apresenta-se mais complexa e ardua,
pois depende de uma pratica constante de elaboragdo e re-elabora¢io do
conceito de Geografia e suas possibilidades analiticas. Requer um aprimo-
ramento do olbar geogrdfico, da compreensio dos fempos e dos espagos para que
andlise e descri¢do ndo fiquem anacronicas ou vazias. O mais pertinente
¢ aceitar a pluralidade de balbucios que tentam se firmar como provaveis
interpretagoes, as quais apontam para horizontes nio tdo planos e har-
moniosos, cuja temporalidade é construida por fragmentos e necessita de
percepgao e conhecimento prévio para exercitar suas leituras e releituras
com melhor propriedade — nesse caso: percep¢io geografica dos fatos e
dos acontecimentos que surgem. Diante dessas incertezas, optamos.

A opcio, portanto, ndo se funda no atingir um ponto de inquestio-
nabilidade, muito pelo contrario, ¢ fruto das possibilidades interpretativas
que permitem um aproximar de nossos referenciais teéricos, assumidos
enquanto exercicio intelectual, enquanto linguagem cientifica, com os ele-
mentos que destacamos do contexto filmico por nés apreciado/estudado.
Dessa aproximacio de linguagens emerge o entendimento de geggrafias ex-
tremamente sedutoras e envolventes.

A verticalizagdo de nossa analise, nesse momento, portanto, sera

decorrente de nossa formagdo profissional e cultural a partir de nossa
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posicdo como gedgrafo e pesquisador de um centro universitario. Isso
qualifica, ou adjetiva, determinada forma particular de se olhar ao filme
proposto e, ndo descartando nossos gostos pessoais e valores morais, es-
tabelece um corte, uma dada forma de assistir/ler/analisar o filme. Afinal,
¢é nesse jogo de cena, cuja temporalidade se restringe a fracdo de minutos, que
o desafio interpretativo se coloca em concomitancia com as expetiéncias
e o acumulo de conhecimentos, tanto cientificos quanto adquiridos pela
maturidade.

E dentro desses pardmetros que nos capacitamos para tentar tra-
duzir (ou sera reduzir?) o que foi elaborado enquanto filme “Pantanal de
Sangue” para o meio comunicativo da linguagem cientifica que, no nosso
caso, sera pautada na perspectiva geografica. Ha clareza que a preocupa-
¢do dos criadores dessa obra cinematografica néo reside na manifestagio
de aspectos geograficos, sejam eles cientificos e/ou pedagdgicos, portan-
to, a paisagem, as territorialidades e o lugar onde a trama e a narrativa se
desenvolvem, até entdo apenas um pano de fundo, durante a andlise ora
proposta, ganham um significado mais evidenciado e mais importante.
Nesse processo de desconstrucio analitica, as tramas e narrativas, até en-
tdo um dos aspectos mais importantes para a constru¢ao da linguagem
filmica, deixam a centralidade e ddo lugar aos elementos mais formais da
Geografia. Frente a isso, se o desafio foi colocado, cabe-nos nesse instante

entao enfrenta-lo.

Primeiras Observagoes: o contexto
e a contextualizacio historica

Diante do que delimitamos na introdug¢ao, podemos aqui dar ini-
cio as nossas observacées. Primeiramente, torna-se necessario entender
o contexto histérico em que o filme foi elaborado, essa é a base para que
possamos compreendé-lo na sua totalidade e com isso extrair o maximo
de informacGes possiveis. Inumeras variaveis ai convergem e se conflitu-

am ao mesmo tempo. Mesmo nao sendo possivel uma datagdo precisa de
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quando ocorre a trama, as imagens apresentadas no filme que nos chama-
ram a aten¢do demarcaram em nobs, a partir de nossa formacao, a perti-
néncia de se destacar os aspectos politico e econdémico vivenciados pela
sociedade brasileira no periodo em que o filme foi realizado.

Partindo do fato de Pantanal de Sangue ter sido elaborado em 1971,
o contexto politico da Ditadura Militar delimita muito das condi¢gdes em
que o filme foi produzido, assim como da historia por ele narrada, mas o
entendimento de pano de fundo histérico sé se torna passivel de compre-
ensdo no caso de confrontarmos seus aspectos técnicos e o roteiro com
outras informacoes e fatos.

Para o Brasil, ai entendendo a relacio entre o substrato fisico do
territorio, administrado por um arranjo politico-burocratico por parte do
Estado, ¢ as relagdes societarias exercitadas no interior das fronteiras po-
liticas e culturais da Nacdo, os anos 70 do século XX representam um
petiodo crucial para a estruturagdo dos processos e arranjos espaciais que
até hoje, em grande parte, delimitam nossa psicologia cotidiana e demais
formas de sobrevivéncia em sociedade. Ou seja, nossa percepgao sobre o
mundo e os demais individuos que nele vivem.

Tanto o jogo ideoldgico, através do poder do Estado, ao fazer uso
do arcabouco da midia e da “Gudsistria cultural”, por mais vagos e genéri-
cos que esses termos signifiquem nesse momento, quanto a cooptagio
e apoio, por determinadas camadas mais privilegiadas da populacgio, tor-
nam-se essenciais para o desenvolvimento e fortalecimento dos aspectos
autoritarios e limitadores da participacdo social nas decisdes politicas e
nos processos administrativos ocorridos no Brasil naquele momento his-
torico. Essa conjuntura histérico-social estruturou formas emblematicas
de resisténcia, constituida por uma parcela menor da sociedade, que se
assumia como intelectualmente capaz e critica, e de outra formada por
uma maioria social, tida como alienada e explorada, mas, que deu vazio,
pela primeira vez na histéria do pafs, as formas massificadas de elaboragao
artistico/industrial de seus gostos e valores.

Nesse interim, enquanto a primeira, décadas depois, é reconhecida

port sua afronta ao sistema politico-social vigente e os individuos de maior
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expressido tidos e tratados como personalidades e formadores de opinifo,
a segunda pouco ganha relevancia, nio é comentada e/ou mesmo estuda-
da, ficando, infelizmente, esquecida no tempo, nao permitindo compreen-
der o quanto essas formas massificadas de elaboracio artistico/industrial
foi realmente importante para determinar aquilo que hoje somos.

De igual maneira, ndo se tem condi¢Oes de avaliar suas reais influ-
éncias no que ¢ produzido culturalmente em todo o territério brasileiro.
Vale lembrar que, mesmo havendo o reconhecimento quanto a importan-
cia da intelectualidade e da critica no processo de resisténcia aos meios de
dominagdo cultural, isso nio significou uma transformagio quantitativa
na dire¢do do consumo cultural da maiotia social, muito pelo contrario,
as formas massificadas de expressdo artisticas ganharam, por assim dizer,
muito mais espaco e estdo cada vez mais presentes nos diversos tipos de
veiculos de comunicac¢io e de midia.

Nesse sentido, enquanto ocortia a repressio politica e a censura
a0s textos e produtos culturais, recrudescia a ignorancia quanto ao que se
tinha como bom gosto e mau gosto cultural, o que se espelhava nas pito-
rescas, para ndo dizer empobrecedoras, provas da triste e patca qualidade
intelectual de muitos de nossos censores, politicos e administradores pu-
blicos; tal situacdo de desconhecimento mutuo de como somos diversos
culturalmente se desdobrou nas condi¢ées técnicas que viabilizaram o sut-
gimento de forma marginal de producdo cultural, a qual, a principio, ten-
tava sobreviver dentro destes estreitos e parcos limites criativos, impostos
tanto pelo poder repressor da censura, como pela elitizagdo do chamado
gosto correto ou Unico gosto possivel.

A chamada nova industria cultural do periodo passou assim a in-
vestir em produtos e autores voltados para camadas populares com poten-
cial de consumo que, antes da forte urbanizaciao da sociedade brasileira,
ndo tinham acesso a muitos dos produtos culturais industrializados. Nesse
processo dois eixos se estruturaram com maior clareza: de um lado temos

a industria fonografica e a consolidacio da chamada musica populesca,
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como para se distinguir do bom gosto presente na “Musica Popular Brasi-
leira” (MPB), ou seja, aquela musica consumida pelos moradores da peri-
feria urbana, geralmente taxadas de brega ou cafona, mas que nesse texto
serd denominada de “musica populat”, para fazer paralelo com o cinema
popular, o segundo eixo da industria cultural que se volta para o entre-
tenimento das camadas menos favorecidas, que nas décadas de 1940 e 50
se caracterizou pelas chanchadas, mas acabou sendo denominado mais
adiante, ja num momento claro de declinio, de pornochanchada, principal-
mente devido a sua erotizagio.

Fazendo uso e analogia aqui da musica popular que, na defini¢ao
do pesquisador Paulo César Aratjo (2002) pode ser entendida como “za-
fona”, a qual, com forte apelo popularesco, produziu uma série de obras
com linguagem, estrutura e tematica, para nio dizer de seus intérpretes,
enraizadas no contexto das classes menos favorecidas, podemos entender
mais facilmente qual era a proposta, o conceito e o que se pretendia com
o cinema popular, cujo sentido de sua realizagio ndo residia na critica
veemente ao sistema social e politico e sim na representagio estética de
valores sociais e gostos até entdo inexpressivos, considerados inferiores ou
de falta de gosto.

Essas camadas sociais que, devido a forte urbanizacio e industriali-
zagdo, propiciadas pelo chamado “wilagre econdmico brasileiro”, conseguiram
ter acesso a produtos eletro-eletronicos, até entdo circunscritos aos mais
favorecidos socialmente, gragas ao barateamento dos custos de produgio
advindos com as inovagdes tecnolégicas, que viabilizaram formas mais
eficientes de producio e distribui¢io dos produtos oriundos da industria
fonografica, acabaram por justificar todo um novo padrio de consumo
cultural industrializado; ou seja, a musica e os chamados “artistas” popula-

res passaram a ter um forte mercado de consumo. Como destaca Araujo:

O periodo de maior repressio politica do regime militar coinci-
de com o da fase de consolida¢io de uma cultura de massa ¢ a
conseqiiente expansdo da inddstria fonografica (...) Favorecido
pela conjuntura econémica em transformacio, o Brasil alcancou
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o quinto lugar no mercado mundial de discos. Nunca tantos brasi-
leiros tinham gravado e ouvido tantas can¢des. A musica popular
firmava assim como o grande canal de expressio de uma ampla
camada da populagio brasileira que, neste sentido, ndo ficou ca-
lada, se pronunciou através de sambas, boleros e, principalmente,

baladas (ARAUJO, 2002, pg. 19).

Guardadas as devidas proporgoes, a industria cinematografica,
mesmo que incipiente, apercebe-se dessa condi¢do e passa a produzir fil-
mes direcionados ao consumo dessas camadas sociais menos favorecidas
e a fomentar obras voltadas ao gosto dessa classe social emergente e tao
voraz por produtos culturais que lhes permitisse uma identificacdo direta.

Curiosamente, mesmo com a repressdo, a censura, a tortura e todo
o acirramento ideolégico, no que diz respeito ao cinema popular, nesse
momento, cabe expor que setores da intelectualidade brasileira nio aceita-
vam esse processo de massificagdo cultural, pois consideravam, em muitos
casos, essas obras como produtos alienantes e de pouquissimo compro-
misso para as mudancas do stafu guo vigente. Comparagdes qualitativas
com o cinema novo, cujo papel era e é reconhecido como capaz de des-
cortinar o Brasil, expondo toda a problematica social existente, ndo falta-
ram.

Assim, esses produtos culturais produzidos pelo cinema popular
acabaram sendo taxados de extremo mau gosto, de baixo valor cultural,
cafonas e bregas. Isso em grande parte levou, décadas depois, essa pro-
dugdo e seus realizadores ao ostracismo e fez com que grande parte das
obras ficasse perdida/esquecida, pelo menos frente ao gosto instituido
como padrio. Hoje é muito dificil o acesso a esses filmes, pouquissimo sao
conhecidos e um nimero menor ainda esta disponivel em VHS ou DVD,
o que facilitaria sua divulgacdo na atualidade. O filme ora em questio,
“Pantanal de Sangne”, por exemplo, foi conseguido com o préprio diretor
que gentilmente disponibilizou uma cépia digital da obra para exposicio e
analise nesse Seminario.

Mesmo o termo utilizado nesse texto cinema popular tem pouco

reconhecimento quando comparado ao movimento denominado de ci-
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nema novo. Basta uma breve procura na rede mundial de computadores
para essa constatacdo. Fazendo uso de sies de busca, ou mesmo na enci-
clopédia on line, Wikipédia, e no YouTube, ambos extremamente populares,
encontra-se diversas referéncias sobre o cimema mnovo, incluindo seus
principais idealizadores e seus respectivos filmes, todavia, o mesmo nio
ocorre quanto ao cinema popular.

Ironicamente, quanto ao universo musical, muitas dessas obras
ditas de baixo valor cultural e menosprezadas naquele momento pelas ca-
madas sociais mais intelectualizadas, possufam artifices que conseguiram
produzir cancSes, nem sempre de forma consciente, indicadoras a critica
a determinados valores morais e politicos que a direita opressora tentava
coibir e a esquerda critica da época nao dava o devido valor.

Acredita-se que o menosprezo e a recusa em valorizar tal produ-
¢ao popular naquele momento, seja na musica ou no cinema, por parte
das elites letradas e das classes médias, reside na dificuldade de aceitar
aquilo que estava sendo produzido de forma marginal e sob bases sociais
extremamente excluidas, sendo que, em nome do mercado, esses artistas
e obras acabaram sendo introduzidos ao consumo massificado por meio
da industria cultural, a qual objetivava outros interesses, de carater mera-
mente econdémico, e nio necessariamente de aprimoramento estético e de
formacao intelectual.

No fundo isso acaba demonstrando que havia profundas desigual-
dades sociais e econdmicas historicamente consolidadas na sociedade bra-
sileira, que estd baseada no quase completo desconhecimento da vida das
camadas menos favorecidas, condicdo esta que nem mesmo a Opressao
do Estado naquele instante foi capaz de melhorar. A inddstria cultural,
em nome do mercado, acabou monopolizando o processo de producio/
distribuicdo e consumo, ampliando ainda mais a barreira entre os valores
culturais das elites e os das massas sociais.

Citando mais uma vez a cena musical como expressao desse ce-
nario popularesco, tinha-se no perfodo a repressao a musicas e musicos

populares que abordavam temas moralmente proibidos pelos defensores
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da ordem do estado autoritirio, mas também eram duramente criticados e
menosprezados pelos autointitulados politizados e defensores da qualida-
de genuinamente brasileira.

Desta forma, a questdo do divércio e da pilula anticoncepcional,
como abordou Odair José, ou da busca pelo prazer homossexual, como
tratou Agnaldo Timéteo na musica .4 Galeria do Amor, do preconceito ra-
cial, com Evaldo Braga, etc., foram elementos que, duramente combatidos
pelo regime militar, ndo contaram com apoio das camadas esclarecidas, as
quais entendiam a esse temario como distante das reais necessidades poli-
ticas e ideol6gicas da sociedade brasileira na época. Pura ingenuidade, pois
grande parte desses temas hoje sdo amplamente debatidos, defendidos e
levantados como essenciais no desenvolvimento de uma cidadania plena e
garantia dos direitos constitucionais.

Essa visdo preconceituosa se reverbera nos gostos estéticos e valo-
res morais, como muito bem exemplifica os conflitos em relagdo as musi-
cas e musicos aqui apenas indicados. A solugdo tomada, portanto, foi de
negar-lhes a memoria, forga-los ao esquecimento, nao s6 em nome de uma
historia oficial, mas por aqueles que detém o chamado “bom gosto”, os
possuidores do sentido mais profundo de critica e dos que se autoprocla-
mam defensores dos auténticos valores brasileiros.

Com o fim da ditadura militar e da censura, os produtos culturais
populares tiveram carta branca para serem manuseados pela industria do
entretenimento, ampliando ainda mais o processo de mercadorizacio dos
bens culturais populares, caindo assim num processo de banalizagao e es-
petacularizacio volatil e supérflua. Isso nio significou necessariamente a
democratizagao do acesso, mas a reducao de toda obra artistica e cultural
aos valores do custo/beneficio da l6gica econdmica em si.

Temos hoje uma igualdade entre o chamado gosto elitizante e o
gosto popularesco por meio da mercadoriza¢ao e massificagao dos produ-
tos culturais. Esses produtos nao trocam referenciais nem dialogam entre
si, ndo visam se aprimorar como bens culturais e parametrizar os sentidos

e interpretagdes do homem em sociedade, apenas se reproduzem em seu
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mutismo consumista imediato. Mas isso é uma histéria que ndo vamos nos
aprofundar aqui, voltemos para nosso foco de analise.

O que se desdobra de tal postura, da classificagdo e distingdo entre
o que ¢ tomado como ruim a partir do que uma minoria privilegiada ele-
ge como supetior, delimitando valores, posturas e distanciamento entre
o gosto intelectualizado em relagdo ao brega, ou de bom gosto contra o
mau gosto, ¢ o arduo desconhecimento das camadas mais favorecidas, in-
cluindo af a classe média urbana, em relacdo a grande parcela da populagao
brasileira, situacio que prevaleceu no cinema popular nos anos de 1970
e ainda permanece em outras formas de expressOes culturais e artisticas.

Ignorancia esta que justifica e também embasa o preconceito com o
estranho gosto e formas marginais de sobrevivéncia rotineiras dos mem-
bros das camadas menos favorecidas. Ha, portanto, um panorama socioe-
conomico a definir claramente aquilo que é considerado barbaro, inferior,
brega e de mau gosto e sua posicio de marginalidade ou centralidade na
sociedade.

Contudo, uma sociedade que anseia ser edificada como justa e de-
mocratica nao pode partir do pressuposto de que determinadas camadas
sociais tém mais direito 2 memoria que outras, ou seja, fazer de sua me-
moéria a verdadeira e Gnica hist6ria, mesmo em nome de um suposto bom
gosto estético ou ético-social. Perscrutar no siléncio dos marginalizados,
dos esquecidos, dos que “udo tém bom gosto” e vivem as margens da centra-
lidade é uma necessidade historica e ndo pode ficar restrita e estritamente
ligada aos meios académicos.

Talvez af os estranhamentos se explicitem de forma clara ao invés
de ficarem camuflados em nome do falso conforto da ilusao da democra-
cia racial e do povo ordeiro ou, nas palavras de Sergio Buarque de Hollan-
da (1997), “cordial”’. Ndo ha nada de cordial no preconceito. Assumindo
as profundas injusticas e desconhecimentos talvez se possa estabelecer o
didlogo, nao necessariamente harmonioso e calido, com os diversos senti-
dos e valores presentes do complexo social, na dire¢io do melhor conviver

a partir do mutuo reconhecer-se em relagiao ao outro.
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No que diz respeito a isso, a Geografia tem condi¢des de contribuir
a partir do desenvolvimento de uma Linguagem Geogrdfica capaz de
envolver diversos aspectos socioculturais e suas manifestacdes estéticas,
propiciando interpretacGes cientificas a partir de formas de expressio, de
modelos e métodos ndo convencionais, com outra concepgao de estudos
cientificos (FERRAZ, 2002). Essa postura permite-nos um entendimento
do mundo de forma mais ampla e sua complexidade passa a ser desvenda-
da na interacdo das singularidades com o contexto escalar mais amplo em
que os fendmenos acontecem.

Aquilo que se produz nas artes plasticas, no cinema, na musica, na
poesia e em qualquer forma de expressdo artistico-cultural, constitui-se
como a representacao de um zmpo que traz consigo nuances geograficas
a serem interpretadas a partir do conhecimento acumulado e trabalhado.
Sdo essas geografias e expressoes geogrdficas que devemos compreender se de-
sejamos abordar a Geografia como ciéncia capaz de contribuir para expli-
cacgdo das dindmicas tempo-espacializantes nos processos de localizagdo e
orientagio (FERRAZ, 2002) necessarios para que cada individuo ou gru-
po social melhor se posicione no mundo de hoje — e esse posicionar esta
muito além das chamadas “coordenadas cartograficas”.

Enquanto gedgrafo, defende-se aqui essa postura e, para tal, a anali-
se dos produtos culturais considerados populares, de mau gosto, alienados
etc., passa a ser necessaria, de forma a melhor compreender os meandros
das praticas populares na edificacdo de seus gostos, de suas formas de
resisténcia e sobrevivéncia cotidiana, nesse caso em questao, frente a situ-
acdlo que na época, apesar das propagandas ufanistas, das disputas ideolé-
gicas e do enrijecimento moral, acabaram possibilitando a elabora¢do de
obras questionadoras desses aspectos, notadamente em seus parametros
moralizantes e politicos. Nesse sentido, vemos a pertinéncia de se estu-
dar o cinema popular, de compreender sua estética e sua temporalidade,

como “Pantanal de Sangne” tende a ser aqui tematizado.
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O “Cinema Popular” e sua Importancia
na Construgao de um Imaginario Possivel

Sobre o aqui escrito anteriormente referente a musica populat, o
que nio significa, voltamos a insistir, a MPB, no contexto histérico da di-
tadura militar brasileira, também se aplica ao chamado cinema popular.
Contudo, alguns aspectos singularizam essa expressio cultural em relagio
a produgdo musical.

Ambas sio frutos da mesma logica industrial em busca de novos
mercados consumidores de seus produtos, contudo, as condi¢Ges tecno-
légicas e técnicas da produgdo de um disco, que na época era o famoso
LP (Long Play), de 33 rotagbes, permitem investimentos e custos bem me-
nores que na elabora¢do de uma obra cinematografica. Toda a parte de
divisao de trabalho, de técnicos diversos, de equipamentos e infraestrutura
necessaria, além do nimero de artistas envolvidos, assim como a prépria
distribuicdo do produto final, é bem mais onerosa no cinema.

Esse aspecto financeiro faz com que existam bem menos interessa-
dos em fazer cinema do que musica no Brasil ainda hoje. O cinema aqui
¢ muito dependente dos recursos publicos destinados a sua elaboragio e
distribui¢do, o que nio ocorre com a producido musical, sendo mais de-
pendente das verbas concedidas pelos administradores do governo. Por
conseguinte, existe um maior controle sobre o que vai ser produzido e
isso acaba influenciando diretamente no resultado final das obras e em
toda cadeia produtiva.

Fazer cinema com poucos recursos acabou sendo a tonica daque-
les que, apesar dos altos custos, insistiam em realizar obras mesmo sem
as garantias ou aprova¢oes dos 6rgaos publicos destinados a gerenciar a
produgdo cinematografica brasileira. Um dos méritos do movimento de-
nominado de cinema novo era esse, inclusive sua maxima se manifestava
na frase: “Uma cimera na mao e uma idéia na cabeca.”. Diante disso, a epopeia
dos produtores brasileiros é cheia de fatos folcléricos e pitorescos no sen-

tido de conseguir recursos necessarios para garantir a produgdo dos filmes.
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Para tal, a criatividade era, em grande parte ainda hoje, o mote necessatio
para suprir a falta de cenarios, roupas, maquiagens, iluminacio, lentes es-
peciais, peliculas em quantidade suficiente, atores profissionais competen-
tes, meios de distribuicio etc.

Além disso, uma coisa era comprar um LP e ir ouvir em sua casa
quantas vezes quiser, ou entdo ligar um radio no programa que mais apre-
ciasse e esperar a “sua misica” ser tocada. Outra coisa era se deslocar até o
cinema e assistir um filme. Apesar de um ingresso de cinema na época ser
mais barato que a aquisi¢do de um disco ou de um radio, o contexto espa-
cial de se deslocar ao cinema e assistir a uma apresentacao com hora certa
demanda uma pratica mais limitada e menos auténoma para o individuo.

Fora isso, a concorréncia com a televisiao influenciou bastante para
as pessoas preferirem investir mais na aquisi¢io do produto musical do
que assistit a uma pelicula no cinema. A aquisi¢do de eletrodomésticos,
assim como hoje, manifestava-se como um ato importante na ascensao
social. A consequéncia disso é que os ganhos liquidos com os investimen-
tos na producio fonografica passaram a ser bem maiores que na cinema-
tografica.

Diante de tantos problemas, fazer cinema popular no Brasil dos
anos setenta era um negocio de alto risco econdémico, por isso poucos se
aventuraram e muito pouco foi efetivamente produzido. Um filme que
tivesse a garantia de distribuicao nacional, com apoio financeiro e aceite
popular, conseguia ser visto por 1% da populagio brasileira, o que na
época significava 1 milhdo de pessoas. Ja um musico poderia atingir de
2 a 4 milhGes de cépias vendidas entre discos e fitas cassetes, com muito
menos investimento em producio e divulgac¢io, além de sua musica atingir
a grande maioria da popula¢io do pais por meio do radio ou de progra-
mas televisivos. Isso fazia com que o cinema acabasse sendo no Brasil um
produto cultural de menor apelo popular — condi¢iio que ainda persiste.

Nesse aspecto a denominagio “cinema popular” inclusive pare-
ce meio deslocada e inapropriada para expressar o que significou efeti-

vamente a filmagem de certas obras no periodo. Contudo, ndo podemos
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esquecer do contexto geogrifico em termos de urbanizacdo que estava
ocorrendo no pais. A prépria ideia de cinema popular, como ficou conhe-
cido, com os filmes musicais romanticos e comicos dos anos 50, como
as “chanchadas” da Atlantida, na verdade eram produzidos para atingir a
populacio trabalhadora urbana, numa época em que a sociedade brasileira
era profundamente rural.

Por mais criticas que esse cinema popular dos anos 40 e 50 sofresse
em termos de referenciais artisticos, eram filmes produzidos no interior
de uma companhia com investimentos e distribui¢io mais profissionais
(empresariais). A expressio, portanto, diz muito mais a respeito de um
género em questio, que valorizava uma estética e um roteiro que agradas-
se camadas sociais avidas por novas descobertas a partir das condi¢Oes
e equipamentos de consumo no meio social da légica espacial urbana e
industrial. O cinema popular produzido nesse perfodo atendia ao sentido
de entretenimento e otimismo quanto ao novo arranjo territorial pelo qual
passava a sociedade brasileira.

Quando essas companhias cinematograficas faliram e adentraram
os anos 70, o Brasil ja possufa mais de 70 % de sua populacio localizada
nas cidades. Em decorréncia disso, surgiram as primeiras grandes metré-
poles nacionais, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, fazendo com que o sentido de
popular se deslocasse do pitoresco malandro dos morros cariocas ou dos
corticos do centro da capital paulista para uma grande massa favelizada
nas extensas periferias metropolitanas. A violéncia, a perda de referenciais
territoriais e identitarios, a miséria e a paranoia se acirraram e se avoluma-
ram nessas zonas urbanas densamente povoadas, formando novas terti-
torialidades cujas caracteristicas passaram a ser manifestadas de alguma
maneira nas obras do cinema popular.

Se até os anos 60 o sentido de popular era incorporado ao imagina-
rio urbano das camadas mais favorecidas por meio da esteriotipizacio do
pobre ingénuo e “Yimpo”, higienizado e em acordo com os valores morais
hegemonizados pela cultura branca, europeizante/norteamericanizada e

cristd — mesmo que esse pobre fosse negro e praticasse o candomblé — as
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bruscas mudancas perpetradas pela rapida industrializagdo e urbanizagio
do pais fizeram ruir esse imaginario frente as duras condi¢Ges existenciais
e de sobrevivéncia com que os marginalizados e injusticados socialmente
passaram a expressar 10 mesmo espago em que as elites e a classe média
viviam.

A prostituicdo, feminina e masculina, de adultos e adolescentes, a
mendicéncia, o trafico de drogas, os assaltos, os roubos, os excrementos
humanos etc., assim como a explicitagdo de novos comportamentos sexu-
ais, como a presenca cada vez mais matrcante das varias posturas homosse-
xuais, até entdo proibidas ou duramente reprimidas, passaram a fazer parte
da rotina dos grandes centros urbanos brasileiros, ocupando o mesmo
territorio, desterritorializando antigos referenciais e limites, reterritoriali-
zando novos valores e comportamentos (HAESBAERT, 2004) que antes
eram restritos e destinados aos mais privilegiados economicamente. Nao
dava mais para evitar enxergar isso, ndo dava mais para fingir que isso nio
existia de forma tdo ampla e insistente no cotidiano da vida urbana.

A atitude tomada pelas classes médias e elites, inclusive as intelec-
tualizadas, perante essa dura situacio foi, ja que nio dava para evitar ver,
pelo menos tentar isolar e desqualificar os referenciais dessa camada da
populagio, fazendo tabula rasa entre todos aqueles que se encontravam do
outro lado da barreira social. A producio cultural e artistica oriunda desses
meios sociais e culturais, dos excluidos, ficava restrita aos guetos ou areas
pobres em equipamentos piblicos dos meios urbanos. Havia, assim, res-
tricOes territoriais muito bem demarcadas e limitadas espacialmente pelas
diferengas socioecondémicas, cujo rétulo preconceituoso era minimizado
port signos enunciativos de mau gosto, cafona, brega, ou seja, popular demais.

Essa forma de ler o outro, por consequéncia, fazia com que se dilu-
issem no imaginario dos privilegiados diferencas cruciais entre uma prosti-
tuta e a mulher que trabalha como doméstica, entre o pedreiro e o melian-
te etc., todos caiam na vala comum dos pobres, com mau gosto estético e
de valores éticos duvidosos e inferiores. Tal leitura social justificava, por

conseguinte, a nao necessaria valorizaciao dos aspectos culturais e da me-
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moria elaborada por essa camada da populagio. Havia o reconhecimento,
mesmo que fortuito, da necessidade dessa classe social como mao-de-obra
na estruturacdo do Brasil, um pafs que almejava atingir os patamares das
na¢oes de maior desenvolvimento econémico e de urbanizagio consolida-
da, mas valorizar a produgio artistico-cultural desses grupos sociais signi-
ficava aceitar mudancas demasiadamente perigosas, capazes de transfor-
mar a hierarquia socioeconémica e trazer a perda de controle da suposta
estabilidade moral, e isso ndo poderia ser admitido.

Foi nesse contexto que a musica popular, a partir dai produzida in-
dustrialmente em larga escala, colocou em todos os lares os aspectos mais
problematicos dessa realidade social. Diante dessa pressio econémica por
ampliacdo de mercados consumidores, de um lado, e da necessidade de
exprimir desejos e ideias por membros de camadas sociais até entdo alei-
jadas do consumo cultural, por outro, que pela primeira vez foi elaborado
no pafs um cinema radicalmente popular, pois se fundamentou espa-
cialmente e socialmente no contexto econémico e estético das categorias
desfavorecidas e apenas estereotipadas até entdo pela indudstria cultural
brasileira.

No caso do cinema, como ja afirmado, por ser um produto caro
e de dificil retorno financeiro, a solu¢io foi buscar espacos mais baratos,
atores amadores, equipamentos de segunda mio e distribuir as obras em
locais o mais proximo possivel do lugar onde era produzido. Foi assim que
surgiu o cinema da “boca do lixo” em Sio Paulo, aproveitando os iméveis
decadentes do centro da cidade, fazendo uso dos préprios frequentadores
da regido como atores, distribuindo os filmes nas vérias salas existentes na
cidade. Os baix{ssimos custos de producio e distribuicio permitiam uma
sobrevivéncia econdémica de seus realizadores que adequavam a rustici-
dade e precariedade da producgdo a uma forte criatividade para sanar os
problemas técnicos e estéticos.

Com caracteristicas profundamente amadoras, seus realizadores
nao tinham medo da exposi¢do de suas limitages técnicas e orcamenta-

rias e se permitiam incorporar na narrativa temas e aspectos até entio nao
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abordados pela industria cinematografica brasileira. Décadas depois esses
filmes apresentavam uma plastica, uma estética, que, para o espectador
mais desatento ou descompromissado com o contexto social em que ele
foi produzido, o ato de assisti-lo se torna um exercicio muito dificil. Inclu-
sive poucos sio aqueles que acreditam que essa foi efetivamente a base do
cinema nacional por quase duas décadas e muitos desejam esquecé-la, pois
consideram-na como o pior momento de nossa produgio cinematografica
e de pouquissima contribui¢do social e artistica.

Assim, o forte apelo popular da temdtica cinematografica visava
atender aos anseios dessa camada da populagio que sofria um duro pre-
conceito e enquadramento moral, principalmente quanto ao apelo sexual,
que notoriamente era um dos poucos prazeres que ainda podiam usufruir,
assim como o retrato da violéncia cotidiana e a luta por alguma forma de
ascensdo social estavam sempre presentes, mesmo que subliminarmente,
em suas narrativas filmicas. Esses temas se desdobravam em filmes de
a¢ao com muitos tiros, perseguicoes, assassinatos, vingangas e eroticidade
por meio de mulheres seminuas e provocadoras — dai o termo pornochan-
chadas que estes filmes receberam, apesar de na época ainda nio se ter
cenas de sexo explicito.

A musica cafona e o “cinema popular”, portanto, receberam essas
denominagdes por serem os principais canais que nos idos dos anos 70 do
século XX no Brasil se vincularam e deram vazio, de forma paradoxal e
conflituosa, os referenciais, necessidades e dilemas vivenciados por uma
maioria social que até entdo nao havia sido devidamente apresentada, com
todas as suas contradi¢Ges e mazelas, para o contexto dos privilegiados.

O cinema popular era assim a propria manifestacio das profundas
desigualdades e desejos que permeavam a vida da maioria dos brasileiros
da época. Seus artistas, que viviam em meio a miserabilidade, elaboravam
formas criativas de sobrevivéncia e estavam sempre a beira da completa
decadéncia. Nao havia o estrelato, assim como para o pobre ndo havia o
glamour. Havia apenas uma expectativa do amanha ser melhor que o dia

anterior e isso era a base para seguir em frente.
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Nesse contexto surge o filme “Pantanal de Sangne’, o qual, diante
das duras condi¢des colocadas para a vida urbana, vivenciada no cotidiano
pelas parcelas mais pobres da sociedade, optou por discutir a tematica da
violéncia, das injustigas sociais, da auséncia de um Estado que aplicasse a
Lei com igualdade para todos. Mesmo tendo como cenario um distancia-
mento em relagdo as expressoes fisicas da paisagem urbana e centrando
seus conflitos no meio rural, longe dos grandes centros, numa porgao
territorial até entdo pouquissima explorada, o Pantanal, o filme coloca to-
dos esses elementos emblematicos da sociedade brasileira através de uma
histéria narrada em uma area isolada no espago e distante no tempo, com
elevado grau de identificagio para os espectadores do cinema popular.
E sob essa perspectiva que vamos analisar detalhes especificos do filme a

seguif.
Pantanal de Sangue: apontamentos de uma leitura geografica

Para iniciarmos nossas consideragdes sobre o filme em pauta, faga-

mos uso da perspicaz observa¢ao de um estudioso da questio ora exposta.

Apropriando-se desses elementos, o cineasta campo-grandense
Reynaldo Paes de Barros, realizou em 1971 nas intermedia¢Ges
da cidade de Miranda — no entdo pantanal mato-grossense — um
importante documento histérico, o filme “Pantanal de Sangue”,
procurando evidenciar a formagdo de um imaginario sobre a re-
gido pantaneira, permeada por elementos ideolégicos, culturais e
politicos que contribuem no entendimento da complexa teia que
envolveu os processos de construcdo das identidades territoriais
que atualmente parametrizam a diversidade cultural do Estado de
Mato Grosso do Sul, em meio aos estereétipos e os fundamentos
da violéncia social, presentes de forma quase que pitoresca em ou-
tros filmes produzidos na regiao NEVES, 2008).

As analises de Neves, portanto, apontam para o papel que o filme
assumiu a partir de uma ideia do que vem a ser a vida humana materializa-

da nas duras condi¢bes da planicie pantaneira, de maneira que a paisagem
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apresentada no filme esteja imbricada com a tematica e a narrativa assu-
mida pela histéria apresentada pelo seu diretor. Completa tal analise com

a seguinte afirmagao:

A paisagem local (planicie pantaneira de inundagdo) se afirma
como o ponto nodal da trama, por provocar o entrelacamento
entre o substrato concreto sob o qual se instala todo um conjun-
to de relagoes e interacdes, com o denominado “mundo vivido”
(ou o espago para a realizacdo da vida), destacando os conflitos
existentes entre os individuos e o lugar. O didlogo entre esses as-
pectos contribui na edificagdo da identidade local. Nesse sentido,
podemos afirmar que Reinaldo Barros arquitetou esta obra da
nossa cinematografia a partir do lugar, um lugar unico e de forte
identidade, permeado pela presenga de ritmos naturais e sociais
(inerentes a regido) bem equilibrados, mas que sdo abalados no
apice da trama, quando h4 o enfrentamento entre os vizinhos rivais

(NEVES, 2008).

Mesmo que a imagem hoje estereotipada do “Pantanal”, com seus
tuiuids, jacarés e lagoas, ndo apareca nitidamente no filme, concordamos
com essa relagdo entre o substrato fisico da paisagem, sobre o qual o filme
foi rodado, com o conflito presente na histéria narrada; temos af um dos
elementos determinantes do imaginario sobre essa regido quanto aos as-
pectos identitarios da mesma. Para o espectador fica o desafio de perceber
que aquilo que é definido por Pantanal no titulo do filme diz respeito muito
mais as caracteristicas de vida das personagens, ao isolamento territorial e
aos conflitos sociais e agrarios existentes nessa por¢ao de terra.

Os leques aluviais, as planicies de inundagio, as lagoas pantaneiras
e a ideia de paisagem pantaneira tdo singular e descrita como se fosse um
quadro em que a natureza toma ar de entidade autdnoma e organizadora
de um sistema de relagoes fisico-quimicas que em si se basta e comple-
xiza os estudos sobre a regido, como apresenta, entre outros, com mui-
ta propriedade Ab’Saber (2006), ndo sdo os elementos determinantes na

composicio estética do filme e ndo servem de pardmetro para sua andlise

imediata.
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Os aspectos naturais presentes no “Pantanal” ndo siao os elemen-
tos determinantes das imagens da trama filmica e talvez esse seja um dos
primeiros exercicios e desafios para o aprimoramento do olhar geografico
sobre o filme.

Aspectos do relevo, da hidrografia, da flora e fauna etc. se destacam,
mas nio sio protagonistas e nem coadjuvantes na narrativa, completam a
trama e permitem o vislumbrar de uma linguagem geografica carregada de
simbolismo e rica no que diz respeito a identidade regional. As imagens,
portanto, sio a base na configuracio da trama e do préprio lugar. Um lu-
gar Gnico em sua identidade, mas cabendo ao espectador esse desvendar,
dai produzir o sentido paisagistico daquelas imagens.

Dessa forma, ¢ muito dificil a compreensao da estética e o contexto
de “Pantanal de Sangne’ sob a ética de uma Geografia dicotémica ou que
privilegie estritamente os aspectos da natureza e linguajares convencional-
mente académicos. Para melhor delimitar o sentido de natureza que mais
bem nos instrumentaliza para a interpretagdo do filme, temos que buscar
ajuda em outras linguagens. Recorremos aqui a poética de Manoel de Bar-
ros, que tao bem descreve o “Pantanal” e se aproxima do olhar que nos
instrumentaliza para o nosso exercicio analitico.

Facamos uso de trecho de seu poema “Uw rio desbocado” para que,
por meio da poética, possa-se evidenciar aquilo que se espera quando se
trata do imaginario pantaneiro e, apesar de nao explicitado no filme, pode-
-se ler por entre os meandros de sua narrativa cheia de buracos e mensa-

gens subliminares.

Definitivo, cabal, nunca ha de ser este rio Taquati.

Cheio de furos pelos lados, torneiral — ele derrama e destramela
a toa.

S6 uma tromba-d agua se engravida. E empacha. Estoura. Arrom-
ba. Carrega barrancos. Cria bocas enormes. Vaza por elas. Cava e
recava novos leitos. E destampa adoidado [...]

E vai empurrando, através dos corixos, bafas e largos, suas aguas
vadias.
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Estanca por vezes nos currais ¢ pomares de algumas fazendas.
Descansa uns dias debaixo das pimenteiras, dos landis dos guanan-
dis — que agradecem.

De tarde a sombra dos cambards pacus comem frutas.

Meninos pescam das varandas da casa.

Com pouco, esse tio se entedia de tanta planura, de tanta lonjura,
de tanta grandeza — volta para sua caixa. Deu forc¢a para as rafzes.
Alargou, aprofundou alguns bragos ressecos. Enxertou suas areias.
Fez brotar sua flora. Alegrou sua fauna. Mas deixou no Pantanal
um pouco de seus peixes.

E empenhou de seu limo, seus lanhos, seu himus — o solo do
Pantanal.

Faz isso todos os anos, como se fosse uma obrigacio.

Tio necessario, pelo que tem de fecundante e renovador, esse rio
Taquari, desbocado e malcomportado, ¢ temido também pelos
seus ribeirinhos. Pois, se livra das pragas nossos campos, também
leva parte de nossos rebanhos.

Este é um rio cujos estragos compdem (BARROS, 2007, p. 19).

Destaca-se desse trecho do poema de Manoel de Barros, ao falar
de um rio, ndo tratar a esse como algo em si, como algo que esta fora da
condi¢ao humana de dar sentido ao mesmo. O poeta Manoel de Barros
acredita que o homem ¢é o ser da palavra, e s6 por meio da palavra o
mundo se torna presente. Para tal, a palavra deve ser retorcida, quebrada,
desconstruida e reconstruida em conformidade com as necessidades hu-
manas de dar sentido a diversidade do viver.

Nesse aspecto, o rio sofre um processo de humanizagdo, nio s6 por
ter recebido um nome, algo que s6 o ser humano até hoje sabe ser capaz,
mas porque o referido rio passa a ser transtormado, pelo jogo de palavras,
em algo que ndo é em si mera imagem icOnica, para algo que acontece en-
quanto paisagem ao se qualificar com os usos e valores humanos. Desde o
“pescar dos meninos” até possuir sentimentos como “malcomportamen-
to a0 levar rebanhos”.

Eis o sentido mais geografico que o rio Taquari, assim como 0s

passaros e o Pantanal como um todo, passa a tomar, ou seja, deixa de ser
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algo em si, um amontoado de elementos imagéticos que podem ser traba-
lhados por alguma concepcio tedrica definidora da verdade transcenden-
tal a0 homem, para algo que s6 existe quando poeticamente as condi¢cdes
vivenciais humanas assim fazem acontecer. A paisagem af denota um ar-
ranjo territorial, uma dada forma de se ler e viver no territério que assim
¢ produzido/lido.

Isso ndo é uma relagio homem/natureza como a Geografia tradi-
cionalmente dicotomiza sua abordagem, mas é o acontecer espacial das
relacées humanas que assim produzem seus referenciais de localizagio
e orientacdo no mundo a partir do lugar em que se encontram, como
conclui Barros no final, “Este é um rio cujos estragos compSem”. Mas
esta composicao a partir de erros e enganos € a condicao inerente a todo
o viver, e s6 ocorre em determinado lugar e situa¢do em acordo com
os seres humanos que ali o localizam; por isso, esse Pantanal ndo é pura
natureza de um lado e homem de outro, mas é o mundo humano em sua
singularidade manifesta.

A condi¢io, portanto, de algo ser é por meio das palavras com que
o vivet, em seu deslocar prenhe de estragos, acertos e erros, como meta-
foricamente o rio em Manoel expressa, faz com que o homem se entenda
no mundo, pois essa é a leitura geografica com a qual os homens, nos mais
variados lugares, elaboram os sentidos dos lugares e conseguem assim me-
lhor se localizar em relagio ao todo possivel. Pelo emprego subversivo
da palavra, fazer com que os lugares acontecam humanamente enquanto
mundo, como a epigrafe deste texto anuncia.

A partir desse entendimento da questdo da natureza, podemos pen-
sar o filme desde o momento em que foi feito na relacdo com o que atu-
almente precisamos retirar dele para nossas abordagens geograficas. Para
melhor tratar esses aspectos interpretativos do filme, torna-se necessario
compreendé-lo como fruto singular de seu contexto histérico e geografi-
co e € de grande valia para interpretacSes e analises de como essa por¢io

territorial era vista e encarada na década de 1970.
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De um lado havia um cinema que, para sobreviver, dependia de
tematicas populares consolidadas pelo mercado urbano advindas das ca-
madas sociais menos favorecidas. De outro, a necessidade de se atender a
padrdes estéticos convencionados como de bom gosto e corretos, os quais
muitos artistas da época buscavam para serem levados a “sério” pelo meio e
critica especializada. Entre essas duas posturas, temos uma ditadura militar
que paranoicamente tentou incorporar a defesa da moral e bons costumes
e impor estes valores ao conjunto diverso da sociedade a custa da padroni-
zac¢do e repressio. Ora, a realizacio de “Pantanal de Sangue”’ nesse contexto
parece-nos exemplar.

Note-se que, diante da dificuldade de apoio financeiro para uma
obra de carater popular e que visava ndo se comprometer com o discurso
dos donos do poder na época, a0 mesmo tempo em que precisava ter
garantia de aceitagdo popular, isso para auferir algum lucro com a obra,
Reynaldo Paes de Barros assume a producio e a fotografia, além da dire-
¢io do filme. Da mesma maneira que, para evitar problemas com a cen-
sura, resolve distanciar sua histéria dos grandes centros urbanos e focar a
mesma num longinquo Pantanal, cujo periodo histérico surge indefinido
na narrativa, mas seguramente se refere a primeira metade do século XX,
portanto, antes da ascensdao dos militares ao poder.

Com esses cuidados poderia expressar uma historia que aparente-
mente se apresentava como um ‘“western” brasileiro, ou seja, uma historia
de violéncia rural com tiros e vinganca, mas que ia além dessa tematica en-
tendida como alienante pela “Zuteligéncia” brasileira, ou “neutra” pelos cen-
sores da época. Distante dessas duas avaliagGes a obra acabava por retratar
uma situacdo emblemitica para se entender a producgdo das injusticas e
profundas desigualdades sociais, assim como o descompromisso e ausén-
cia do Estado brasileiro para com a resolu¢do dos problemas que afetam
grandes parcelas da populacdo brasileira. Nesse caso, sob essa otica, o
filme passa a exercer extrema critica, assumindo um papel contestador e

ganhando uma conotagio geografica enorme.
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A histéria do filme foca o processo de luta entre posseiros e gri-
leiros de terras nas regides fronteiri¢as do Brasil profundo, até entio um
lugar de ninguém, onde a lei do mais forte e da violéncia prevalecia. Um
lugar onde a demarcagio de terra tinha pouco valor e reconhecimento
legal. De um lado temos um antigo morador da regido, José Neves, re-
presentado pelo ator Francisco de Franco, que ficou famoso na televisao
brasileira por representar personagens de herdis sertanejos e vaqueiros
destemidos, de carater forte, com grande brio, e, de outro o grileiro, Chico
Ribeiro, representado por Milton Ribeiro, também reconhecido por repre-
sentar no cinema papéis de cangaceiros e homens do campo.

Quando o grileiro, em nome da concentracio fundiria, vai ma-
tando, um a um, seus vizinhos, pequenos proprietarios e poceiros, acaba
por massacrar a familia Neves, gerando a vinganga da personagem José e
a redencdo final, vinda com a morte do latifundiario e, ndo deixando de
set, surgindo a cena classica do herdi caminhando solitario pelas terras
selvagens, de natureza intocada e para ser desbravada, mesmo que seja na
imaginacio e no inconsciente do espectador.

Por tras da trama classica de “western” norteamericano, que se cons-
tr6i por mais de 90 minutos, temos a colocagdo, por parte do diretor,
em imagens idilicas e selvagens, daquilo que se institufa como Pantanal, a
possivel metafora da violéncia e marginalizagdo que permeavam boa parte
da sociedade brasileira, que na época ja era majoritariamente urbana. O
filme retrata assim a matriz do processo histérico que consolidou a con-
centracdo do poder e da injustica social a partir da distincia do Estado
em assumir suas responsabilidades para com a resolu¢io dos problemas,
permitindo, desta forma, que se perpetuassem a desigualdade social e a
marginaliza¢dao das classes menos favorecidas.

A metafora da tomada do conceito de justica pela personagem José
ultrapassa a materialidade do territério e, aos olhos do espectador, passa a
ser atemporal, manifestando-se no cotidiano das classes pobres e misera-
veis que vivem a wargem do bom gosto e da estética homogénea-dominante.

Tal metafora surge muitas vezes quando essas classes menos privilegiadas
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se véem na posicio de assumir para si fungdes do Estado, incluindo o con-
ceito de justica e, consequentemente, criando maneiras, coédigos e regras
que lhes permitam um caminho possivel de sobrevivéncia. Esses conflitos

ficam claros no filme quando comparamos as cenas que o compdem.
Consideragoes Finais — comparagoes e composigoes

Numa analise mais detalhada, voltada aos aspectos técnicos do fil-
me, e faz-se isso sem nenhuma conota¢do preconceituosa ou pejorativa,
constata-se hoje suas caracteristicas amadorescas e percebe-se o desafio que
foi realizar no “meio do nada” um longa-metragem. Os enquadramentos ¢
as sequéncias das cenas deixam claro que houve poucos cortes, os quais,
durante o processo de montagem, acabaram privilegiando dois titmos. O
primeiro com uma dinamica mais acelerada, contendo cenas curtas, com
didlogos bem matcados, em que aparecem as personagens e seus confli-
tos dando o tom da trama, e um segundo ritmo mais lento e amplo, no
qual se tenta demonstrar o isolamento, o distanciamento com o utbano
e a infinitude do lugar chamado Pantanal, que devia ser desvendado pelo
“espectador nrbano”.

O isolamento, o distanciamento dos centros urbanos e a imensidio
do territério surgem constantemente nas falas das personagens quando
abordam o cotidiano e seus afazeres. Essas dimensoes escalares sao perce-
bidas frente as relacées estabelecidas com Corumba, Cuiaba e Minas Ge-
rais. Da mesma maneira que o conhecimento empirico sobre o ritmo da
natureza, das dguas, das chuvas, ditando os afazeres, a lida e a organizacio
do lugar; a sobrevivéncia tendo como base o conhecimento dos aspectos
do lugar e suas particularidades, manifesto pela experiéncia vivida de cada
personagem. Como expressado, VVa: nascer emr agosto. No frio |...] O gado estd
subindp...

As longas tomadas abertas com sons ambientes da planicie panta-
neira; a presenca sempre constante da mata selvagens; o desejo do menino

de ser um cagador, como o pai; assim como angulagdes de cimara que
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denotam uma espacialidade territorial que estava sendo construida, mostra
um Brasil por ser desbravado e conquistado longe dos centros urbanos,
mas cujos conflitos sociais também estavam presentes.

Essas tomadas amplas registram na tela aquilo que se constituia
como o territério do estado de Mato Grosso e, por que nio, a propria
construcio do Brasil da ditadura militar. Mostra-nos um ideal de desenvol-
vimento que se faz a partir de violéncias constituidas, numa necessidade
de instaurar novas territorialidades as custas da eliminacio dos menos fa-
vorecidos socialmente. Ao mesmo tempo coloca-nos no desafio de pensar
no papel importante desenvolvido por aqueles que se opdem frente a essa
violéncia, que resistem e constroem outros sentidos para o lugar em que
enraizam suas existéncias.

Nesse aspecto, a natureza pantaneira, como idilio e paraiso, fica
subvertida no filme pela necessidade de poder e dinheiro que fantasmati-
camente acompanha os personagens envolvidos na trama, desde os gran-
des latifundiarios, passando pelos varios tipos de trabalhadores e chegando
aos confins das matas, da planitude da paisagem e da distancia do Estado
legalmente constituido. Imaculada na infinitude do isolamento a natureza
pantaneira surge como algo a ser conquistado em nome do progresso ¢ do
desenvolvimento.

A narrativa mostra como era a vida nesses rincles, em meio as
vastidoes de se perder de vista e de soliddo extremada; para aqueles com
percep¢do mais apurada, demonstra e desmistifica o sonho do enriqueci-
mento a partir da migracio para areas de fronteiras. Faz-nos refletir sobre
quantos sonhos de constituir familias e melhoria social foram destruidos
no processo de estruturaciao do territério brasileiro assim como hoje co-
nhecemos. Coloca-nos na posi¢ao de questionar a #rama que envolve os
detentores de poder e dinheiro numa natureza cada vez mais profunda,
violenta e selvagem, para no final expor aquilo que ¢ o mais natural da
condi¢io humana, a morte.

Nesse sentido, seria esse aspecto, como apresentado nas imagens e

acOes organizadas por este filme, outra metafora em relagdo ao caos que
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estava se instaurando no pafs a partir do projeto do Brasil grande e urbano
dos militares? Mera visdo profética de seu idealizador? Apenas uma ten-
tativa de atender aos gostos filmicos do publico almejado pela produgio?
Ao espectador essas s3o perguntas constantes.

Trés décadas apds sua filmagem ¢é nitida a sensagdo da perda de
uma idealizada identidade regional pantaneira, que surge cada vez mais
fragmentada devido a incorporagio de novos ritmos e de um novo tempo,
carregado de simbolismos e valores que destoam daqueles vistos durante
a narrativa. Assim como a Palmeira Carandd, uma das arvores simbolo do
pantanal, hoje em extin¢io, aquilo que se convencionou chamar de iden-
tidade pantaneira, como algo acabado a partir de séculos de elaboracio,
esta desaparecendo, suplantada por outros lugares, valores sociais e logicas
socioeconémicas que ndo sao territorialmente pantaneiros de origem.

Nio ha mais o isolamento tao intenso proposto no filme e a iden-
tidade fica como fragmento de um tempo que muitos acham que tem de
ser preservado para melhor compreender o presente e pensar no futuro.
Contudo, af se destaca um aspecto crucial do filme a partir dos meandros
de suas imagens. Entre aquilo que revela e esconde aponta-se para um
fato que a analise geografica hoje deve mais bem abordar, qual seja, nunca
houve uma identidade pantaneira acabada. Essa identidade sempre esteve
em evolucio, em transformacio, em acordo com as condi¢Bes técnicas e
necessidades politicas e econdmicas, isso desde os primeiros ocupantes
pré-colombianos.

O denominar “identidade pantaneira” advém dos processos mo-
dernos de ocupagio territorial, que se fortaleceram ao longo dos séculos
XVIII e XIX, pautados em constantes mudancas, de desterritorializacdo
de valores e reterritorializagdo de outros referenciais e posturas conforme
as tecnologias de circulagdo, comunicacio, produgdo e consumo se alter-
navam (HAESBAERT, 2004). Nao ha como preservar um tempo passado,
pois isso é negar o préprio sentido de tempo, que é movimento, mas nao
¢ movimento retilineo ou progressivo, é simplesmente movimento a partir

das condi¢oes com que os seres humanos vao produzindo novos arranjos
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territoriais, com toda carga de injustica que isso acarreta. Portanto, deve-
-se superar a ideia de um tempo progressivo em que dadas as condi¢cdes
do passado ¢é possivel controlar o presente para garantir um futuro légico
e coerente.

Se a drvore estd se extinguindo, se as condi¢bes de vida a partir
de determinado padrio técnico de producio e circulagao naquele arranjo
territorial estd se transformando, cabe ao gedgrafo ler as causas e as con-
digbes de como isso esta se dando, de maneira a melhor apontar caminhos
possiveis, ndo para barrar o tempo, nem pata delimitar um tnico futuro
possivel, mas para se construir solu¢des mais justas socialmente, para que
os diversos grupos sociais participem das respostas e assumam as a¢Oes de
se produzir uma espacialidade em acordo com as necessidades fundadas
nos valores humanos fundamentais, nio se restringido ao determinante
econoémico em si.

A questdo do tempo e do ritmo presente no filme permite uma
compreensio do processo de construgao do espago geografico e toda sua
dinamica, nos instiga ao desafio de pensar e analisar o tempo dos lugares,
entendendo que eles ndo sdo os mesmos, que eles ndo se repetem e nio
sdo concomitantes muitas vezes. Assim, sob um olhar atento, as peculia-
ridades do lugar “Pantanal de Sangne”’, a riqueza das imagens, sua estética
e plastica devem ser absorvidas pelo espectador gedgrafo a partir de uma
nocio e compreensio de Geografia que vai além da materialidade e ob-
jetividade proposta pela linguagem formal-académica (FERRAZ, 2002),

No final, apenas podemos concluir com a frase que abrimos esse
texto, ou seja, pensar sob a perspectiva geografica a respeito de um filme

é um estimulante desafio.
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PANTANAL DE SANGUE:
ESCRITURAS DE ESCARAMUCAS, TRAPACAS
E CABORTEIRICES

Paulo Sérgio Nolasco dos Santos
Professor do Programa de Pés-Graduagao em Letras, UFGD
paulonolasco@uol.com.br

Quanta gente, tanta

De pioneira coragem

Que te buscou, “Terra Santa”
Com festa e dor na bagagem
Quem foi que expulsou o indio
Quem lutou com o Paragnai

Quem derrubon a mata

Quem cultivon Cultivar

Quem “ganhon” latifiindio

Quem veio pra trabalhar

Vin tanto trecho de “Campo Grande”
Grande de admirar

Quem nao te vin “Bonito”

As dguas claras de nm rio

Unm peixe, um tucano, uma onga
Tatn onde é que tu ti

Tanta gente, quanta

Hoje sabe da historia tanta

Vivida neste teu solo

(“Quanta gente”, Zé Du)’

1 In: Documentario da Cultura e da Arte Sul-mato-grossense. Filme. 1 CD-Rom.
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Iniciemos com os versos da musica Quanta gente do compositor Zé
Du. Mas evoquemos outros titulos conhecidos e emblematicos da musica
sul-mato-grossense: Gaivota pantaneira, Paiagnds, Pé de cedro, Trem do Pantanal,
Rinedn gnarani, Quyquybo, Rio Paragnai, Sonbos guaranis, entre outras. Todas
elas evocam nossa heranga pantaneira, nossa historia e tradi¢io de povos
indigenas, guaicurus, atravessados por rica cultura pantaneira, tracos de
mesticagem e hibridismo.

Este evento, I Semindrio Leituras e Releituras, promovido pelo Grupo
de Pesquisas Linguagens Geograficas, juntamente com a Pés-Graduagio
em Geografia da UFGD, significativa e produtivamente intitulado Leztu-
ras e Releituras, convidou-me para comentar o filme “Pantanal de Sangue’”,
com o objetivo de debater possiveis relacGes entre o cinema popular e a
formacio da identidade regional. Trata-se, portanto, de comentarios que
brotam de uma leitura do préprio filme, tentando explorar a forg¢a signica
dos elementos visuais e discursivos presentes na narrativa filmica, a des-
peito da leitura de outros textos sobre o elemento regional e os processos
de ocupagio e civilizagdo em espagos remotos e, de certo modo, em escala
global.

O roteiro de “Pantanal de Sangne” poderia assim resumir-se: o prepo-
tente fazendeiro mato-grossense Chico Ribeiro quer apoderar-se das ter-
ras de seu vizinho Miguel. Este ¢ auxiliado por José Neves, que denuncia
Chico as autoridades. José e Chico defrontam-se na festa anual de venda
de bois, saindo o dltimo derrotado.

A seguir, observem-se elementos de constituicio e produgio de

sentido, no cartaz de divulgacio do filme:

2 “Pantanal de Sangue” (1971), de Reinaldo Paes de Barros, com producio de Ivo Nakau.
(DUNCAN, 2000, p. 117).
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Cartaz do Filme “Pantanal de Sangue”.

) PANTANAL DE SANGUE
PRANCISCO DI FRANCO MILTON RIBEIR0

ORAR XARAY

Fonte: Cinemateca Brasileira

A estampa da capa do filme, colorida e atraente, traduz, por reto-
mada e continuacio, a evocacdo dos universos dos filmes hollywoodianos
e de tantos outros dramas a que o cinéfilo contemporaneo depara nos
inumeraveis catdlogos do género, que vem desde E o vento levou, passan-
do por Os matadores, de Beto Brant, até Homem de gnerra, este de Graham
Berson, estrelado por Anthony Hopkins e Fernanda Torres, para citar um
universalmente conhecido e dois conhecidos nossos, ambos da fronteira
Brasil-Paraguai, de tematica regional.

O filme reflete um momento alto da produgio cinematografica sul-
-mato-grossense e retrata a realidade do Pantanal mato-grossense. Na dé-
cada de sessenta, foram produzidos significativos longas-metragens para a
dramaturgia do estado.

Como leitmotiv do filme, os desmandos e auséncia da lei — numa
época de terra sem lei nem rei — , quando a justica estava ha dez dias de
distancia, s6 a lei do quarenta e quatro é que acabava decidindo as pen-

dengas de toda sorte, principalmente as relativas 2 grilagem de terras. O
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enredo estrutura-se em torno da histéria do protagonista Jose Neves, sua
esposa Ana e o filho Zezinho, que tem por oponente o fazendeiro, grileiro
de terras, Chico Ribeiro, cujas terras somam 80.000 ha. Alegando direito
a terras excedentes, Chico quer ampliar sua posse para as 100.000 ha.,
tomando terras a forga, ainda que para isso venha a dizimar a familia de
Jose Neves, criando, em torno dessa chacina, o ponto nodal e desenlace
de toda a trama do filme.

Antes de tudo, ha que se notar que a perspectiva de dominio das
terras, a época, ndo impunha limites a quem desejasse. Os relatos ddo con-
ta que as terras acabavam demarcadas ilimitadamente, até aonde a vista e
os passos do “usurpador” alcangassem, assim operava a pratica de forma-
¢do latifundidria. Pratica que era consubstanciada pela auséncia do estado
e favorecida pelo fato de se encontrarem essas terras e gentes em lugares
distantes, ermos e despertencidos da civilizagdo, onde “nido tinham sal
nem carne”. Nesse contexto, alimentavam-se ambi¢oes para a larga explo-
ragdo agropastoril, onde o gado vacum era o produto comercial de grande
cobica, apesar de o seu “couro valer mais que a carne”, como reclama o
protagonista da histéria, Jose Neves, que assim sintetiza o infortunio: “vi-
ver longe, este ¢ o meu mundo”.

Paralelamente a isso, num quadro de abandono e a margem do es-
tado, s6 restaria ao individuo armar-se para a luta: o cavalo do cavaleiro, o
revolver e a faca em punho, constituiam nio sé armas de combate, mas o
seu instrumento e garantia de sobrevivéncia. Assim nivelados, numa terra
sem lei nem rei, parece nao haver lugar para bandidos nem mocinhos, pois
até mesmo Jose Neves vem a se tornar um assassino feroz, perseguidor
encarnicado, nao s6 dos seus pretensos direitos as terras, como também
dos seus oponentes, que ele persegue e dizima toda a familia, vingando-
-se do ataque que sofrera. Alids, chama a aten¢do o carater de homem
corajoso e destemido que compde a perfil de Jose Neves, um homem bem
articulado, boa prosa, bom negociador, meio cigano e qualificado como

“caborteiro”, cheio de manhas, na hora da venda dos seus bois. Sua figura
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metaforiza o chefe de famfilia patriarcal, sendo o préprio chefe e bando,
que sai 4 caga para alimentar a familia.

Como ali tudo girava em torno da lida com o gado, também em
torno das lides do vaqueano encontram-se as justificativas e o ethos de um
tempo e um modo de vida. O que, alids, vai encontrar contraponto em
outras tantas regioes, como no Norte e no Sul do Brasil, nos pampas rio-
-grandense e platino.

Sob esta perspectiva, ndo € absurdo ler, a partir do titulo do filme,
um aspecto gerador de sentidos metaféricos da prépria condigio de vida
como desafios e travessias a serem superados e transpostos na busca pela
sobrevivéncia. Também ¢ ilustrativo notar como a paisagem e o meio
ambiente, que abrigam e desenham o desenrolar da narrativa, sao constitu-
idos por lugares abertos, paisagens aridas, formadores de um sentimento
de vacuidade, de campo aberto que culmina com a mistica do “cavaleiro
errante” que nao conhece limites nem fronteiras para a aventura do viver.

Isso se ancora em larga tradicdo de colonizacdo que remonta a
mais emblemdtica, ilustrativa e fecunda histéria da figura do Martin Fierro,
personagem da literatura picaresca hispano-americana e mito fundador da
literatura argentina. Todo um continnum com a literatura gauchesca pode
ser perscrutado através do vate do individuo livre e sem amarras, misto de
heréi e bandoleiro, como corretamente Borges traduziu o espirito desse
aventureiro/bandoleiro e cavaleiro errante, em livro dedicado ao Martin

Fierro:

Alguém pode roubar e ndo ser ladrio, matar e ndo ser assassino. O
pobre Martin Fierro ndo esta nas confusas mortes que cometeu,
nem nos excessos de protesto e bravata que atrapalham a cronica
de suas desenvolturas. Esta na entonacio e respiragiao dos versos;
na inocéncia que lembra modestas e perdidas felicidades e na cora-
gem que ndo ignora que o homem nasceu para sofrer. (BORGES
e GUERRERO, 2005, p.95).

Sob esta perspectiva, resta a constatagdo de que, em “Pantanal de

Sangue”, os individuos sdo retratados enquanto dramatis persone de um mun-
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do a revelia, quer dizer, trata-se de individuos tematizados como perso-
nagens dramaticas, acossadas pela brutalidade do sertdo, pois é o sertdo
como meio radical de exploracio e extracdo que configura as circunstin-
cias existenciais de tais individuos: Jose Neves caca e mata as ongas; certa
vez uma onca lhe matou o cachorro de estimacao. Isso também detiva das
condigbes de subsisténcia da época.

Se se considera hoje que a caga constitui crime realmente penali-
zado em lei, e que existe projeto e programa de preservacio desse felino,
tentando criar uma rota, areas de preservacao, espécie de corredor natural
que, ligando o México a Argentina, permitisse a livre circulacdo e procria-
¢do do animal, ¢ lastimavel constatar que o proprio Pantanal — o santuario
ecolégico — ndo serviria mais de abrigo e nem ofereceria passagens patra
outras reservas ou transito para outras regides da América Latina. Razoes
essas nos tém levado a critica de arte e a critica cultural contemporanea a
se voltarem pata o debate acerca do meio ambiente’.

Em tudo e por tudo, no meu entender, a abordagem de “Pantanal de
Sangue” alarga um leque de discussoes que tém base na complexidade do
ambiente pantaneiro, na alma e nas condi¢des sociais do meio em que o
homem viveu. De ontem até hoje, passando pela escolha do roteirista do
filme, desenvolveu-se um longo processo de aprendizagem, integracio e
assimilacdo, de forma a constituirem o que atualmente chamamos a “cul-
tura pantaneira’™.

Para finalizar, como este Seminario visa a discussdao da “formacio
da identidade regional”, quero evocar, ainda, duas passagens da literatura

regional, a meu ver antoldgicas. A primeira diz o seguinte:

Fomos desvendados, em termos europeus, pela captura do indio,
descobertos pelos metais e fixados pelo boi. Pela procura ou pelo
encontro dos metais, prata na Bolivia, ouro em Mato Grosso, fo-
mos ocupados entre os séculos XVI e XVII, no caso do Paraguai

3 Conferir: (SANTOS, 2008; COUTO, 2008).
4 Alias, “Cultura pantaneira” ¢ o titulo de instigante relato do escritor e historiador Augsuto
César Proenga (2008).
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e da Bolivia e no século XVIII, no contexto mato-grossense, €,
com a sua auséncia ou escassez, fomos despovoados e esquecidos
com a mesma rapidez com que fomos ocupados. Durante trés sé-
culos ruminamos com 0s nossos bois a mesmice e o marasmo do
tempo. E com eles, pastando soltos pelos campos indivisos, deli-
mitamos as nossas fronteiras. Nesse decorrer vivenciamos a sanha
das atrocidades como ninguém. Construimos a nossa sociedade
mestica, mesclada de usurpados e usurpadores. Ora subjugamos,
no intuito da integracdo, ora corrompemos ou liquidamos suma-
riamente o indio, o nosso personagem autoctone. E mais, vivencia-
mos o horror da maior das guerras americanas, a Guerra do Para-
guai (1864/1870), quando participamos do exterminio da grande
Nagio Guarani, arrasada pela nossa ignorancia e comandada pela
asticia do capital estrangeiro, que em seguida nos invade com a
ludibriante troca de “civilizagdo”, proposta principalmente pelo li-
beralismo inglés. [...]. Costumo dizer que a distancia e o isolamento
foram responsaveis pelas dificuldades do nosso desenvolvimento,
mas ¢é exatamente o enfrentar a esses entraves quem constroi a
cronologia do préprio desenvolvimento, resultando disso a nossa
histéria. [...]. (FIGUEIREDO, 1987, p. 8-9).

A segunda citagdo extrai de “Carro de boi do Pantanal” do cronista
Augusto César Proenca:

Por ironia do destino, ingratidao, sei 13, hoje quase ninguém fala ou
pensa nas dificuldades enfrentadas pelos desbravadores-pioneiros,
os fundadores das primeiras fazendas, homens e mulheres, que
abandonavam tudo o que se podia imaginar de civilizado na época
e se embrenhavam pelos pantanais, do Norte e do Sul do velho
Estado de Mato Grosso, procurando se adaptar a inconstante e
rude natureza, lutando contra as feras e cobras nio menos ferozes,
que ameagavam seus filhos e matavam seus camaradas, anos e
anos, sactificados num mundo de dificil acesso, distante de tudo,
cheios de incerteza e duvidas de como seria o futuro, s6 vivendo
agarrados a grande fé que os alimentava e lhes dava esperanca de
dias melhores. (PROENCA. 2008, p. 135-130).

Resume-se, assim, a insondavel e inabalavel calmaria, geradora de
viventes ensimesmados, nao sé renitentes as transformacdes e mudancgas,
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mas antes tio entronados em seus habitos de luz de lamparinas e de cau-
sos a luz da cheia, caindo por tras dos capdes de mato, que tudo que nao
seja o proprio aldeanismo é refugo que se masca e remoéi como o boi, para
regurgitar longe, gosto forte e impregnante de fumo de corda e uvaia do
cerrado. O travo cresce com a gente, remodela o modo de andar, e no es-
pitito e nos costumes ele se imiscui, recendendo num e#hos calado, cortante
como o chumbo do quarenta e quatro, que, quando acontece de ser util, é
expedito em substituir a voz, econdémico e definitivo.

Morte aqui ndo ¢ de brincadeira. Ela vem séria e necessatia como a
terra que se pisa e amaina. Com a vida, afeigoa-se as entrelinhas da propria
vida. Os daqui, habitantes dessas planicies eldoradas, viemos de muito
longe e ca estamos dentro de uma remota cruzada; num lugar desperten-
cido, onde a lei e o rei estdo desentronizados na 4nima de gente guerreira
e brava — heranca de longe, longa, mais que de quatrocentos, das nagoes
guaicurus, usurpados, mas recidivos nos usurpadores de hoje, inamoviveis
no vate e na dor que cantarolam ao lado do fogo; fogo invernoso no canto
do chio batido da cozinha, atravessado por achas de lenha estrepitosas e
fumegantes chocolateiras.

Para concluir, evoco o encontro marcado que tiveram, nas paragens
do Firme, Guimaries Rosa, Manoel de Barros e o vaqueiro Mariano, enal-
tecendo a simpatia que o vaqueiro pantaneiro despertou em nossos dois
escritores. Tanto na entrevista famosa quanto na carta singular, Guimaraes
Rosa mostrou o quanto as “veredas” do sertio pantaneiro marcaram sua
obra.

Na entrevista concedida ao seu tradutor alemao, Gunter W. Lotrenz,
ele afirma: “Eu queria que o mundo fosse habitado apenas por vaquei-
ros” (LORENZ,1973, p. 323). E, ao se despedir da viagem que fizera a
nossa regido, assim escreveu numa carta para um conterraneo sul-mato-

-grossense:

Nio esqueco o boi laranja. [...] Sorvi o bafo do campo largo, os
berros dos bois, toda a vivéncia de uma gente sadia e brava, ao lon-
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go do tropear das boiadas, esse mundo auténtico de sentimento,
pitoresco, variado e sincero. [...] Apreciei imenso as passagens no
genuino linguajar nativo — gostoso como o tereré, como a guavi-
ra. Deu-me vontade de voltar um dia a esse Mato Grosso Meridio-
nal, que me deslumbrou tanto: rever Aquidauana, Nioac, Miranda,
Dourados, a Fazenda Jardim e o ‘Buracido do Perdido’ [s.n.t.].
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PARTE 3

“CAINGANGUE -
A PONTARIA DO DIABO” (1973)

CAINGANGUE

a pontaria |
do diabe .

CARLOS HUGO CHRISTEMSEN

Fonte: Cinemateca Brasileira

Direcdo e Roteiro: Carlos Hugo Christensen.

Cia. Produtora: Prod. Cinemat. R.F. Farias.

Diretor de Producio: Roberto Faria.

Montagem: Jodo Ramiro Mello.

Fotografia: Antonio Gongalves.

Trilha Sonora: Joly Sanches.

Elenco: David Cardoso; Sérgio Britto; Pedro Aguinaga; Evelise Oliver; Jorge Karan; Mauricio
Loyola; Marcial Deleno; Jotta Barroso; Mauricio Pereira Almeida; Thales Penna; Rodrigo Corio-
lano; Licia Magna; Germano Filho; Cacador Guerreiro; Walter Portela; Clementino Keli; Carlos
Alberto de Souza Barros; Paulo Pinheiro; Avalia Paiva; Ubirajara Gama; Irma Alvarez.
Locagdes: Maracaju (MS).
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CAINGANGUE,A PONTARIA DO DIABO

Adauto de Oliveira Souza
Professor do Programa de Pds-Graduagao em Geografia, UFGD
adautosouza@ufgd.edu.br

Notas Introdutérias

A possibilidade de refletir e debater acerca do cinema popular e da
formagao da identidade regional, a partir do referencial de filmes produzi-
dos principalmente na década de 1970 e que possuem o Pantanal e Mato
Grosso do Sul como palco das tramas narrativas ¢ muito gratificante. E
uma possibilidade de didlogo que podera contribuir para a producio de
novas (re)leituras acerca do cinema popular brasileiro e para a formacio
de um imaginario sobre o entio sul de Mato Grosso, hoje Mato Grosso
do Sul.

Conforme apontado pelos organizadores deste Seminario, a com-
plexa teia de variaveis — ideoldgicas, politicas e culturais — que se imbrica-
vam na produ¢io do cinema popular sob determinadas condi¢es histori-
cas — nacional e regional — pode ser agora melhor analisada contribuindo
para uma melhor compreensdo dos processos de construcio da identidade
territorial que, em dias atuais, conforma a diversidade cultural em Mato
Grosso do Sul.

Nesse sentido, mas principalmente pela minha formagio, meu
olhar, a minha abordagem priorizara alguns temas e ideias geograficas,
privilegiando o contexto histérico regional da producdo deste filme. Em

outros termos, o papel que cabia ao entio Mato Grosso no processo de
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desenvolvimento regional. Tendo, obviamente a preocupacio de que “os

diretores fizeram cinema. N6s pensamos a partir da nossa ética”.

Algumas “Passagens” e a Tentativa de uma Leitura
Geogrifica

Com esses pressupostos e visando encaminhar o didlogo, penso
que em “Cuingangne — a pontaria do diabo” — rodado em 1973, na cidade de
Maracaju (terra natal do gala David Cardoso) ha uma narrativa linear que
contempla, do meu ponto de vista, a questdo do conflito fundiario, da luta
pela terra.

Vejamos fragmentos do didlogo entre os posseiros:

35

“Viim de longe. Disseram que a terra aqui era boa ¢ barata |...]”.
“O que nao falta aqui é terra |...) tem demais”.

“Mas sempre aparece o dono|...] Dr. Ribeiro quer a guerra |...] pois vai ter
guerra’.

Portanto, a questdo da terra é o pano de fundo de toda a narrativa.
De um lado, o Dr. Ribeiro, latifundiario, com seus jaguncos/capangas (a
forca), com financiamento (certamente, de banco oficial), aguardando tao
somente a “/impeza da drea’ de outro lado, os posseiros — segundo eles
proprios, “marcados para morrer, e sem ninguén se preocupar com isso”.

E no meio, se é que existe o meio, pelo menos do ponto de vis-
ta ideoldgico, esta a lei, se quisermos o Estado', consubstanciada nessa
narrativa na figura do delegado. Essa posicio de “meio”, ou seja, entre o

latifundiario e os posseiros é enfatizada pelo proprio delegado de Santa

1N2o se enquadra nos objetivos deste trabalho uma analise mais acurada acerca de teorias
do Estado. Todavia, julgamos importante esclarecer a nossa concepg¢do acerca desta
categoria. Para tanto, apoiamo-nos em Poulantzas (2000, p. 134), para quem o Estado “#do
deve ser considerado como nma entidade intrinseca, mas (...), como uma relacao, mais exatamente como
a condensagio material de uma relagio de forgas entre classes e fragies de classe, tal como ele expressa, de
maneira sempre especifica, no seio do Estado”.
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Helena, que, quando indagando por Caingangue sobre qual lado estava,
respondeu. “No meio. Estou com a bunda num barril de pélvora e qualguer dia,
amanhego morto com bala dos dois lades”. A afirmacido de que estd no “meio” é
uma posicao ideoldgica, acredito, encontra sustentacio na afirmacio do
Drx. Ribeiro: “com a forca e a lei ninguém pode, en sou a forca e a lei”.

Mas, e o Caingangue, de que lado est4?

“Caingangue” (representado por David Cardoso) € o justiceiro nas-
cido numa aldeia indigena, recém-chegado a pequena Santa Helena, quase
fronteira com o Paraguai. Sem mover muitos musculos faciais (sisudo), vai
pouco a pouco barbarizando e exterminando os capangas do latifundiario
Dr. Ribeiro (Sérgio Britto), vilao para os posseiros que clamam por justica
social.

“Caingangue” tem uma fisionomia de homem impenetravel - “cor-
po fechado” -, que fascina os seus intetlocutores. Segundo Dr. Ribeiro “¢
exatamente a espécie de homem que eston procurando |...]”. Homem viril, alerta,
mistetioso e predestinado que constantemente € solicitado a se identificar.
“Quem ¢ vocé?” ¢ uma indagacio feita por todos os seus interlocutores,
desde o agente funerario, o latifundiatio e seus jaguncos, o delegado e
também os posseiros.

Em todas as suas respostas, em espagos e com sujeitos diferentes,
a mesma assertiva: SO estou de passagem! Desde a primeira vez em que
entra em cena, ocasido em que livra da morte iminente a familia de Zé

Cajueiro.

“Nao sou daqui. Estou sé de passagem!”

Que leitura ¢é possivel fazermos dessa expressio?

Talvez uma pista, obviamente, ndo descartando outras, seja aquela
dada pela condicdo que o entio Mato Grosso representava naquele mo-
mento histérico (anos 1970) no processo de desenvolvimento regional

brasileiro. Apos 1964, o governo brasileiro comegou a encarar a integragao
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das “regides vazias” e a conquistar as areas até entdo inconquistadas (Ama-
z6nia, a frente, o0 Mato Grosso, em sua por¢io norte), principalmente em
func¢io do binémio: Integracdo e Seguranca Nacional, a sua preocupagao
mais significativa.

Trata-se de um momento histérico em que o préprio governo, a
época mato-grossense, José Fragelli, reconhece em Plano de Desenvol-
vimento Econémico e Social que: “o salto para a integragao, para a con-
quista da cobicada e indomavel Amazénia, tem em Mato Grosso, o seu
trampolim™?,

Entdo, o Mato Grosso representava efetivamente um “lugar de pas-
sagem”. Segundo Abreu (2000), as vezes de escondetijo, de fuga, da terra
sem lei, ou mesmo como “#erra do 447, conforme podemos ver no filme
“Pantanal de Sangue”. No dizer do delegado: “cidade dos diabos”. Se quiser-
mos, na concep¢ao do agente funerario: “erra de ninguéns”.

Aligs, o Dr. Ribeiro argumenta para sua amante que apos a conces-
sao do financiamento bancario, vai deixar a terra com o capataz e se mudar
para a cidade. Em suas palavras: “Essas brenhas servem apenas para o gado,
detesto isso aqui, quando sair o financiamento, deixo aqui com o capataz’.

A “terra de ninguén/’ é uma representacio/visao feita pelo “de fora”,
num momento em que o Estado — mais uma vez — direciona seus olhares
ou agdes para essa regido. Portanto, os posseiros nao tém o status espa-
cial de ocupantes e pertencentes a esse territorio. Assim, a representagao
do delegado inventa o presente e aponta para o futuro a necessidade de
ocupa-la, portanto, uma fung¢do. Cria-se uma demanda para os financia-
mentos, nos quais o Estado orienta ¢ mede os processos de expansio
e acumulagio do capital no territério brasileiro — neste caso em Mato
Grosso do Sul.

2 MATO GROSSO, Governo de, s.d.
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Como ja mencionamos, a questdo da terra e da violéncia permeia
todo o desenrolar da narrativa, desde o inicio com o assassinato de um
posseiro até o ataque final a casa do Dr. Ribeiro.

Vejamos o fragmento de um didlogo entre um jagunco e um possei-

ro (Z¢ Cajueiro), no qual este aconselha o posseiro:

- Diz o jagunco: “Venda ¢ vd embora?’

- Responde, o posseiro: “Derrubei a mata, fiz a casa e un Homem nao
pode largar tudo e sair por ai como um vagabundo’”.

- O jagunco: “E a sua siltima palavra?”

- Novamente, responde o posseiro: “Sd saio dagui morto!l”

O ser posseiro estava ligado umbilicalmente a terra. Para ele per-
der seu territério era desaparecer. Como nos diz Souza (2003), o territo-
rio compode a materialidade que fundamenta a sustentagdo economica e
a identificagdo cultural-simbdlica de um grupo e seu territério. Em suas

palavras:

Em qualquer circunstancia, o territério encerra a materialidade que
constitui o fundamento mais imediato de sustento econémico e de
identificacdo cultural de um grupo, (...). O espaco social, delimita-
do e apropriado politicamente enquanto territério de um grupo é
suporte material da existéncia e, mais ou menos fortemente, catali-
sador cultural-simbélico — e, nessas qualidades, indispensavel fator

de autonomia. (SOUZA, 2003, p.108).

Portanto, uma concepgio de tetritério além do econdémico, numa

imbricacdo do territério em suas relagSes sociais e de trabalho.

Sem duvida, sempre que houver homens em interacio com um
espaco, primeiramente transformando a natureza (espaco natural)
através do trabalho e depois, criando, transformando valor ao mo-
dificar e retrabalhar o espaco social, estar-se-4 também diante de
um tertitorio, e ndo s6 de um espaco econémico: é inconcebivel
que um espaco que tenha sido alvo de valorizacdo pelo trabalho
possa deixar de estar territotializado por alguém. (SOUZA, 2003,

p.96)
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Ainda sobre essa tematica, encontramos em Milton Santos (2006,

p.14) a seguinte contribuicio:

O territério ndo ¢ apenas o conjunto dos sistemas naturais ¢ de
sistemas de coisas superpostas. O territorio tem de ser entendido
como o territorio usado, nao o territdrio em si. O territério usado
¢ o chdo mais a identidade. A identidade ¢ o sentimento de per-
tencer aquilo que nos pertence. O territério ¢ o fundamento do
trabalho, o lugar da residéncia, das trocas materiais e espitituais e
do exercicio da vida.

Com tais pressupostos, o territério usado, o autor evidencia que
esse “uso” vai além da dimensio econémica.
Segundo Haesbaert (2005, p. 67-83):

[..] devemos, primeiramente distinguir os territérios de acordo
com os sujeitos que os constroem, sejam eles individuos, grupos
sociais, o Estado, empresas, instituicGes como a igreja, etc. As ra-
z6es do controle social pelo espago variam conforme a sociedade
ou cultura, o grupo e, muitas vezes, com o proptio individuo. *

O ser posseiro passa a ser uma identidade territorial (HAESBA-
ERT, 2005), que produz e molda uma mobiliza¢io, de tal modo que os
posseiros (sujeitos) de Santa Helena se reconhecem, em alguma medida,
como participantes de um espaco-tempo ¢ de uma sociedade comum.
Essa consciéncia identitiria nio é natural, é uma construciao simbolica,

politica e estratégica. Neste caso a identidade ¢é construida tanto geografica

3 Quanto a esta afirmacdo de Haesbaert, ndo constatei a ativa presenca da Igreja, jd que
principalmente na questao indigena, conforme demonstrado por Vasconcelos (1999, p.10),
“a catequese missiondria” foi uma estratégia frequentemente adotada pelos governantes da
provincia de Mato Grosso para a pacificagdo dos indigenas. Na pratica, como argui este
estudioso, “os religiosos acabaram colaborando para a utilizacdo do indio como mio de
obra décil e eficaz”. Em apenas uma passagem da narrativa aparece, na chegada em Santa
Helena, a Igreja.

108




quanto historicamente pelas relagdes sociais. Um efeito mobilizador que
produz agio.

A territorialidade em Santa Helena envolve uma classificagao: Dr.
Ribeiro, os jaguncos, os capangas e 0s posseiros e a tentativa de controlar
um espago que é concebido “como terra de ninguém” e comunicado “pela
bala”.

Penso que o desafio maior é captar o processo de construcdo de
identidade regional no ambito da relacdo que se estabelece entre o univer-
sal e o singular. As vezes incorremos no erro de buscar o entendimento
do que somos, enfatizando exclusivamente o que nos diferencia. Assim, o
universal deixa de ser parametro.

Sobre a violéncia, tdo presente nesta narrativa, encontramos no
historiador sul-mato-grossense Walmir Batista Corréa (2006, p.18) a se-

guinte contribui¢io:

[...] desde o periodo colonial quando se deram as primeiras incur-
soes pela regido e instalou-se um centro mineiro que marcou o
ciclo do ouro de Mato Grosso, criaram-se certas circunstincias que
propiciaram uma vida instavel, sofrida e violenta a sociedade que
se foi constituindo na fronteira.

O perfodo do Império acrescentou a regido a violéncia politica. Pos-
teriormente, no periodo republicano a violéncia aflorou no Mato Grosso,
explicita e escancaradamente, favorecida por uma estrutura de poder local
excessivamente fortalecida em detrimento de um Estado débil e a servico
das oligarquias estaduais.

Enfim, este historiador assegura que, ja na Republica:

A histéria de Mato Grosso e Mato Grosso do Sul, nas primeiras
décadas do periodo republicano (1889-1943), foi na realidade a his-
toria de um povo armado. Sua principal caracteristica constituiu-se
no uso extremo da violéncia que acabou por se confundir com o
préprio modo de vida do mato-grossense.
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Outro elemento que gostarfamos de evidenciar refere-se a presenga
do “trem”. Melhor, a expansao das ferrovias com esse modal de transpor-
te se fazendo presente por diversas “passagens nesta narrativa”. A cons-
tru¢do da Hstrada de Ferro Noroeste do Brasil, inaugurada em Campo
Grande, em 1914, ocasido que atinge Porto Esperan¢a (Corumba), foi
motivada por fatores econémicos, estratégicos e social, “fo7 um dos esteios na
ocupagao efetiva do Oeste Brasileiro” (Governo de Mato Grosso, s.p.).

Sobre essa ferrovia, Corréa (2006, p.148), nos diz que:

A conseqiiéncia fundamental da penetracdo dos trilhos da estrada
de ferro no estado, foi sem duvida, a transferéncia do eixo econ6-
mico Cuiaba-Corumbd-Paraguai para o nicleo de Campo Grande,
que se transformou a partir de entdo no pélo econémico do sul de
Mato Grosso e o centro mais importante de comercializacdo de
gado de toda a regido. Contudo, a estrada de ferro também exerceu
uma forte atracio de populac¢io pela perspectiva de uma divisio de
terras em pequenos lotes [de 10 a 20 alqueires] ao longo da ferro-
via, destinadas a produgao agricola.

A importincia da cidade de Campo Grande parece-nos ter sido
demonstrada na passagem em que o posseiro Eraldo, ao vislumbrar a pos-
sibilidade de conflito com os jagungos, aconselha sua filha a se mudar para
essa cidade.

Constatamos que, na primeira vez que Caingangue aparece salvan-
do a familia de Z¢é Cajueiro, os jaguncos lhe dao “75 dias pra ir embora pau de
arara’, numa clara referéncia ao processo de migragiao nordestina.

Também a migracdo gaicha. O dono da funeraria, por exemplo,
¢ um ex-médico procedente do Rio Grande do Sul, assim como um dos
posseiros (Eraldo), originario de Cruz Alta: “sabe como ¢ macho”.

Em diversas passagens, inclusive na cena do primeiro crime que
ocorre no filme, notamos a presenca dos colonos russos. Em Maracaju
(MS) ha uma “colonia” de migrantes russos. Chegaram a esse municipio
através da primeira imigracdo oficial de russos para o Brasil, que ocorreu

ap6s a revolucido de 1905 na Russia, tendo o governo brasileiro concedido
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asilo politico aos revolucionarios. Em 1906, os assim chamados “szarover?”’
(fiéis do antigo credo ou crentes velhos) — grupos descontentes com as
renovagdes litdrgicas promovidas pela Igreja Ortodoxa Russa, resolveram
deixar o pafs no intuito de manterem suas crengas religiosas. Eram grupos
formados, em sua maioria, por camponeses de todas as regides da Russia
que, a0 chegarem ao Brasil, acabaram por se fixarem como pequenos pro-
dutores rurais em diversos lugares do territério nacional. No entdo Estado
de Mato Grosso, hoje Mato Grosso do Sul, os “starovers” se estabeleceram
numa fazenda onde até hoje vivem®.

Na narrativa, o filho do “Jodo Russo” — morto em tocaia — menor
de idade, apresenta-se para o ataque a casa do latifundiario e é quem, na
“batalha final”’, o mata.

Também constatamos a presenga paraguaia na narrativa: a india pa-
raguaia que, simbolicamente, “fecha o corpo de Caingangue”, para que
este possa cumprir seu destino, assim como o capanga, recorrentemente
chamado de “Gringo”, que nio tem sua nacionalidade explicitada, todavia,
pelo idioma, permite-nos pensar na possibilidade de que seja paraguaio.
Aligs, o proprio Caingangue ¢é indagado: “Vocé nao ¢ daqui |...] ¢ do outro lado
da fronteira? F do Paragnai?’. Sio questionamentos levantados pelo agente
funerario.

Entre 1870 e a década de 1930, os paraguaios deram significativas
contribuicbes econdmicas e sociais a0 desenvolvimento do Mato Grosso.
A presenga paraguaia no trabalho, no comércio, no contrabando e no ban-
ditismo era muito significativa. Wilcox (2008, p.17) argumenta que o censo
brasileiro de 1920 registrou aproximadamente 17.000 paraguaios no pafs,
sendo mais de 13.000 somente em Mato Grosso. Esse total correspondia
a mais de 50% dos estrangeiros registrados nessa unidade da federacio.

A narrativa demonstra que 0s POSS€iros, jaguncos e capangas vém

de Alagoas, do Sul, de Minas e até da Argentina.

4 Para um aprofundamento dessa temadtica, consultar: Zabolotsky, . A. A imigracio russa
70 Brasil. S.d.
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Enfim, trata-se de um contexto histérico de expressivo crescimento
do contingente populacional, com significativa contribuicdo do processo

migratério. Analisando essa tematica Wilcox (2008, p.15), assevera que:

Entre 1879 e 1940 a populagio do Estado multiplicou por sete,
passando de 60.000 para 432.000, numa taxa anual de aproximada-
mente 3%. Os imigrantes chegavam num fluxo regular, em busca
do éxito ou, pelo menos, da possibilidade de terem uma vida me-
lhor que aquela que haviam deixado para tras.

De maneira superficial, o diretor teve o cuidado didatico de situar
historicamente o espectador na questio agraria. Num didlogo com “Cain-
gangue”, o agente funerario comenta a situagao das terras do Dr. Ribeiro,
desde o Império a Republica, passando pela Revolugao de 1930.

Com a Lei das Terras, em 1850, o Estado imperial marca o nasci-
mento da terra como mercadoria (a desagregacio do escravismo conduz a
valorizac¢do da terra, uma vez que a fonte de poder senhorial desloca-se do
controle dos escravos para o controle da terra). Com estas leis e o decreto
de abolicio de trafico de escravos, o Estado imperial, nas palavras de Ruy
Moreira (1990, p.36), “marca o nascimento do mercado capitalista: da forea de
trabalho e das terras”.

Num anuncio publico do fim do acesso a terra por meio de con-
cessOes, pelo Estado, a Lei das Terras estabelece o mercado como regra

de caminho.

Doravante, s6 se adquire terra mediante compra. Por conseguinte,
s6 a quem a pode comprar fica ela assim franqueada, excluindo
desse acesso quem nao tem recursos, o que quer dizer a quase
totalidade da populacio (MOREIRA, 1990, p. 36).

No Império, as terras foram vendidas ou doadas. Com a Republica,
os titulos foram confiscados e vendidos a outros donos. Quando veio a
Revolucio de 1930 o governo confiscou tudo e tornou a vender e a doar

a outros proprietarios.
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Sobre essa problematica, numa passagem do filme, o agente fune-

rario afirma:

- “Tem terra aqui que seis, sete donos. Depois espalharam que eram terras
devolutas. Grileiros venderam os pedagos de lotes de 10 ¢ 20 algueires”.
-“Aparecen gente do Sul, de Minas. Agora Dr. Ribeiro resolven tomar posse
de tudo. Por isso men negdcio prosperon tanto”.

Numa outra passagem, 0 mesmo agente, afirma:

- “Quando vi gue ia morrer de fone, montei a funerdria’.

Portanto, uma clara referéncia ao conflito pela terra e ao processo
de violéncia e morte, dai resultantes.

Na base dos sopapos e da espingarda, o indio Caingangue vai se
impondo entre os foras-da-lei, afirmando que “estd de passagem”. Sim-
boliza o arquétipo que tem a mensagem subliminar de ser um colonizador
as avessas, vivendo um herofsmo que talvez ele préprio ndo gostaria de
encarar.

Uma outra constatagio é que as mulheres sdo vistas de relance (di-
ferentemente dos outros dois filmes). Talvez até pela condi¢ao de “terra
de ninguém”, portanto, dos fortes, as mulheres fiquem num plano secun-
dario. Mas o fato é que “Caingangue” trouxe novidades em relagdo ao
classico “far west”. Como exemplo, um dos capangas (o gringo) possui o
estranho costume de castrar as vitimas a navalhadas. Também “os olha-
res” entre Dr. Ribeiro e o seu capanga (Pedrinho Aguinaga).

A brasilidade de “Caingangue” guarda uma tltima surpresa no final,
ocasido em que Caingangue, movendo os ldbios pela primeira vez sem o
objetivo da fala ou da alimentago, o indigena da aquele sortiso ironico,
confirmando o possivel “flerte” com Micheline (Evelise Olivier), amante
de Ribeiro.

Equivocos de ambienta¢do aparecem de repente: o delegado e as

casas mato-grossenses se parecem demais com os estadunidenses; o bigo-
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de de um dos marginais lembra os dos papa-defuntos chineses que viaja-
vam pelo Oeste.

Mas ainda assim a montagem de Jodo Ramiro Mello e a fotografia
de Antonio Gongalves chamam a atencio: “Caingangue, a pontaria do diabo”
possui o cuidado tipico do diretor em construir os quadros como pinturas,
contando como adendo o fato de ter uma tematica rural. Logo, no com-
puto geral, fica ressaltada a versatilidade do diretor Carlos Hugo Christen-
sen — conhecedor da multiplicidade de realidades brasileiras, como poucos

conseguiram no cinema nacional.
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A FRONTEIRA COMO PASSAGEM:
GENTE, TERRA E CRUZ EM “CAINGANGUE:
A PONTARIA DO DIABO”

Jones Dari Goettert
Professor do Programa de Pés-Graduagao em Geografia, UFGD
jonesdari@ufgd.edu.br

Introdugao

O pai posseiro € morto por jagungos. O filho consola e morte e o futuro chega
veloz. O trem. As cruzges anmentanm como os bois. O delegado sem provas e sem antori-
dade. Sulistas, baianos, panlistas, paraguaios... A fronteira vira morada e ‘“faroeste”.
“Forasteiro™, o filho de antes vira justiceiro: coragem, destemor, rapidez no gatilho,
misterioso, amigo dos pobres, Caingangue. O doutor, grileiro, boa bebida, mulher bonita
¢ amigo dos homens do banco, vira nada com a for¢a dos posseiros ¢ a valentia do Cain-
gangue. Seus jagungos viram cruzes. Os posseiros viram colonos. A terra abengoada. A

[fronteira vira civilizacdo.

O texto acima poderia ser uma sinopse de “Cazngangne: a pontaria do
diabo”, de David Cardoso, dirigido por Carlos Hugo Christensen, de 1973.
Mas, como poderiamos pensar o filme “Caingangue: a pontaria do diabo”
como uma produgido cinematografica parte de uma construgao artistica,
imaggética, simbolica e ideoldgica, ilustrando um conjunto de relagdes poli-
ticas, culturais, sociais e econoémicas de um importante periodo da histéria
mato-grossense, como terra de fronteira tanto internacional como, prin-
cipalmente, territério entre um espago “terra-de-ninguém” e um espaco
“civilizado”? Um espaco entremeios de um mundo sertdo, selvagem e dis-
tante e um mundo civilizagao, amansado e proximor Como o filme, muito

mais que a simples produgido de uma obra de entretenimento, se faz como
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meio de invengdo-reinvencdo de um espaco de relagdes de fronteira entre
o centro e a margem, a ordem e a desordem, o regulamento e o caos e, in-
versamente, como que a propria fronteira é/foi espago de uma concepgao
e pratica de centro, de ordem e de regulamentaciao? Enfim, qual a ordem
na ordem de “atengio, claquete, filmando”, em “Caingangue: a pontaria

do diabo”?

O Espago Enquadrado

Tudo transcorre no mundo de Santa Helena, Mato Grosso. A pai-
sagem, em VOOs panoramicos, ¢ um misto entre pecuaria e pequenos pe-
dacos de floresta onde se escondem as 4dguas e as tocaias. Os bois sdo
tdo ou mais constantes que os homens. Por entre as estradas que cortam
0s pastos e as matas, as posses de casas de madeira, algumas incendiadas
pela violéncia da intimidago, expulsdo e morte. A lei é a do mais forte. A
fazenda Ouro Verde mostra a guarita, a casa grande, as cercas de madeira
pintadas de branco, os capangas, o poder e a ordem. Santa Helena, antes
prototipo de cidade, e mais vila, é feita de poeira, boiadas, cavalos e pedes,
mas também de bolicho, barbearia, delegacia, hotel pequeno e funeraria.
E um trem que apita e corta o sertdio como que anunciando os novos
tempos. Os cavalos e as carrogas tém a companhia do carro do doutor.
Nos corpos povoam balas e os revélveres e espingardas sdo instrumentos
indispensaveis. O cemitério mostra suas cruzes e suas dores. No mistério,
outra mulher toma a cena: a velha india que abengoa o filho; a preparagiao
para a batalha final.

Se o filme produz um “ideal-tipo” de espaco de fronteira a ser
“amansado”, “civilizado” e “ordenado”, também o faz em relacio as suas
gentes. Os ideais-tipos se mostram nos jaguncos: o lider, o bruto, o esper-
to e uns e outros coadjuvantes: em bandos, armados, matadores, provo-
cadores, estupradores, fiéis ao “coronel”, sem vida pregressa, sem familia
a ndo ser a dos comparsas. Os posseiros, em oposicao, frageis, com suas

familias desprotegidas em descampados e oriundas de varias partes do
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Brasil. Outras gentes. O gaicho posseiro. O gaucho da funeraria. O baia-
no. Os paraguaios. O dono do bolicho e o barbeiro. O doutor protegido
pelos seus e de negécios com o banco; o dono da terra, o comando da
morte e o latifindio-tipo pela grilagem, expulsio e morte. Filhos? S6 os
colonos; uns, vitimas da violéncia e outros a seguir o exemplo dos mais
velhos e do justiceiro. A noiva do doutor da cidade: cabelos, roupas e a
morte dos outros para aliviar o tédio naquele sertdo. As mulheres, além da
noiva, existem, mas sdo coadjuvantes na cena: as esposas dos posseiros,
uma filha estuprada, a cozinheira do doutor. E o indio: sério, altivo, com-
penetrado, a contra-ordem do doutor, o “Robin Hood” dos posseiros, o
amigo dos pobres, o salvador da fronteira. E um espaco, fundamental-
mente, de homens.

Os cendrios e 0s personagens se movimentam em uma trama que
busca revelar a relacdo conflituosa entre posseiros e coronel, em “terra de
ninguém”. A terra é palco no qual as boiadas refletem a forma de ocupa-
¢do e uso do solo. Seus conflitos apontam duas possibilidades de ocupagao
e uso, em conflito: a lei e 0 mando do coronel pela grilagem e latifindio e
a coloniza¢io como ordenamento de um mundo sem ordem. Na batalha
entre os posseiros e o coronel, inscreve-se mesmo a disputa entre dois
“modelos” de ordem e até de civilizacdo, entre um modo de produgio
coronelista ¢ um modo de produ¢io camponés, mesmo que no interior
do capitalismo. O conflito, entdo, mostra-se como passagem, ou seja, a
fronteira se constitui como transito ou como transitoriedade: da desordem
a ordem, do conflito a harmonia, da guerra a paz, do sertdo a civilizagio.

No universo ordenado de “Caingangue: a pontaria do diabo”, os lugares
e as gentes sdo enquadrados de forma a tipificar relacdes maniquefstas,
em lados que s6 penetram um no outro no encontro entre bala e corpo,
entre parte de homem no corpo da filha camponesa estuprada, na roca
pisoteada por quem estd em cima, do cavalo e da hierarquia. Por outro
lado, terra, lugares e gentes participam de uma certa dialética na qual terra
¢ lugar, lugar ¢ terra, terra é gente, gente é terra, lugar é gente e gente é

lugar, mesmo que apenas nos corpos que se juntam a terra marcando o
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chio com o sangue e a cruz: a morte acaba se revelando como condigio de
sentimento de perten¢a na mistura de corpo e terra agora “nossa’, antes
alheia. As cruzes marcam os caminhos, a passagem, a fronteira, o chegar,
viver/morrer e “partit”. A fronteira como passagem é também, por isso, a
tragédia da linearidade da vida: nascer, crescer e morrer. Os filhos, depois,

revivem todo 0 movimento, ou para morrer ou para matar.

“Terra de Ninguém”

E uma “terra de ninguém”, diz o gaicho, ex-médico e agora dono
de funeraria. Terra sem ordem, sem lei e sem dono. Mas parece que a
terra quer um dono. Terra: feminina, deve ser descoberta, conquistada,
desbravada, penetrada. Como “terra de ninguém?”, a fronteira esta a espera
de gentes, principalmente homens, capazes de rasga-la, fura-la, amansa-la,
domina-la, torna-la civilizada, servir. S6 serve a terra que produz; s set-
ve a terra quem produz. Pouco importam as comunidades indigenas, os
ervateiros de outrora, os camponeses de longa data ou mesmo os santos
da igreja. A “terra de ninguém” esta a disposi¢ao na tltima fronteira antes
do Paraguai.

Mas outro sentido também nos parece passivel de ser pensado em
relacdo a “terra de ninguém”. Ali, na fronteira, todos sao “ninguém da
terra”, isto é, a “terra de ninguém” faz aparecer, surpreendentemente, ho-
mens de todo lugar (menos dali, é certo). Ninguém ¢ da terra, do lugar
fronteira. Tudo vem, penetra, se achega, passa ou morre de bala-fronteira,
que s6 queria passagem, nada mais. “O senbor nio é dagui, nao é2 ““Da frontei-
ra’. “Do lado de cd on do lado paragnaio?”, pergunta o mesmo gaucho de antes.
Ninguém ¢ dali. Nem doutor e nem posseiros, nem a noiva do doutor e
nem o dono da funeraria, nem o Caingangue e nem o trem.

“Terra de ninguém” ¢ a identidade da fronteira. “Ninguém da ter-
ra” é a identidade de suas gentes. Porque, afinal, ser gente da fronteira é
ser gente de fronteira, de um “entrelugar” que define a prépria condicdo

de fronteirico, portanto, de passagem em seu sentido duplicado: da pos-
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sibilidade da fronteira virar lugar e do fronteirico virar sujeito do lugar-
-fronteira, na condi¢ao de dono e de pertencimento. Enquanto a fronteira
nao virar lugar, civilizagdo, suas gentes persistirdo “ninguém’: é preciso
amansar a fronteira, ou pelo latifindio de dez mil hectares do doutor Ri-
beiro ou pelos dez a trinta alqueires de “gente do sul e de Minas”, pois que
“agora o doutor Ribeiro resolveu tomar posse de tudo”.

A “terra de ninguém?”, contraditoriamente, guer ser terra de todos.
Ou todos querem ser da terra. “Tem terra aqui que tem seis, sete donos”, diz o
gaucho dono da funeriria. Como a “terra [¢] de ninguém?”, se “fem fterra
aqui que tem seis, sete donos’? A “terra de ninguém” é a metafora de um
espaco em di-visdo, em disputa, em luta (de acordo com “as lutas pelo
poder de di-visao”, segundo Pierre Bourdieu (1998, p. 108)). A “terra de
ninguém” ¢ a terra, o pasto, o gado, os caminhos tortos, as veredas traigo-
eiras, os homens colonos, os homens jaguncos e os homens doutores; se
antes aludimos que ¢ um espago fundamentalmente de homens, ¢ talvez
pelo processo de “trans-transferéncia” do desejo falico — masculino — do
“objeto” feminino mulher para o “objeto” feminino terra: o casamento
entre homens e terra ainda nio se deu ndo apenas porque os homens bri-
gam entre si, mas porque a terra também aparece como protagonista: no
fundo, é e/a que arma os homens que jogam o seu jogo, é ela que sente o
corpo morto e o acaricia, € e/a que escolhe o dono... Assim, a “terra [é] de
ninguém” porque a disputa ainda ndo foi encerrada pela prépria terra, pois
quando e/ se decidir pelos homens da terra — pois n2o sdo os posseiros,
colonos e indio os “naturais” enamorados e cultuadores da terra? —a di-
-visdo — porque sdo duas visGes sobre a terra, sua ocupag¢ao, seu uso € seu
valor — deixara de sé-la em nome de uma visio unica, final: a redencio. Af
sim, e s6 assim, outra “coisa” feminina pode aparecer como centralidade,
a mulher, pois a comunhio entre homens — retos — e terra — coberta — terd
fechado seu ciclo. E como se a terra dissesse: vens, homem, senta no meu colo.

Porque também, como acentuou Alfredo Bosi, colo, cultus, cultura,

colono e colonizacdo tém tracos etimolégicos comuns:
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Colo significou, na lingua de Roma, en moro, eu ocupo a terra, e, por
extensao, e« trabalho, e cnltivo o campo. [...| A agdo expressa neste colo,
no chamado sistema verbal do presente, denota sempre alguma
coisa de incompleto e transitivo. E o movimento que passa, ou
passava, de um agente para um objeto. Colo é a matriz de coldnia
enquanto espago que se esta ocupando, terra ou povo que se pode
trabalhar e sujeitar (BOSI, 1999, p. 11).

Vem homem, senta no men colo, como incompletude e transitividade:
movimento, passagem. Dai, também, que é tanto o homem que amansa
a terra como a terra que amansa o homem. “Sujeitos” do espaco diversa-
mente dimensionados, homem e terra — e terra e homem — se crugam no
processo de conquista, de amansamento, de desbravamento, de descobet-
ta, de colonizacio.

Nio ¢ demais lembrar que no colo da mulher fica o 1tero, no qual
tendem a se juntar 6vulo e espermatozoide; deles, algo novo coloniza um
espaco — de dentro — para depois, ainda mais novo, colonizar outro espa-
¢o — de fora. A fronteira, entdo, tem seu espa¢o como producdo de fora
para dentro, de dentro para dentro e de dentro para fora, envolvendo uma
dialética de tempos como também de espagos, pois 0s tempos como 0s
préprios espagos nao morrem, se acumulam, se movem, se justificam e se
naturalizam justamente no processo de passagem da “terra de ninguém”
— sem passado, sem presente e sem futuro — para “terra de todos”: o pas-

sado amansado, o presente como trabalho e o futuro glorioso.

Fronteira e Sertao

Se a imagem do trem irrompendo no horizonte e rompendo o es-
paco marca o movimento “inevitavel” de um “processo civilizador” cons-
tante e continuo, ndo é menos emblematico que “Cuaingangue: a pontaria
do diabo” reponha a relacdo sempre presente, na formacio do territorio
brasileiro, entre sertao e fronteira. A fronteira como uma “sintese transi-
toria” entre “civilizacdo” e “barbarie”, entre espaco ordenado e espago a

ordenar, entre ordem e desordem, entre espaco amansado e espaco bravio,
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entre gentes polidas e pudicas e gentes a beira ou a2 margem — na fronteira
— da civilizacdo.

Sobre a relacio entre “territério e identidade na formacio brasilei-
ra”, Antonio Carlos Robert Moraes (1988, p. 94 e seguintes) salientou que
o cariter tardio dessa formacio fez com que repuséssemos um conjunto
de mitos espaciais, como a difusdo da “tese de Turner” sobre a relagdo
entre democracia e fronteira. Foi, assim, sempte um “zerritdrio a conguistar,

isto ¢, sob signo da violéncia”. Para o autor:

Tal pecado de origem perpetua-se ao longo de nossa formacio
histérica. A imagem da terra a ocupar ¢ bastante cara as classes
dominantes, a populagio sendo vista como um instrumento desse

processo. A visao do “espaco a se ganhat” é recorrente, do colo-
nizador lusitano que se defronta com uma natureza estranha ao
fazendeiro paulista que “conquista” as terras do Oeste. Para o pri-
meiro, as populacGes nativas eram parte dessa natureza, dadivas do
solo a serem exploradas (vide a longa discussio dos concilios a res-
peito do estatuto de humano do “gentio”). Para o segundo, o ho-
mem ¢ apenas um instrumento a servico da realizacio do produto
local, o boi, ou a planta, ou o minério (MORAES, 1988, p. 98).

Um pais sempre em construcio, sobretudo. E, “sempre gue a popula-
¢do aparece como empecilho a acnmmulagao a solugdo implementada se di pela eliminacio
do elemento de atrito”, ““sedimentando-se uma dtica, ao nivel das classes dominantes,
de claro conterido anti-humano, onde o pais ¢ identificado com o sen espago, sendo a
populacio um atributo dos lugares” IMORAES, 1988, p. 98).

Os colonos aparecem como “0” problema para o doutor Ribeiro.
Terra boa é, para o latifundidrio, terra sem gente, terra livre — o “contetdo
anti-humano”. A tensdo, a violéncia e a morte, logo, sao partes da busca de
solu¢io buscando a “eliminacdo do elemento de atrito”. A fronteira, po-
demos dizer, sob a dtica da for¢a e do mando, encontraria seu “equilibrio
instavel” também ancorada em seus “dispositivos de seguranga’: os jagungos,
o coronelismo, o assistencialismo e a prépria e constante producio/repro-

ducdo de um estado de (in)seguranca (estado — e o termo nio é sem pro-
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posito — de leis, de cédigos, de normas, de jogos e de relagdes de fronteira)
(“dispositivos de seguranga”: em aproximacao as idéias de Michel Foucault
[2008], respeitando os devidos contextos de sua e de nossa analise).

A fronteira pode ser relacionada, também, a idéia de “sertdo” como
espaco a ser ocupado por “projetos civilizadores”. Bernadete A. C. Castro
Oliveira (1998, p. 66-67), sobre os olhares, representagoes e projetos para
o “sertao” nos anos de governo Vargas, aponta que “as concepgoes so-
bre a fronteira, defendidas na proposta de Vargas, pregava a necessidade
de domesticar a politica local baseada nos “coronéis e no banditismo”,
integrar aquelas terras ao interesse nacional e levar conhecimento aquela
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gente do sertdo, assumia o carater de “projeto civilizador””. Amansar o
“sertdo”. Amansar a fronteira.

As representagles de fronteira e “sertdo”, aqui em especial para o
Mato Grosso, devem sempre ser compreendidas como parte de um “pro-
cesso civilizador” que se faz, por isso mesmo, participante da produgio e
reproducio de representacdes (também como processo). De acordo com
Lylia S. Guedes Galetti (1999, p. 1), o Mato Grosso foi objeto de um con-
junto de representacoes produzidas por intelectuais, escritores, jornalistas
e viajantes desde os primeiros contatos com o extremo Oeste brasileiro,
acentuando-se na virada do século XIX para o século XX, sob uma con-
cepcdo evolucionista, positivista, etnocéntrica e, ainda, alicergadas pelo
determinismo geografico.

De acordo com a autora, deu-se a producio

de um conjunto de representacoes que, elaboradas segundo uma
visdo etnocéntrica e evolucionista da historia, desempenhariam um
papel fundamental na constituicio de Mato Grosso como regiao,
espaco social e natural dotado de especificidades e sinais distintivos
em relagdo a outras regides do pafs e do mundo. As marcas des-
ta distin¢do, adiantamos, remetem, sobretudo a idéia de fronteira
— simultaneamente como espag¢o simbdlico, onde se localizam os
limites entre barbarie e civilizagdo, e area geografica vista como
reservatorio de recursos econdémicos e vazio populacional que é
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imperativo conquistar, povoar, explorar, colonizar (GALETTI,

1999, p. 1).

A fronteira, assim, foi/é um sertio a civilizar; o sertdo foi/é uma
fronteira a amansar. As idéias de “espago vazio” e “espaco homogéneo”
sao referentes de “espa¢o a conquistar”, ou a preencher, e “espacos a de-
senvolver”, ou a edificar (ndo € a toa que a idéia de civilizar esteja préxima
de urbanizar, revelando-se a cidade como contraponto a “espaco vazio”).

Fronteira e sertdo, ou sertdo e fronteira, por isso, especialmente no
inicio do século XX, marcam a vida, o territorio, a identidade e a naciona-
lidade brasileira, inclusive, em um “pensamento social brasileiro” no qual
“o fim do sertdo nao podera jamais ser realidade definitiva. |...] A naciona-
lidade surge e ressurge do “flanco inesgotavel desta terra maravilhosa” (Elisio de
Carvalho) que ¢ o sertdo. L4 estd a fonte unica que abastece o estimulo de
auto-regeneracio do Brasil” (VIDAL E SOUZA, 1997, p. 126).

Na relagdo entre sertdo e fronteira, ainda no contexto acima apon-
tado, ressalta Candice Vidal e Souza (1997, p. 135), é “para dentro” que “o

Brasil comeca a crescet”:

Esta, sim, a direcdo de expansio da fronteira. Atea demarcatéria
entre partes constituintes de um mesmo pafs, a fronteira vem a
ser intermédio entre um Brasil “cultivado” pela civilizacio e outro
ainda bruto, muito sertio. Estender em profundidade a naciona-
lizagdo apossadora das terras de interior, perdidas sem a decisiva
marca de pertencimento ao Brasil, torna-se a maxima missio dos
agentes fronteiros.

Os “agentes fronteiros”, em “Caingangue: a pontaria do diabo”,

aparecem em seus ideais-tipo em espago a amansar, a civilizar.
Produgao e Reprodugao

Uma “outra sintese” para “Caingangue: a pontaria do diabe”, articulan-

do “fronteira” e “sertao’:
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A existéncia de uma drea de terra livre, sua retracdo continua e o
avango da coloniza¢io em diregio ao Oeste |[...]... povo em expan-
sa0 [...] transformac¢oes decorrentes da travessia de um continente,
do desbravamento de terras selvagens e deslanchando, em cada
area desse progresso, as condigbes econémicas e politicas primiti-
vas da fronteira para alcancar a complexidade da vida urbana. [...]
processo de evolucio em cada area do oeste, alcancado no proces-
so de expansio. [...] O desenvolvimento social [...] vem continua-
mente se reiniciando na fronteira. Esse constante renascimento,
essa fluidez da vida |[...], essa expansio rumo ao Oeste com suas
novas oportunidades, seu contato permanente com a simplicidade
da sociedade primitiva propiciam as for¢as que cunham o carater
[...]... a fronteira é o pico da crista de uma onda — o ponto de
contato entre o mundo selvagem e a civilizagao. [...] Al [..] —a
natureza indspita e remota — domina o colono. [...]... fronteira de
colonizagao. [...] O “Oeste”, como uma se¢iao bem autoconsciente,
comegava a evoluit. [...]... fronteira como uma escola de treinamen-
to militar, mantendo viva a for¢a de resisténcia a agressio, desen-
volvendo as qualidades vigorosas e rudes do homem da fronteira
(KRAUS, 2004, p. 10-12).

E, tendo o “Oeste” como toponimia de uma contraposicao ao les-

te, ao litoral:

O Oeste, na origem, ¢ uma forma de sociedade, mais do que uma
drea. B o termo aplicado a uma regiio cujas condi¢des sociais
resultaram da combinac¢do de institui¢des e idéias antigas com a
influéncia transformadora de terras livres. A partir dessa combina-
¢do, um novo ambiente se instalou repentinamente, a liberdade de
oportunidades se abriu, a massa de costumes foi abalada e novas
atividades, novas linhas de crescimento, novas instituicoes e novos
ideais ganharam existéncia. O mundo selvagem desaparece, o pro6-
prio “Oeste” prossegue para uma nova fronteira e, na area anterior,
uma nova sociedade emergiu do contato com as florestas. Gradati-
vamente essa sociedade supera suas condi¢Ges primitivas e assimila
o padrio das antigas condicoes sociais do Leste; mas carrega con-
sigo sobrevivéncias duradouras e peculiares de sua experiéncia de
fronteira. (KRAUS, 2004, p. 14).
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“Caingangne: a pontaria do diabo”, em tragos tedricos, historicos, geo-
graficos e sociolégicos, subliminares... O autor: Frederick Jackson Turner,
autor de uma obra “que se tornou um marco na construgdo da ideologia da demo-
cracia americana” (IKNAUSS, 2004, p. 10). De textos ja classicos da histo-
riografia norte-americana: “O significado da fronteira na bhistoria americana” e
“O problema do Oeste”, de 1893 e 1896, respectivamente (IKNAUSS, 2004).

As idéias de Turner, de varias formas, foram relidas e reelaboradas
no Brasil. Candice Vidal e Souza (1997, p. 143), em analise sobre “Evolu-
¢io Econdmica do Brasil”, de J. F. Normano, de 1945, aponta que o autor
entendia que “Se na fronteira no far-west (USA) estancon hd muito e ji concluin sna
colaboragio para a nagdo, no sertdo brasileiro, a fronteira se transmuta, mas persiste
plena em seu folego expansionista’.

O exemplo acima, histérico e socioldgico, é parte de uma interpre-

tacdo do Brasil; “Caingangue: a pontaria do diabo”, idem.

Espaco como sintese de tempos

Os fatos historicos — assim como o territério, a identidade, a nagio,
a regido, o sertdo, a fronteira... —, sua producdo e reprodugdo, sao partes de
processos de interpretagao, de significagdo e de significados. O passado é
construcio/reproducio constantes. O presente acumula os tempos desi-
gualmente, tanto material como imaterialmente: nas coisas que se foca € nas
colsas que se pensa (com base em Milton Santos [1997; 2002], do “espago
como acumnlagao desigual de tempos”).

A produgio da fronteira como “espaco primitivo” primeiro, depois
de “tensdo” e por fim de “espago civilizado”, é uma interpretagdo do pas-
sado que tende a se constituir como justificadora do presente. A expansio,
a colonizacdo e o0 amansamento da fronteira como “mito fundador”, aqui,
para o Mato Grosso (antes) e para o Mato Grosso do Sul (agora). “Mito
fundador’™:

a maneira de todo fundatio, esse mito impSe um vinculo interno
com o passado como origem, isto ¢, com um passado que nio
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cessa nunca, que se conserva perenemente ¢ da compreensio do
presente enquanto tal. [...]| Um mito fundador é aquele que néo cessa de en-
contrar novos meios para exprimir-se, novas linguagens, novos valores e idéias,
de tal modo que, quanto mais parece ser outra coisa, tanto mais ¢ a repeticao

de si mesmo” (CHAUT, 2000, p. 9).

Mitos e mais mitos que se alojam na interpretagdo do tempo e do
espaco — ou dos tempos e dos espagos. O poder é componente dessa
interpretacio como tempo/espaco de conquista, de mando e de repro-

ducio:

Como se fossem verdadeiros universais das sociedades humanas,
a producdo de meios de vida e as relacoes de poder, a esfera eco-
nbémica e a esfera politica, reproduzem-se e potenciam-se toda vez
que se pée em marcha um ciclo de colonizacio. [..] Mas o novo
processo nio se esgota na reiteragdo dos esquemas originais: hd
um plus estrutural de dominio, ha um acréscimo de forcas que se
investem no designio do conquistador emprestando-lhe as vezes
um tonus épico de risco e aventura. A colonizagdo d4 um ar de
recomeco e de arranque a culturas seculates. [...] O trago grosso
da dominagio ¢é inerente as diversas formas de colonizar e, quase
sempre, as sobredetermina. Tomar conta de, sentido basico de colo,
importa ndo s6 em cuidar, mas também em mandar. Nem sempre,
¢ verdade, o colonizador se verd a si mesmo como a um simples
conquistador; entdo buscara passar aos descendentes a imagem do
descobridor e do povoadort, titulos a que, enquanto pioneiro, faria

jus (BOSI, 1999, p. 12).

Um pouco mais adiante, também Alfredo Bosi (1999, p. 15) articula
passado/presente as mediacdes simbdlicas, em que re(li)gigo (em emprés-
timo de Francisco de Oliveira [1993]), arriscamos em dizer, é também a
ligagdo entre tempos e espagos passados que se grudam a tempos e espacos
presentes (e do futuro), a qual se fundam e se sustentam identidades em
cultos que tornam o passado movel e o presente imével, como se tudo se

definisse no movimento “outrora-tornado-agora”. Queremos ser os aventurei-
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ros, 0§ desbravadores e os colonizadores como os sujeitos (ou objetos?) de um

mundo chamado “ordem e progresso”. Segundo o autor:

A possibilidade de enraizar no passado a experiéncia atual de um
grupo se perfaz pelas mediagSes simbolicas. Eo gesto, O canto,
a danga, o rito, a oracdo, a fala que evoca, a fala que invoca. No
mundo atcaico tudo isto ¢ fundamentalmente religido, vinculo do
presente com o outrora-tornado-agora, laco da comunidade com
as for¢as que a criaram em outro tempo ¢ que sustém a sua identi-
dade. [...] A esfera do culto, com a sua constante reatualizagio das
origens e dos ancestrais, afirma-se como um outro universal das
sociedades humanas justamente com a luta pelos meios materiais
de vida e as conseqientes relagdes de poder implicitas, literal e me-
taforicamente, na forma ativa de oo (BOSI, 1999, p. 15).

A idéia de fronteira conquistada — e sempre a conquistar, porque “a
vida é uma constante conquista” — é parte de um repositorio de “grandes
idéias” que fundam uma identidade, que fundam espagos moldurando-
-0s no interior de oragoes que, religiosamente, ligam gentes a tempo e espaco

comuns.
O “Diabo”, que Diabo, nao Morreu

Mas, afinal de contas — ou para um “acerto de contas” —, quem é o
“diabo”? No filme, como o préprio titulo aponta, ¢ o “Caingangue”.

Ha um entendimento que a defini¢do “caingangue” tenha sido uma
forma de nomeacido do nio-indio sobre o indio dessa etnia. “Caingangue”
significaria “cabec¢a de macaco”; os indios, entdo, seriam, nada mais, nada
menos, que “cabecas de macaco”. Ora, na medida em que sua condi¢io se
daria em relagdo direta a de “selvagem”, a pertinéncia parece 6bvia. Mais
um preconceito dado pelo poder de nomear, de representar, de identificar.

No filme “Caingangue: a pontaria do diabo”, o indio aparece, parece
e se define sempre como ser de passagem: “O senbor nao ¢ dagui, ndo é2°,

pergunta o gatcho da funeraria: “da fronteira”, responde Caingangue; “eston
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de passagens’, de uma tribo de indios da fronteira com o Paraguai; “ndo sou
dagqui, eston apenas de passagens”; e, ao final da pelicula: “vocé pode ficar com a
gente, vocé ¢ um dos nossos”, diz um colono, e a resposta, novamente: “ex estou
0 de passagens”.

No ritual em que Caingangue se prepara — ou é preparado — para
a “batalha final”, uma frase da velha india é emblematica: “va; Caingangue,
cumpre teu desting”. O “destino” seria, também, o fim da passagem? Es-
tando apenas de passagem, Caingangue cumpre e vai. E cumpre para o
outro, o colono. O lugar Caingangue nio ¢ alil E em outro lugar; um lugar
incognito. Uma possivel alianga entre colono e indio seria apenas parte da
“passagem”? F o que parece. Caingangue é um ser sem lugar. Um a/gpos
(Pierre Bourdieu [1998b, p. 11] apontou que, “Para Sdcrates, o imigrante é
atopos, sem lugar, deslocado, inclassificivel’) — Caingangue ¢, de certa forma, um
migrante, um Ser de passagen.

Ou seja: paradoxalmente, o “diabo”, o salvador, ndo tem lugar no
espaco civilizado: “limpa” a terra das pragas e das ervas, mas nio € o seu
lugar. O heréi nio vira colono; permanece indio. Como indio, talvez, o
lugar colono também nio lhe pertenga. Seu pertencimento nio tem lugar.
(Ou “indio bom ¢ indio morto”, segundo Fenimore Cooper.)

A passagem pode reverberar, entdo, como fim: “vai Caingangue,
cumpre teu destino”. O destino encerrando o fim de um tempo e de um
espaco — a fronteira — e, simultaneamente, do ser Caingangue. Af talvez
resida a sutileza de David Cardoso: o indio ¢, quando muito, um heréi sem
lugar, atgpos.

Se a ficcdo deixasse a tela e se a tela refletisse a platéia, vinte e cinco
anos depois, “Caingangue...” se mostraria pelos olhos dos grandes proprie-
tarios rurais do Mato Grosso do Sul — porque ¢ daqui que falamos — como
ser que deve ser, necessariamente, de passagem: “zncomoda demais, quer de-
mais e trabalha de menos”. Aos olhos dos indios todos sul-mato-grossenses,
Caingangue talvez se mostraria ou como o herdi que devesse ressuscitar
ou como um traidor, pois, afinal, colonos viraram fazendeiros, fazendeiros

viraram colonos, colonos viraram periferia, fazendeiros viraram empresa-
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rios rurais, e os indios viraram, aos olhos, armas e discursos do podet, o
incomodo perpétuo contra o progresso, o desenvolvimento, a produgio.

Os tempos e espagos todos parecem que ddo voltas: no sete de
setembro de dois mil e oito, no desfile civico em Dourados, indios e fa-
zendeiros desfilaram, mas nao se misturaram, nao se falaram, nao se olha-
ram... Ao contrario, no fim da fila e (as)segurados de perto pela policia, os
fazendeiros se perguntavam se a “questio indigena” deveria ser o impe-
dimento para a producdo da riqueza da terra, por eles, e s6 por eles, pro-
duzida (enquanto isso, do lado de 14 do desfile, no fim da passagen, indios
de pés nus montavam em suas bicicletas, carrocas ou caminhdes e 6nibus
publicos, para fazer da terra a passagem definitiva).

Como a persistente perenidade dos cupinzeiros, que abundam algu-
mas passagens de “Cuaingangne: a pontaria do diabo”, tudo ali — e aguni — parece

estranho... “Tudo aqui ¢ estranho e misterioso”, como disse o doutor.

O Filme ndo Acabou:“Caingangue:
a pontaria do diabo” e o espectador

Wolfgang Iser (1979) bem discorreu sobre “A interagio do texto com
0 leitor”’. Podetriamos falar, aqui, em a interacao do filme com o espectador. Fun-
damentalmente, o que fizemos — como zntera¢io — foi apenas mais uma in-
terpretacdo e possiveis didlogos tedricos. Sabemos que uma coisa € aquilo
que David Cardoso e Carlos Hugo Christensen, em 1973, quiseram zostrar
sobre uma terra e suas gentes, e outra coisa € esta nossa leitura de “Cain-
gangue: a pontaria do diabo”.

Todo texto — inclusive um filme — é um processo em aberto. Nao raras
vezes, quando lemos um livro ou assistimos a um filme mais de uma vez,
percebemos que no novo contato apreendemos coisas antes ndo percebi-
das. Tal movimento se da pot, no minimo, duas razdes: todo texto apre-
senta interpretagdes multiplas; e, em especial, porque se o texto muda para
quem o /4, é porque o leitor também muda de uma para outra leitura. O

movimento é duplo.
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Mas, voltando a interagdo entre texto e leitor, Wolfgang Iser alude,
em didlogo com Ingarden, a “pontos de indeterminagdo” (‘“vazios”) do

texto, “preenchidos” pelo leitor. “Em suma”, aponta Iser (1979, p. 130),

0 vazio no texto ficcional induz e guia a atividade do leitor. Como
suspensao da conectividade entre segmentos de perspectiva, ele
marca a necessidade de uma equivaléncia, assim transformando os
segmentos em projegoes reciprocas, que, de sua parte, organizam
o ponto de vista do leitor como uma estrutura de campo. A tensao
que ocorre dentro do campo, entre segmentos de perspectivas he-
terogéneas, se resolve pela estrutura de tema e horizonte, que faz
com que o ponto de vista, que ressalta um segmento como tema,
seja condicionado pela posicdo tematicamente vazia, i.e., pelo ho-
rizonte. As posi¢des tematicamente vazias permanecem presen-
tes no fundo contra o qual novos temas ocorrem; condicionam e
influenciam estes temas e, retroativamente, sao também por eles
influenciados, pois a medida que cada tema recua a posi¢ao de ho-
rizonte de seu sucessor, muda o vazio, permitindo que se dé uma
transformacio reciproca. Como o vazio ¢ estruturado pela seqiién-
cia de posi¢oes no fluxo temporal da leitura, o ponto de vista do
leitor ndo pode proceder arbitrariamente; a posi¢io tematicamente
vazia sempre age como o angulo a partir do qual se realiza uma
interpretacao seletiva.

Transferindo para o nosso olhar sobre “Caingangue: a pontaria do dia-
bo”, na “estrutura de campo” se move um espago entre o “vazio” e o
“cheio”, a “desordem’ e a “ordem”, a “morte” e a “vida”. Os “vazios” sio
multiplos: o passado e o futuro marcados pelo presente da fronteira; se é
fronteira, seus tempos de antes e depois estdo pré-definidos, pela materiali-
dade, mas principalmente pela imaterialidade das relacGes.

Assim, o nosso olhar deve ser concebido como uma “interpretagao

seletiva”. Uma, portanto, dentre outras multiplas interpretagoes.
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PARTE 4

“CACADA SANGRENTA?” (1974)
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Introducao

Visando elaborar um texto norteador para intervir junto ao I Se-
minario Leituras e Releituras, o qual apresenta como tema a discussao
sobre O Cinema Popular e a Formagao da Identidade Regional, que
no caso seria a partir da analise do filme “Cagada Sangrenta”, de Ozualdo
Candeias, tornou-se necessario delimitar as consideragdes para melhor ar-
ticular o pensamento e o discurso sobte a questio proposta.

Focar o longa-metragem de Candeias para tecer consideracOes
quanto ao papel do cinema popular na contribui¢do a uma provavel elabo-
ra¢ao identitaria da regido onde hoje se encontra o estado de Mato Grosso
do Sul cobra alguns esclarecimentos prévios para melhor nortear ao aqui
considerado: uma leitura geografica dessa possivel relacdo estabelecida.

De inicio, toma-se dos objetivos propostos para a realizacdo desse
Seminatio, dos quais se destaca um que define os referenciais da aborda-

gem a ser trilhada:

Permitir o didlogo entre diferentes areas do conhecimento cientifi-
co e destes com o artistico, a partir da analise de filmes populares,
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visando destacar temas, conceitos, e idéias que podem contribuir
para um melhor entendimento da questio da diversidade e da iden-
tidade cultural no territério do Mato Grosso do Sul.

Ou seja, a partir de um plausivel didlogo entre o discurso cientifico
da Geografia com a linguagem artistica expressa em um filme de cara-
ter popular, pretende-se levantar alguns elementos para melhor entender
como ¢ admissivel discutir a produgdo de identidade numa regidao como a
de Mato Grosso do Sul, caracterizada exatamente por uma diversidade de
manifestacdes culturais.

Em decorréncia de tais aspectos desse contexto e objetivo é que
se delineou a abordagem, no entanto, torna-se necessario clarear alguns
detalhes acerca da metodologia de trabalho.

Primeiro, para melhor destacar elementos possibilitadores de uma
analise da questdo, que se coloca como necessaria aos estudos geogra-
ficos do mundo atual, deve-se mais bem contextualizar o seu autor e o
momento em que a obra foi produzida. Quais as concepgdes estéticas e
referenciais para o diretor, de maneira a melhor ler os sentidos propostos
pela sequéncia de cenas e formas de elaboragdo das mesmas, assim como
entender as condi¢cdes em que foi estruturada a obra e como foi possivel
sua realizagdo e interpretacio, ja que se trata de um filme produzido em
1974 e lido com os olhos de quem se encontra em 2008.

Tendo esses parametros gerais como pano de fundo, outros aspec-
tos vém a tona, quais sejam, como entender os termos “populat” e “iden-
tidade regional”, cujas observacoes visam aqui abordar. Os sentidos de
popular e de identidade, assim como de regido e outros a estes correlatos,
passaram por transformagSes ao longo do tempo, mas o que interessa aqui
¢é como parametriza-los em acordo com as necessidades e possibilidades
atuais. O objetivo nido ¢ fazer uma abordagem histérica desses termos,
mas de melhor compreendé-los hoje, notadamente no interior da socieda-
de brasileira, em especial a partir de Mato Grosso do Sul.

A partir desses esclarecimentos prévios, torna-se viavel adentrar no

estudo da obra proposta, mas é necessario como pré-requisito ler a mesma
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a partir de seu meio estruturador de significados/significantes, ou seja,
da gramatica que permite entendé-la como um veiculo portador de uma
narrativa especifica pautada nos elementos organizadores de sua lingua-
gem. No caso em questdo, trata-se de uma obra filmica, portanto, elabo-
rada através dos processos técnicos e tecnolégicos voltados a linguagem
imagética. Ndo adianta tentar escrutinar a obra em questio a partir de
um rigor conceitual, que tende reduzir seus parimetros comunicativos e
expressivos, pautados na légica da imagem, aos referenciais da palavra, a
qual almeja traduzir aqueles, achando que assim se atingird o significado
definitivo da narrativa imagética.

O filme de Candeias nio foi elaborado com a inteng¢do de contri-
buir para a formacio de uma identidade, seja regional, nacional ou global,
mas pode-se estabelecer um didlogo possivel, sempre possivel, nunca pe-
remptoério, no sentido de, a partir da forma como a obra esta organizada,
perceber ou interpretar as imagens e cenas que podem levar a uma melhor
compreensao do conceito de identidade que a nés interessa hodiernamen-

te.

Candeias — o homem e sua obra

Ozualdo Ribeiro Candeias nasceu em 5 de novembro de 1919, na
cidade paulista de Cajobi, e morreu em Sio Paulo, em 8 de fevereiro de
2007. De infancia muito pobre, exerceu diversas profissoes, foi office-boy,
lustrador de méveis, metalurgico, criador de cavalos em Mato Grosso, ca-
minhoneiro e sargento da Aerondutica. Adentrou ao cinema pelas pot-
tas do fundo, exercendo atividades de eletricista e auxiliar de estadio, até
adquirir uma camera de 16 mm e livros de técnica cinematografica. Fez
alguns cursos de producio e edi¢do de cinema, mas sua vida em meio aos
marginalizados do centro da cidade de Sao Paulo foi a grande escola a
contribuir enormemente para sua formagdo de cineasta.

Sua carreira cinematografica comeg¢a em 1955 com o curta-metra-

gem “Tamban — Cidade dos Milagres”, no qual ja delineia muito dos temas
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e enfoques que caracterizaram sua obra. A ironia, a crueza das cenas, o
grotesco das imagens e personagens a expressarem uma visao dura e ao
mesmo tempo poética e decadente dos individuos colocados a margem da
sociedade.

Seu reconhecimento artistico s6 veio a se efetivar em 1967, quando
seu longa “.4 Margen”” recebeu prémios e elogios da critica, além de pro-
vocar grande polémica, notadamente em relacio ao chamado “Cinema
Novo”, ao qual ndo estava vinculado, apesar de apresentar referenciais
estéticos proximos. Esse filme abtiu caminho pata o chamado “Cinema
Marginal”, caracterizado por obras focadas em personagens e vidas mar-
ginais, varios desses filmados na chamada “Boca do Lixo” em Sio Paulo,
apresentando um carater minimalista de recursos financeiros e estéticos,
muitos com forte apelo popular e, dentro dos limites da época, sexual, o
que veio a desembocar na chamada ‘Pornochanchada”.

Contudo, antes de ter todo esse desdobramento, o cinema marginal
apresentado pelo “A Margen/’ estabelece um sentido mais elaborado de
como fazer um cinema com poucos recursos financeiros e técnicos mas
com pleno dominio da linguagem cinematografica, do uso da camara e
de seus enquadramentos. Nesse filme, através do deslocar de dois casais
a0 longo da margem do rio Tieté, Candeias vai apresentando um mundo
marginal, negado pela sociedade considerada civilizada e incluida no pro-
cesso dito “normal” de consumo e de trabalho.

Ao focar a busca pela sobrevivéncia desses individuos, hoje con-
ceituados como desterritorializados, por um lugar onde se sintam per-
tencentes, Candeias apresenta o feio, o grotesco e perturbador de seres
sem lugar e sem perspectivas. Nao existem bons, nem felicidade ou beleza
em si, tudo é o que ¢, sem antes nem depois, apenas um agora sombrio e
metaforicamente real.

Com esse filme, Candeias delimita sua visdo de cinema, a qual sera
exercitada de forma mais ou menos criativa nos poucos filmes que fara
daf em diante, como pode se constatar em obras como “Heranea’, de 1970

e pautado em Willian Shakespeare, no qual nao ha quase didlogo, apenas
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sons e ruidos envolvendo as cenas; ou na “Freira ¢ a Tortura”, de 1983,
adaptacio da pega de Jorge Andrade, ou no seu ultimo filme, de 1992, “O
Vigilante”. Sempre sio figuras brutas, lutando pela sobrevivéncia, sofrendo
e reproduzindo as injusticas e a aspereza de um mundo violento.

Ao contrario dos muitos diretores do cinema marginal que se em-
brenharam, em nome da sobrevivéncia pessoal, por um cinema mais po-
pular — talvez o termo mais correto seja populesco — optando por certa
padronizagdo de histérias e formas de elaboragdo cinematografica, mais
proxima de um entendimento massificado, dai a exploragdo a0 maximo
das comédias com cunho sexual, Candeias, apesar de algumas concessoes,
como veremos posteriormente ao analisar o filme “Cagada Sangrenta”, sem-
pre tentou ir mais além, aprofundando e explorando a linguagem cinema-
tografica ao invés de adequa-la aos padroes mais comerciais. Tentava ser
basico, mas sem ser simplista.

Com isso, muitos de seus filmes, quando nao barrados pela censura,
acabaram ndo tendo aceitagdo comercial, apesar das mulheres nuas que
muitos deles apresentavam, pois fugiam das formas classicas de enquadra-
mento de cenas, assim como fazia questio de apresentar o feio e o repul-
sivo, chocando um certo gosto mais limpo e afavel aos olhos.

Paralelamente a isso, muitos criticos nao aceitavam sua obra pelo
aspecto grotesco e mal acabado da mesma, classificando-a como primiti-
vista, ou seja, de parcos recursos estéticos. E claro que o pouco recurso
financeiro e a precariedade de equipamentos influenciavam na qualidade
final da obra, cobrando muita inventividade para superar esses entraves,
contudo, como o préprio diretor afirmou diversas vezes, mesmo com di-
nheiro ele faria tudo da mesma forma, como constatamos em entrevista

feita ao Caderno 2 do jornal O Estado de Sao Paulo, em fevereiro de 1994:

Caderno 2 — Essa estética “suja”, vamos dizer assim, ndo pode ser
creditada também a precariedade com que vocé trabalhar

Candeias — Olha, posso garantir uma coisa. Se eu tivesse recebido
US$ 1 milhdao no meio das filmagens, o filme teria saido do mesmo
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jeito. No meu trabalho eu coloco a miséria assumindo a sua fung¢io
dramatica. E uma opgio.

Essa “op¢ao”, no entanto, era muitas vezes negociada com os pa-
trocinadores, de forma que pudesse viabilizar seus filmes e coloca-los no
circuito, o que provocava a critica dos cineastas mais voltados na época ao
chamado “Cinema Novo”, que apostavam na elaboracio de um cinema
nacional artistico e comprometido com a transformagio social. Esses ci-
neastas criticavam Candeias por aceitar concessoes popularescas em prol
de ampliacio do metrcado e dos lucros, ao que Candeias respondia que ele
gostava era de fazer cinema e, para tal, precisava negociar com quem o
financiava, pois seu cinema nao visa necessariamente a transformagao so-
cial, mas apenas apresentar os marginais e as condi¢des ficcionais possiveis
a partir dessa situagdo de marginalizagao.

Diante da pouca aceitacio do mercado, da rejeicdo a sujeira e po-
breza estética de seus filmes por parte de uma inteligéncia institucionaliza-
da e oficial, além da critica negativa aos mesmos por parte de cineastas en-
gajados com a transformacio da sociedade brasileira, a obra de Candeias
sobreviveu num contexto totalmente marginal, refor¢ando o sentido atual
de sujeito que elabora um “discurso fora de lugar”, uma obra de fronteira
entre os diferentes interesses e necessidades da época, sendo que nao con-
tentava a nenhuma das partes plenamente, assim como s6 se teconhecia
por meio do tenso didlogo com todos esses outros.

S6 por este aspecto, a obra de Candeias ja merece ser melhor ana-
lisada hoje em dia, pois ela tem muito a dizer em seu conjunto com os
parametros conceituais com que atualmente se interpreta o viver numa
sociedade periférica e profundamente desigual como a brasileira. Mas tal
empreitada nio cabe no espaco de um artigo como este, portanto, vai-se
apenas usar de seu “Cagada Sangrenta’ para melhor expressar tal afirmacio.
Contudo, antes de adentrar a este filme, torna-se necessario melhor anali-

sar o contexto em que o mesmo foi elaborado.
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O Contexto da Obra

Para entender o contexto em que foi elaborada a obra de Candeias,
deve-se fazer um pequeno retrospecto da época, notadamente a partir do
petiodo p6s a Segunda Grande Guerra, focando os feitios determinantes
da organizagdo econémica e da politica cinematografica no mundo oci-
dental, estabelecendo relagbes com o desenrolar desses procedimentos no
Brasil entre os anos 60 e 70 do século passado.

Em termos gerais, ¢ bem simplistas, o forte investimento na in-
dastria bélica ocorrido durante os anos de guerra mundial desembocou
num acimulo de tecnologias que, com o fim da guerra, se voltaram para
o mercado de produtos elétricos e eletronicos, levando a uma transforma-
¢do dos equipamentos e objetos presentes nos lares urbanos, o que afetou
sobremaneira os padroes de percepcao tempo-espacial dos individuos e as
relacGes sociais.

Uma sociedade de consumo massificada comega a se globalizar
como padrio de comportamento. Maquinas de lavar, geladeiras, fornos
elétricos, televisores, aparelhos de som, discos em 33 RPM, automoveis
etc. pressupdem novos habitos e comportamentos privados que se tornam
padrdes majoritarios nos centros urbanos. Os individuos se voltam para
instancias mais privadas de sociabilidade, muitos preferindo instituicdes
alternativas e estruturadas em lacos de amizades do que pautadas nas re-
lagbes de parentesco. A organizagdo familiar tradicional entra em crise e
comega a sofrer mudangas rapidas, a0 mesmo tempo em que a distancia
entre as diferentes geragdes aumenta.

Jovens nascidos apds a guerra ja recebiam como “naturais” todas
essas inovacdes, adequando-se e respondendo de forma mais rapida aos
novos estimulos perceptivos e comportamentais implementados pela tele-
visdo, pela industria fonografica e do entretenimento. As antigas geragoes,
oriundas em grande parte do mundo rural, sem as facilidades dos eletro-
domésticos, tinham dificuldades de interagir com esses novos aparelhos e

equipamentos.
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Complementar a isso, algumas dessas novas tecnologias vio afe-
tar por exceléncia o processo de producio e distribuicao de filmes, assim
como de parametro estético de percep¢ao dos mesmos. De um lado ha
a televisdo, que retira as pessoas do convivio social das ruas e locais de
ampla sociabilidade e as coloca em casa, ao redor do aparelho, levando
muitos deixar de ir a0 cinema para assistit a programacao no conforto e
siléncio de seus lares. Por outro curso, o desenvolvimento de cameras fil-
madoras mais leves, portateis e de alto grau de resolucdo, como a famosa
Super 8, ira possibilitar a realizacdao de filmes muito mais baratos por um
ndmero maior de interessados, fugindo do controle dos grandes esttdios.

Quanto a este aspecto cinematografico, 0s novos apatratos técnicos
e tecnologicos viabilizardo a produgido de filmes locados fora dos estudios,
em ambientes externos, permitindo uma maior flexibilidade de tomadas e
de temas a serem abordados. Vai-se gestando um cinema mais voltado as
necessidades de entendimento colocadas pelas novas geragoes e em acor-
do com os referenciais perceptivos e estéticos destas.

Dificuldade de didlogo e estranhamento entre geragdes; crise dos
referenciais adolescentes frente aos valores tradicionais da sociedade; con-
flitos sociais entre os marginalizados e os inseridos no sistema hegemoni-
co; conflitos ideolégicos e Guerra-Fria; a busca pela identidade dos povos
periféricos frente aos centros econdémicos e politicos do hemisfério norte;
perigos advindos com o poder da ciéncia e tecnologia bélica; distancia
entre os valores e referenciais de um mundo rural, tradicional e de familia
patriarcal em relagdo ao dinamismo urbano; a autonomia da mulher e da
nova familia. Sao temas que comegam a frequentar a elaboragao de obras
cinematograficas em varios pontos do planeta.

Tanto na Italia, com o seu neo-realismo, como na Franca, com a
“Nouvelle Vagne”, e assim como outros movimentos em diversos pafses,
implementam novas formas estéticas e tematicas de se elaborar filmes que
contestam os referenciais classicos e formais dos grandes estudios. Filmes

que retratam os aspectos mais obscuros do cotidiano de vidas em crise, de
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existéncias jogadas para fora dos valores padronizados de um mundo que
estava em plena e rapida mudanca de referenciais.

Isso tudo tera sua especificidade brasileira que, na tentativa de re-
produzir os grandes estudios norte-americanos, como o estudio Vera Cruz
e a Atlantida, passou, ao longo dos anos 50 e inicio dos 60, por profundas
mudangas politicas, econémicas e sociais que repercutiram no sentido de
se fazer cinema.

A singularidade do caso brasileiro se da quando os elementos cultu-
rais aqui, mais do que produtos para fortalecer uma estrutura econdémica
de mercado, como era o caso dos filmes dos grandes estudios nos EUA,
tinham que ser elementos formadores de uma identidade nacional. Ao
longo dos anos 60, ap6s todas as condigbes técnicas de maior facilidade de
elaboragio filmica e de contato com as novas estéticas cinematograficas,
as quais atingiram muitos dos intelectuais e artistas brasileiros, a questdo
de se fazer um cinema voltado para o sentido e identidade brasileira con-
solidou-se como ponto de referéncia para que varios dos novos cineastas
criticassem os padrées internacionalistas do cinema majoritariamente feito
até entao.

Camaras enormes e custos altissimos de manutenc¢dao dos equipa-
mentos dos estudios, para nao falar dos salarios de milhares de funciona-
rios e das estrelas, além da concorréncia com a televisio, foram tornan-
do essa pratica cinematografica inviavel, notadamente no caso brasileiro,
quando dependente apenas do mercado interno para ter retorno econo-
mico satisfatorio.

Tudo isso levou a defini¢ao de uma nova pratica e estética cinema-
tografica no Brasil. De um lado, optar por fazer filmes mais baratos com
equipamentos leves e adaptados a luminosidade externa, ou seja, fora da
artificialidade dos estadios. De outro, a necessidade de que o Estado sub-

sidiasse essa pratica, pois sem os recursos e fomentos estatais ela nio se

sustentaria por si.
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Nesse contexto ¢ que se desenvolve no Brasil, paralelamente ao
progressivo aumento da concentra¢do administrativa da Ditadura Militar,
o considerado como grande movimento estético do cinema brasileiro, o
“Cinema Novo”. Esse cinema, portanto, estava pautado nas condi¢Oes
tecnolégicas e técnicas favoraveis a elaboragdo de filmes baratos e muito
criativos, voltados para uma tematica que buscava o sentido de identidade
nacional, tanto cinematografica quanto cultural, da nagdo brasileira. Esse
sentido de identidade era o que os militares almejavam com seu projeto de
crescimento econdémico pata formar um “Brasil poténcia”, daf a ctiacio
do Instituto Nacional de Cinema e posteriormente da EMBRAFILME
como forma do Estado viabilizar a producio de um cinema brasileiro
focado na consolidacio dessa identidade nacional.

Contudo, os militares queriam consolidar uma identidade nacional
harmoniosa e padronizada a partir dos determinantes econémicos inter-
nacionais, enquanto os cineastas, notadamente do cinema novo, estavam a
procurar essa identidade numa projeciao da esséncia brasileira oriunda da
tradigdo rural e regionalista, no Brasil profundo, principalmente nos ho-
mens simples e esquecidos do nordeste e do sertdo. Tal postura questiona-
va e ia de encontro ao projeto nacional-desenvolvimentista dos militares.
Dessa forma, o cinema novo criticava o projeto nacionalista do Estado
militarizado, mas a0 mesmo tempo dependia das verbas gerenciadas por
esse Estado para viabilizar sua ideacio de cinema nacional.

A margem disso, surgird Candeias e o cinema marginal brasileiro,
tentando escapar da dependéncia do Estado e radicalizando o uso dos
avangos e referenciais estéticos introduzidos no Brasil pelo cinema novo,
mas nio preocupado em elaborar um cinema com identidade nacional a
partir da busca por uma esséncia metafisica desse “ser brasileiro”. Pelo
contrario, o sentido de brasilidade no cinema marginal, se é possivel falar
em “brasilidade”, se dava enquanto representacio ficcional dos sujeitos
marginais e excluidos que circulavam pela urbanidade periférica do Brasil.

Da esséncia rural do ser Brasil para a expressdo urbana dos esqueci-

dos no Brasil. Diante desse dilema entre o rural e o urbano, fruto das rapi-
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das mudancas perpassadas pela sociedade brasileira na época, os aspectos
universais, que permeavam o mundo dos despossuidos e marginais das
grandes cidades do mundo periférico, fazem com que, com a consolidacio
da urbanidade sécio-territorial, muitos dos participantes do cinema novo
passem a focar suas tematicas nas condi¢bes criticas com que se consoli-
dou essa espacialidade num pafs de graves desigualdades sociais.

Com o recrudescimento da Ditadura Militar, varios cineastas do ci-
nema novo, que radicalizaram na critica ao sistema politico em suas obras,
passam a ser perseguidos, censurados e até extraditados. Tal situacio ace-
lerou, no inicio dos anos 70, o fim desse grupo, levando seus membros a
ter de sobreviver no interior das condigdes possiveis, 0 que gerou novas
buscas tematicas e estéticas para muitos diretores.

Algo semelhante ocorreu com os representantes do cinema margi-
nal, que, para sobreviverem, passam a fazer filmes destinados a um merca-
do ansioso por mero entretenimento, daf o apelo sexual ou por tematicas
como do “Spaghetti Western”, em que a violéncia do meio rural nortea-
mericano, trabalhada de forma esteriotipada pelos diretores italianos, era
devidamente adaptada aos sertdes brasileiros. Esse é precisamente o caso
de “Cagada Sangrenta”, realizado em 1974 nas terras ainda pouco ocupadas
do interior do entao Mato Grosso.

E nesse contexto, da concepcio estética de Candeias e das con-
digbes colocadas na época para se fazer cinema no Brasil, que se pode
melhor entender o significado do filme aqui analisado, tanto no interior
da produgio desse autor, quanto das possibilidades de interpreta-lo na
direcio dos objetivos colocados.

E claro que, com a re-engenharia que os grandes estidios nortea-
mericanos fizeram para sobreviver, principalmente com uma maior inte-
gracdo com a televisdo, além da industria dos videos-cassetes e o uso cada
vez maior de efeitos especiais e acdo acelerada, o cinema mudou a partir
dos anos 80 em nivel mundial. No caso brasileiro, com o fim da ditadura
militar e a abertura do mercado nacional para a producio internacional,

esse cinema marginal teve um fim mais marginalizado ainda.
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Para boa parte de seus autores continuarem trabalhando, tornou-se
necessatio transformar suas produgdes no que ficou caracterizado como
cinema da boca do lixo, produzindo pornochanchadas e depois peliculas
de sexo explicito. Quando esses poucos sobreviventes chegaram a esse
extremo do cinema porno, quase nada sobrou da criatividade estética mar-
ginal, apenas restava apelar em nome da sobrevivéncia imediata. Contudo,
até o cinema de sexo explicito por eles realizado nio aguentou a con-
corréncia com a chegada das fitas de videos produzidas em larga escala
pela industria pornografica estadunidense. Nao conseguiram concorrer e
sucumbiram.

Os cineastas que restaram e continuaram a tentar fazer cinema no
Brasil, tiveram de se adequar a padrées cada vez mais internacionais de
qualidade técnica. Candeias tentou, mas parou na década de 1990, tornan-
do-se uma referéncia mitica em si. Pouco compreendido, muito comenta-
do e quase nada visto.

Com a retomada do cinema nacional, a partir da segunda metade
dos anos 90, os padrdes internacionais de uma industria globalizada defi-
niram novos nomes, tematicas e processos produtivos do cinema pratica-
do no Brasil. Esse padrio internacional de produgido cinematografica, que
se estabeleceu como referéncia nos mais variados pontos do globo, passou
a definir e interferir nos diversos modos, estilos e nichos cinematograficos,
e tal padroniza¢do nio se adequava ao rétulo de “cinema marginal” prati-
cado por Candeias.

Atualmente, em termos de producio cinematografica mundial e, em
especial, a brasileira, existem obras de grande qualidade técnica realizadas
por cineastas inventivos esteticamente nas diferentes regides do planeta,
mas nada tdo profundamente incémodo e contestador aos padroes con-
vencionais como foram muitas das obras feitas pelos cineastas marginais
brasileiros de fins dos anos 60 e comego dos 70. Mas isso ¢ outra questao

que ndo vem ao caso aqui discutit. Partamos para Cagada Sangrenta.
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Cagada Sangrenta

O filme “Cagada Sangrenta” é o primeiro da DACAR, a produtora do
astro da época, David Cardoso, o qual almejava fazer um filme que aten-
desse ao gosto popular, daf optar por uma tematica western, devidamente
adaptada para o Mato Grosso da década de 70 do século XX, mas que nao
abrisse mao de aspectos artisticos, visando assim ter um respaldo da critica
especializada. Para tal, contatou o cultuado cineasta Ozualdo Candeias,
com quem ja havia trabalhado antes, por perceber nele o potencial estético
que poderia dar uma qualidade mais artistica ao projeto.

Candeias, como ja foi apontado aqui, tinha uma concepcio estética
de rompimento com a linearidade e trabalhava com aspectos primarios
e reduzidos de producdo — poucos recursos e efeitos grotescos em suas
obras. A possibilidade de fazer um filme com maiores recursos, usando
equipamentos mais sofisticados, foi um estimulante desafio para o autor,
mas o preco foi ter de optar por um roteiro mais retilineo e de aceitagdo
mais facil para o paladar do publico de Cardoso.

Como a situagio politica no Brasil era altamente complicada, com a
Ditadura atingindo seu periodo mais violento e a censura retalhando toda
obra tida como mais critica, Candeias percebeu que deveria empregar o
recurso da metafora, como muitos musicos na época faziam, para elaborar
uma filme voltado preferencialmente para o grande mercado, a0 mesmo
tempo em que exercitava seus referenciais estéticos de cinema.

O problema foi que, para conseguir o investimento necessario a
realizacdo de um filme com maior aprimoramento técnico e grande dis-
tribui¢do comercial, David Cardoso entrou em contato com seu conhe-
cido, governador do estado de Mato Grosso, José Fragelli, e conseguiu
um satisfatério volume de recursos, mais uma camara Arriflex novinha,
porém com a condicido do filme funcionar também como propaganda do
governo, tanto do estado quanto federal, apresentando o grande desen-
volvimento econémico que estava se implementando em varias cidades,

quanto ao divulgar suas belezas naturais.
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Foram exatamente esses aspectos, de se tentar fazer um filme co-
mercial e 20 mesmo tempo artistico, somando a isso a necessidade de se
divulgar a administracdo governamental e a politica dos militares que, na
época, justificaram as criticas desfavoraveis ao filme, taxando-o de irregu-
lar e comprometendo a obra como um todo.

Por apresentar enquadramentos diferentes e inusitados, assim
como cenas estranhas em meio ao roteiro usual de perseguicio e tiroteio,
o filme nao agradou ao grande publico. Por outro lado, por ser uma his-
toria de perseguicdo, de violéncia constante, com varios nus femininos,
nao agradou aos censores e ao governo militar, os quais nao aceitavam
essa visao de um territério sem lei e que denegria a ideia do projeto de
desenvolvimento civilizatério no interior do pafs. Os criticos e cineastas
mais engajados com um projeto cinematografico de qualidade e estética
brasileira, em grande parte contestadores do regime militar, ndo aceitaram
a franca propaganda do sistema que eles combatiam e que os perseguiam.

Ou seja, o filme acabou por descontentar a maioria. Contudo, quan-
do se olha hoje a partir do contexto e condi¢bes em que foi elaborado,
assim como melhor se entende as concepgdes estéticas e cinematograficas
de Candeias, pode-se concordar com muitos com o fato desse realmente
nao ser o melhor filme do diretor, mas inegavelmente se transformou num
“culf’, por mais vago que esse termo seja. O filme apresenta momentos
criativos e interessantes do ponto de vista de sua organizagio narrativa e
formas de enquadramento, apesar ou talvez em decorréncia das conces-
soes feitas.

O filme apresenta cenas de nudismo muitas vezes gratuitas, além
disso, para os nossos padroes atuais de edicio, certas cenas de perseguicao
sdo retilineas demais, as vezes comicas de tdo infantis em seus desenvol-
vimentos, 0 mesmo ocorrendo com as de luta. A tentativa de suspense ao
redor da mala que o personagem de David Cardoso carrega soluciona-se
de forma frustrante. A trilha sonora também ndo contribui para criatr o

clima necessario de tensio ou suspense.
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Apesar desses elementos aqui identificados como comprometedo-
res da obra, a mesma apresenta dados instigantes, como a cena de luta pela
mala no quarto escuro entre o personagem de David Cardoso e uma de
suas amantes. A iluminacdo e o uso da camera em “plongee” sio achados
criativos para o sentido de desequilibrio e falta de perspectivas entre os
envolvidos.

Alguns nus femininos delineiam uma critica metaforicamente expli-
cita através de contrastes com o ambiente e fazendo uso de uma fotografia
crua, como ¢ o caso da cena em que outra amante do mesmo personagem
se desloca sem roupa na area de mineragdo. A camera em grande plano
dando uma visio da terra devastada a envolver a mulher, desnuda, em
plena luz do dia, a procurar seu amor. O contraste entre a pureza nua e
maliciosa da mulher em relacio as condi¢des rasticas do meio ao redor
enchem a tela de significados para com o destino dos homens subsumidos
a ganancia e a competicio desenfreada. Tal perspectiva fica ainda mais
reforcada quando essa sedutora mulher se relaciona com o personagem de
Cardoso como se fosse uma crianca, mostrando a lingua e fazendo careta
quando tolhida de seus caprichos e desejos.

Uma das cenas mais criativas ¢ a forma como o diretor introduz a
propaganda governamental e o que faz a seguir. A personagem de David
marca um encontro com outra mulher no cinema, ao olharem a tela apa-
rece a propaganda do governo, apresentando o grande desenvolvimento
econoémico do estado, com suas cidades em acelerado progresso, assim
como as maravilhas e belezas naturais da regido. HEsta cena é anteposta
aquela dos perseguidores da personagem de Cardoso, esses caminham por
tras de um prostibulo, em determinado momento param, ndo encontram
nada, olham no vazio e voltam. Mas a cimera colocada em “contra-plongee”
foca os dois, enquanto no primeiro plano, na parte baixa da tela, um mon-
te de lixo se amontoa. A sutileza cinica da tomada sé pode ser entendida
na relagdo com a anterior, a da propaganda do governo, expressando a
genialidade desse autor ao demarcar sua criatividade em meio a todo o

contexto em que teve de elaborar a obra.
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As belezas naturais, o progresso civilizatério da modernidade urba-
na apresentada se choca com as terras devastadas pela mineracao, pelo lixo
acumulado nas periferias urbanas, pela violéncia e ganancia dos homens,
pela prostituicio das mulheres, enfim, pela busca alucinada por dinheiro
que a todos destroi.

A cena final, na qual a personagem de David Cardoso mais seus
perseguidores morrem e ficam flutuando, levados pela correnteza do rio,
¢ exemplar nesse apontar da falta de perspectiva futura a uma sociedade
que carrega em si a competi¢do e a violéncia como componentes centrais
para sua reprodugio. F, uma dura critica 4 hipocrisia dos discursos oficiais
desse projeto de modernizacdo a custa da ampliacdo das injusticas e desi-
gualdades que se tentava impor a sociedade brasileira.

A partir disso, pode-se caminhar para a parte final do texto, resga-
tando essas ideias para melhor identificar o didlogo da obra artistica com

os referenciais cientificos da Geografia.

Apontamentos Finais - para se iniciar um estudo geografico

A histéria de “Cagada Sangrenta” é bem simples. Neco, personagem
de David Cardoso, é um verdadeiro anti-herdi. Suspeito de assassinato de
uma antiga amante, envolve-se com uma mecenas que acaba morta por
um conhecido comum. Diante de tantos crimes, foge de Sdo Paulo, com
uma maleta de dinheiro, e passa, num verdadeiro “road movie”, a escapar
de seus varios perseguidores (o verdadeiro assassino, os interessados no
dinheiro, a policia e até de suas amantes). No caminho vai matando seus
perseguidores e praticando atrocidades, também com as mulheres, che-
gando ao confronto final em que todos acabam se matando.

Ninguém escapa, todos sao culpados e carregam em si os vicios € o
sentido de destruicdo humana em prol de prazeres imediatos e poder vo-
latil. A partir disso, e do que se expds no item anterior, retira-se a primeira

grande contribui¢fo para um estudo geografico da obra em questio.
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Partindo do pressuposto da Geografia ser um saber que visa con-
tribuir para o homem melhor se orientar e se localizar no mundo, o feitio
com o qual o diretor estruturou sua obra e foi montando a sequéncia de
tomadas, para organizar visualmente o roteiro em imagens, ajuda a ex-
pressar o sentido mais profundo e amplo desse projeto civilizatério que
o Estado brasileiro tentou implementar, ao longo dos anos 60 e 70, de
forma autoritaria.

O projeto de moderniza¢ao econémica foi for¢ado, a partir dos
grandes centros de planejamento, sobre a populagio e os territérios locali-
zados no interior da al¢ada padronizadora da administragdo estatal, de for-
te cardter tecno-burocritico. A diversidade das culturas locais, as formas
alternativas e variadas com que os grupos humanos estabeleceram suas
relacGes com o territério, nao foi levada em consideragdo. Apenas articu-
laram-se determinadas fac¢Oes das elites que, devidamente cooptadas em
cada local, passaram a ser representantes desse projeto de modernizagdo
que conservava a estrutura de poder concentrado a partir de profundas
desigualdades sociais.

Com isso, a espacialidade produzida por esse projeto modernizador
tinha o territério brasileiro, em cada porgdo e lugar em que o mesmo se
efetivava, como um substrato no qual as for¢as hegemonicas o adaptavam,
as vezes de forma violenta, as necessidades administrativas centralizadas
nas varias escalas hierarquicas: os governos locais, estaduais e nacional.
Essa centralidade administrativa nio era isenta do choque de interesses
entre as fac¢des dominantes, mas o comum era atender os objetivos deter-
minados por grandes corporacdes e agentes econémicos a custa de mais
marginalizacao dos excluidos.

Sobre o conjunto do territorio brasileiro foi-se elaborando uma teia
de comunicagio, pautada na materializacio fisica do transporte rodoviario,
assim como pela expansio da televisdao e dos sistemas de distribui¢dao de
produtos, através das grandes redes de lojas comerciais, que definiram o

espaco urbano como a instancia por exceléncia capaz de levar esses novos
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meios de gerenciamento territorial na dire¢io da nova espacialidade alme-
jada pela economia de mercado.

O Estado, portanto, teve papel central nesse processo de redefi-
ni¢ao dos processos produtivos, de circulacido e consumo dos produtos,
assim como de reforco dos elementos simbdlicos da modernidade eco-
némica e social (acesso financiado ao automével, a aquisicdo de televisio,
eletrodomésticos, casa propria, equipamentos urbanos etc.). Mas, como
aqui ja foi destacado, esse projeto, gerenciado pelo Estado em seus dife-
rentes niveis burocraticos de administracdo (municipal, estadual e federal)
e delimitado pelos interesses e necessidades do grande capital, pautava-se
na elaborag¢do de politicas e forcas concentradas nos nucleos urbanos de
maior envergadura populacional e politica, que definiam, numa escala hie-
rarquica de valores, como cada porg¢ao do territorio teria que se adequar a
esse projeto.

Todos os que resistiam ou nao se adequavam plenamente a tal pers-
pectiva sofriam sang¢des e tendiam a cair na marginalidade, sobrevivendo
a custa das sobras de um sistema altamente excludente e discriminatério.
Nesse sentido, a violéncia praticada pela centralidade da burocracia ad-
ministrativa e efetivada pela logica economica se reverberava em praticas
marginais cotidianas prenhes de reacGes diversas e com igual intensidade.

A violéncia imposta pela Ditadura Militar provocava rea¢Ses vio-
lentas ndo s6 por parte dos trabalhadores organizados em sindicatos, dos
universitarios e intelectuais que partiam para a contestagao politica ou ca-
fam na clandestinidade da luta armada, dos politicos que lutavam contra
a perda de liberdade de expressio e falta de democracia, mas também em
todos aqueles que, por estarem excluidos ou marginais aos processos de
consumo e distribuicdo de riqueza, reproduziam a violéncia como forma
de sobrevivéncia. E isso que se constata de geografico a principio no filme
de Candeias.

De inicio o filme é focado na grande metrépole paulista, exemplo
paisagistico da concentragdo econdémica e de expressdo da capacidade do

pals atingir padroes internacionais de modernidade e civilizagdo. Sendo
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essa forca modernizadora que deve se expandir, gragas ao poder da eco-
nomia e a capacidade de administrar o territério brasileiro por sua elite
governante, para todos os pontos da nagio.

Contudo, o filme aponta o fato de que, nesse processo de expandir
esse projeto modernizante da economia para os varios pontos do terti-
torio brasileiro, carregou-se os elementos negados ou que nao se deseja
ver, como os marginais e os destituidos que sobrevivem gracas a violén-
cia e destruicdo do outro. A expansio de um processo de modernizagio
pautada na violéncia que se tenta ocultar também reproduz a esta, que
se reterritorializa reproduzindo suas praticas devidamente adequadas as
novas condi¢oes.

Durante todo o filme, a personagem de David Cardoso, Neco, esta
a buscar um sentido para sua existéncia; seu constante movimento ¢ fuga
¢ também uma procura por um lugar que pode sentir como seu, unica
forma de se entender como ser humano capaz de compreender onde esta
e para onde vai.

Mas Neco nio tem lugar, nunca teve. Ele representa esses milhares
de individuos sem identidade territorial, perdidos e jogados a margem do
mundo, sobrevivendo gragas a unica forma que o meio lhe propiciou, des-
truindo o outro e exercendo sua violéncia sobre o outro. Esse outro, pot-
tanto, ndo serve de pardmetro para ele se compreender com um “eu’” no
sentido pleno, ndo é um outro que de estranho torna-se presente enquanto
dialogo e interagdo social, mas é um outro “em si”, que deve ser destruido
porque, caso nio o fizer, ele o destruird. Um outro “em si” s6 permite que
o “eu” dal edificado nessa relagio também seja “em si” apenas.

Nega-se assim, por ignorancia e falta de perspectivas, a constru¢ao
mais consciente e plenamente humana do ser “pata si”. Um homem que
nao ¢é “para si”, apenas perdura instavelmente num constante vazio “em
si”, ndo tem condi¢oes de se entender melhor no mundo. Nio sabe edi-
ficar significados de orienta¢io e localizacdo a partir do lugar em que se
encontra, de um lugar que possa ser efetivamente qualificado como seu;
¢é apenas passagem e volatizacdo dos referenciais espaciais, ou seja, sao

lugares nao-lugares, sempre transitérios e vazios, como a vida de um in-
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dividuo assim também o é. E o que se deduz da constante fuga/busca do
personagem de David Cardoso.

Nessa fuga/busca, ele vai cada vez mais longe dos grandes centros,
se embrenhando mais e mais num ambiente profundamente distante do
mundo urbano, mas em cada novo lugar, traz consigo os referenciais de
desajuste de seu mundo urbano e violento: os valores dessa moderniza-
¢do barbara, autoritaria e injusta. O simbolo dessa busca/fuga que se vai
reproduzindo em cada lugar é a maleta de dinheiro. Como nao consegue
estabelecer significados mais profundos para seu existir, nega o seu “eu”
em prol da suposta ilusio do poder econémico, do dinheiro como elemen-
to realizador do seu ser enquanto mercadoria descartavel.

Como o dinheiro nio é um lugar, nio pode ser qualificado com
sentido existencial humano que o capacite a se orientar no espago do mun-
do, portanto, s resta a mobilidade e a constante tensdo em prol de um
objetivo que aliena e destréi. A cena final é justamente a realizacdo dessa
simbologia, no meio da natureza mais profunda, o sentido dessa huma-
nidade desigual e destruidora de si prépria planta suas sementes. Todos
mortrem.

A partir dessa aproximacdo com a leitura geografica, pode-se tecer
algumas aproximag¢des da obra em questdo com o temario proposto pelo
seminario que originou este texto, ou seja, contribuir para uma leitura do
sentido de identidade regional sul-mato-grossense.

Como ja foi aqui arrolado, o filme ndo visa apresentar esse sentido
de identidade em si, mas hoje se pode estabelecer essa interpretacido a
partir das necessidades colocadas para a sociedade e em decorréncia das
elaboragbes conceituais e perceptivas que foram desenvolvidas. Para tal
possibilidade se manifestar, ¢ necessatio melhor entender o sentido do ci-
nema, de sua linguagem e funcio, na direcao do que André Parente (2000),
Gilles Deleuze (2007) e Roland Barthes (1990) o entendem, ou seja, como
uma narrativa enunciadora do real como acontecimento. O cinema nao
visa reproduzir a realidade, nem representi-la, mas enuncia o aconteci-

mento da mesma a partir de uma narrativa pautada na imagem.
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Diante disso, o filme de Candeias nio se preocupa em respeitar
a espacialidade fisica do atualmente denominado Mato Grosso do Sul,
pelo contratio, ele subverte as distancias fisicas, a localizagdo geométrica
dos lugares e a superficialidade de suas paisagens para atender o sentido
imagético com que pretende narrar sua obra. Hoje, podemos interpretar
o acontecimento do mundo no filme em questio como decorréncia da
capacidade que temos de ler sua estrutura enunciativa.

As cenas de perseguicdo pelas estradas, a maioria nio asfaltadas na
época, e a disposicao das cidades nio respeitam as distdncias nem locali-
zagoes fisicas em seus referenciais geométricos cartografaveis; os carros
passam por uma ponte e saem ao lado da matriz de Dourados, viram a
esquerda e encontram-se na estrada que liga até Campo Grande, apds ou-
tra curva ja estdo em Ponta Pori e a seguir desembocam em pleno porto
de Corumba.

O objetivo do diretor na época era contar uma estéria de persegui-
¢do e apresentar os diversos pontos do entdo estado de Mato Grosso em
apenas uma hora e meia de filme. O que se pode ver hoje é a instauracio
de um acontecimento cinematografico a apresentar um mundo fracionado,
um mosaico dindmico de diferentes escalas sobrepostas no territério, ou
melhor, inter-relacionadas para configurar o sentido diverso de uma espa-
cialidade colocada sob uma mesma denominagio politico-administrativa.

O papel do Estado, na época em que o filme foi feito, era usar
de seu poder politico para impor um padrio administrativo do territdrio,
o qual se encerrava rigidamente em suas fronteiras, viabilizando assim a
eficiéncia gerenciativa e o carater de integracdo e seguranga nacional por
meio do controle regional. O filme, como ja indicado, foi financiado acre-
ditando-se, por parte de quem o financiou, atender a essas expectativas.

Ap6s a politica de integracdo nacional se efetivar e em decorréncia
do novo arranjo capitalista internacional — notadamente a partir dos anos
90, o qual passou a visar padroes de acumulaciao pautados nos processos e
tecnologias advindas com a informatica e nos mecanismos de especulagio

financeira, que delinearam outros sentidos para o territério, ndo sendo
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este apenas a base em que se exerce o poder do Estado, mas uma diné-
mica espacial na qual os individuos materializam suas existéncias, poden-
do assim explorat seu potencial econémico e agregando valor a0 mesmo,
tornando-o competitivo nacional e internacionalmente — tudo isso levou a
uma nova func¢do do Estado em relagdo ao gerenciamento territorial.

O Estado hoje, por conseguinte, ndo visa fechar o territério em
prol de uma facilidade administrativa, mas abri-lo 4 competitividade, obje-
tivando atrair capital para agregar valor e poder explora-lo ainda mais fren-
te as diversas escalas de competicao. Nesse sentido, o carater fragmentario
e dindmico dos varios pontos do territério € crucial para aumentar a com-
petitividade e, consequentemente, atrair mais capitais, sejam especulativos,
simbélicos, culturais ¢/ou produtivos. O Estado antes visava uniformizar
o territério para melhor poder extrair e controlar o valor retirado da explo-
racao dele; hoje, o Estado ¢ uma espécie de “relagdes puiblicas” que tenta
estimular a mitua competicio por amplos investimentos a serem viabili-
zados nos fragmentos territoriais que apresentarem as melhores condi¢bes
para tal. E uma outra forma de relacionamento e gerenciamento do Esta-
do com o tertitério.

Nesse sentido, a ideia de regido como uma area mensuravel mate-
maticamente, com uma precisa linha demarcatéria de seu limite, apesar
de ainda existir em termos administrativos, tem de conviver com outros
sentidos e praticas territoriais que pontuam a regidao como uma relagio de
diferentes fenémenos, com escalas e extensdes diversas e, conforme os
interesses e necessidades, confluem para atender determinadas prioridades
que, apesar de se manifestarem no interior de dada porgio territorial, ten-
dem a estar vinculadas a fatores situados muito além das fronteiras.

Territérios fragmentados e competitivos conforme os elementos
que neles se manifestam, ou se materializam, e interagem com regides
méveis e flexiveis em suas varias escalas de expressio. F nesse contexto
que a elaborag¢io de identidade regional acaba desembocando num sentido
pautado nessa mobilidade e diversidade.

O filme de Candeias, voltando agora ao “Cagada Sangrenta’, instaura

imageticamente esse acontecimento pela dinamica e sequéncia das cenas.
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Apresenta uma paisagem fragmentada, com locais que se interpenetram,
em escalas flexiveis a subverterem os objetivos e referenciais precisos que
a Cartografia e certa ideia estreita academicamente de Geografia definiam
como unicos, verdadeiros, precisos e eternos. Esse filme apresenta uma
dura critica a essas concepgdes tio rigorosas e iméveis de espaco, regido
e identidade.

Destaca-se no filme um certo olhar para a regiao, ¢ o olhar de Can-
deias e ndo dos que nela vivem. Por ser o olhar de um outro, de um cos-
mopolita da grande cidade, para uma regido entdo distante e “pitoresca”,
o sentido de identidade advém desse olhar estrangeiro ao local. Tal pers-
pectiva pode ser melhor compreendida hoje a partir das observagoes feitas
por Hugo Achugar (2006) quanto a essa complexidade de se produzir
identidade a partir do contato do olhar externo com os olhos de quem
esta de dento.

A possibilidade que hoje se instaura de analisar esse filme, a partir
de todo esse contexto histérico, econdmico e estético, tanto do diretor
quanto da sociedade brasileira e da obra filmica, advém de podermos in-
terpretar tal obra a partir do estar de dentro da paisagem apresentada e, em
decorréncia disso, tentar balbuciar a compreensio do “nés” no confronto
com esse “outro” expresso pelas imagens presentes na producio artistica
em questdo. Ou seja, no dizer de Achugar, fazer com que aqueles que nao
tém boca, no caso, os que habitam e vivem marginalmente nesse territorio,
com todas as suas diferencas e conflitos, recriem esse olhar estrangeiro
para que antropofagicamente passem a construir suas identidades a partir
do lugar de onde se fala.

Essa analogia com o pensamento de Achugar procede do fato dele
tentar falar da América Latina a partir de sua experiéncia uruguaia, enten-
dendo o Uruguai como um nao-lugar, o qual costumeiramente buscou sua
identidade a partir do que os outros a ele se referem. Diante disso, a busca
dessa identidade deve ser elaborada em decorréncia das particularidades
do lugar de onde se fala, ndo apenas aplicando modelos importados, mas
produzindo seus préprios referenciais em acordo com suas caractetisticas

e diversidades.
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Planetas sem boca, somos — os muitos outros e diversos outros — e,
talvez, a tarefa que temos daqui por diante seja a de construir com
orgulho nosso raro balbucio, nossos raros balbuciantes escritos ou
nossas balbuciantes falas, por sermos nés mesmos, e nio o que
querem que sejamos. Mas ¢é claro, uma vez mais ressurge a per-
gunta: Quem somos nés? Nao ha uma unica resposta, pois “nos”
¢ heterogéneo, deslocado, em constante mudanca e, sobretudo,
nio é nem deve falar com uma dnica voz, autoritaria, solitiria voz

(ACHUGAR 2006, p. 23).

Hoje se coloca para Mato Grosso do Sul um sentido muito pro-
ximo de identidade ao que Achugar apontou para o Uruguai, ou seja, ter
que falar para se reconhecer, mas ndo apenas uma unica fala hegemonica,
mas uma diversidade de vozes que precisam e querem ser ouvidas, prin-
cipalmente em um estado fronteirico com diversas correntes migratdrias
no seu processo de formagao, com uma grande variedade fisico-ambiental
e cultural.

O filme de Candeias, em relacio a Mato Grosso do Sul, enunciava
esse acontecimento da diversidade imagética a partir da critica a um pro-
cesso de arranjo territorial oficial e autoritario, o qual estipulava padroni-
zar e uniformizar a fala a custa da violéncia que esse projeto espago-so-
cializador nio queria enxergar, impondo assim, pela perspectiva das elites
politicas e econdémicas, uma ideia artificial de identidade tnica e acabada
para o conjunto social no interior desse territorio.

Coloca-se atualmente, como consequéncia das analises estabeleci-
das sobre olhares e discursos oriundos de outros, como o apresentado por
Candeias, produzir narrativas fundadas no lugar em que sdo balbuciante-
mente gestadas, de forma a conscientemente se entender como diverso,
fragmentario e dinamico. A identidade, que nunca atingira seu acabamento
concreto, de uma regido s6 podera se dar em consequéncia do assumir
essa diversidade de falas e praticas espaciais. Af se posiciona a contribuicao
da Geografia para melhor entender essa possibilidade.

Eis o que se pode retirar desse filme, qual seja, a construgio da
identidade territorial para o conjunto de dada regido, no caso Mato Grosso

do Sul, nunca se dara por definida, uniforme e harmoniosa, mas alguns
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elementos comuns devem ser assumidos conscientemente, quais sejam, o
de se entender como diverso e que o reconhecimento do outro é neces-
sario para sabermos quem somos e quio diferentes somos, portanto, o
outro nio esta s6 além fronteiras administrativas do estado ou municipio,
mas se encontra em nosso préprio meio, fruto do desconhecimento mu-
tuo da diversidade espacial e cultural, social e econdmica, das injusticas e
esquecimentos, de violéncia e sombras.

E impossivel um “eu” coletivo a partir da negacio do que se é es-
tranho e marginal, essa pratica autoritaria de identidade uniformizante s6
reforca a farsa e a hipocrisia da estabilidade padronizante que esconde sua
violéncia inerente, como apresenta “Cagada Sangrenta”. Balbucios diversos
entre choques de olhares. Para ndo corrermos o risco de nos destruirmos
e ficarmos flutuando a ermo sobre um mundo que estranhamos, temos de
saber nos localizar e permitir que o mundo acontega efetivamente aqui,
onde estamos.

O acontecimento do real, enquanto narrativa filmica, é a possibili-
dade desse conjunto social melhor se orientar, construindo seus sentidos
proprios e diversos de localizagdo em meio a essas novas condigoes de
relagdes espaciais. Nao se deve insistir na ilusdo autoritariamente imposta
de um territério uniforme sobre o qual s6 se interprete a¢des de harmonia
entre as partes consideradas normais; muito menos ingenuamente negar
ou nido querer enxergar a0 outro, para assim perpetuar a mesma logica
vazia da violéncia pela violéncia.

O esforco caminha, a partir das consideragdes aqui elaboradas, na
direcdo de estabelecer, em relagdo ao lugar onde se encontra, e com este
lugar, o sentido préprio de ser sul, Mato Grosso do Sul, América do Sul,
Hemisfério Sul.
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CINEMA E HISTORIA EM CACADA SANGRENTA,
DE OZUALDO CANDEIAS
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Pensar e escrever a respeito de um filme é sempre um desafio, espe-
cialmente quando a perspectiva do olhar, dirigido a fita, procura enxergar
elementos pouco interessantes para o grande publico. Ainda nessa mesma
diregdo, é sempre arriscado tratar de artefatos integrantes da sétima arte
a partir de uma preocupacio que foge as questdes da estética enquanto
espirito sagrado no campo das artes e no cinema em especial. Nesse caso,
sobretudo, as observagdes aqui anotadas percorrerao dois caminhos, a sa-
ber: a narrativa filmica, enquanto articuladora de uma histéria, e a repre-
sentacdo cinematografica de Mato Grosso. Trata-se de uma compreensao
subordinada ao entendimento da histéria como campo de saber que, em

sintese, procura compreender experiéncias humanas ao longo do tempo.

O Contexto

Os anos 1970 representam, na histéria recente de nossa reputblica,
um periodo emblematico: ganhamos a Copa; vivenciamos o “milagre eco-
némico”, observamos a banda passar e a ditadura militar se estabelecer
vivazmente. No correr dessa década, outros fatos aconteceram, como, por
exemplo, a tentativa de David Cardoso consolidar uma carreira no cinema

que ndo ficasse exclusivamente marcada pela pornografia, ainda que se
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possa pensar o que isso importa para a sociedade brasileira. Tratava-se de
uma pornografia, se pensada a luz dos dias atuais, bastante comportada,
circunscrita as possibilidades e as demandas que a moral permitia.

Em tempo, é importante apontar que todas as fases e 0s momentos
da histéria parecem conceder certo grau de licenciosidade a sociedade, o
que garante escapulidas para o nosso lado mais feérico. O que significou a
Ditadura Militar, inaugurada em 1964, sendo também a manifestacdo das
mais diversas formas de neuroses, de fantasias, traduzidas nas tentativas
de submeter uma nagio e sua gente aos pudores (a)morais de dirigentes

pouco preocupados com principios éticos mais sofisticados?

ATrama

A narrativa em “Cagada Sangrenta”, filme de 1974, ocupa-se em ar-
ticular herdis e bandidos em um ambiente no qual o local e os valores
praticados por cada um deles é mutante. Poucas coisas sdo fixas no inte-
rior da histéria. A procura da riqueza envolta pela violéncia, componente
sempre presente em filmes de a¢do, permanece, ao longo da trama, como
elemento condutor da agdo no filme. Tal aspecto perfaz algum tipo de
relacdo com o cenario ou com a paisagem recortada para sediar o conjun-
to de a¢oes no filme. A sintese do enredo ja era antiga: busca de riqueza,
enroscada em erotismo, sexo e violéncia. E, por assim dizer, uma trama
que ficcionaliza a historia humana que, se pensarmos a luz das sugestoes
de Hayden White, configura uma metafic¢do cinematografica. Nesse en-
tendimento, o real e o verossimil possuem ligacdes muito sutis, de modo
que a perspectiva de uma subordinacio do “real” sobre o “ficcional” nem
sempre possibilita uma compreensao sustentavel.

As locages realizadas para a construcdo do filme foram multiplas,
trazendo para a tela certa quantidade de locais e ambientes que conferem
uma sensac¢do de velocidade associada ao impacto provocado pelas parti-

cularidades dos locais-palco da trama. Esse aspecto deixa marcas expres-
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sivas no interior da histéria. Emerge uma espacialidade mével: Sio Paulo/
Rio de Janeiro, Campo Grande, Corumba, Dourados, Ponta Pora, Cuiaba,
Coxip6 e Jauru sio os locais visitados pela cimera inquieta do diretor.

Nesse fendmeno, o que mais se destaca ¢ a rapidez com que as pet-
sonagens caminham no interior da trama. A cena ou a situagdo pode ter
inicio em Campo Grande, numa boate da periferia, de onde a personagem
Neco/Nequinho e, por tltimo, Juca, saem correndo e chegam a Cuiabd
ou Ponta Pord no mesmo ritmo, demonstrando a relatividade do tempo
e do espaco no contexto da trama. Essa estratégia cinematografica pode
produzir duas impressoes, no minimo: a primeira, e mais simples, ¢ a de
que o diretor nada sabe a respeito de geografia e de fisica; a segunda, mais
apropriada, o cinema induz ao entendimento de que o espaco e o desloca-
mento pouco importam na narrativa. A desconexio entre tempo e espago,
no evento, estabelece e, na sequéncia, desabilita a linearidade costumeira
nesse tipo de cena.

Os deslocamentos proporcionam também uma sensa¢io de que o
tempo pode ser muito mais veloz: em poucos minutos e com parcos dia-
logos, nosso “herdi” ruma em dire¢do a hinterlandia, arrastando consigo
todo o contexto narrativo, ou seja, a histéria que se conta. Candeias, assim
como seu olhar e sua camera, movem a histéria para ambientes fronteiri-
¢os, cujas caracteristicas se prestam as necessidades de fugir de um lugar
ameacado. Nesse caso, a personagem move céus ¢ ferras para salvar a pele e
a materialidade de sua riqueza.

Sobre a velocidade acelerada, pode-se lembrar que a contempora-
neidade possui entre seus tracos a percepgio de que o mundo se encolheu
e que o tempo experimentado nio é equivalente ao tempo cronoldgico. Tal
fenémeno coloca um problema para aqueles que, como os historiadores,
se dispdem a investigar agdes humanas ao longo de certa temporalidade.
O presente se insinua como instante que requer melhor reflexdo porque,
entre outros aspectos, reune uma quantidade maior de informag¢oes — e de

fontes histéricas distintas — exigindo recortes nem sempre classicos. Essa
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problematica, nada recente nas humanidades, parece estreitar eventuais

distincGes entre areas de conhecimento. Dessa forma,

A Historia, por sua vez, e principalmente, é claro, a historia con-
temporanea, nio estd a salvo das profundas mutacdes de nosso
mundo. De um lado, as histérias nacionais ou regionais sdo mais
do que nunca levadas no movimento planetario. Por outro lado,
vivemos uma ‘aceleracio da Histéria’, outra expressdo para o ‘en-
colhimento do planeta’, que diz respeito, a0 mesmo tempo, as in-
teracGes objetivas do ‘sistema-mundo’ e a instantaneidade da in-
formacio e da difusio das imagens. Vivemos a cada meés, quase
a cada dia, acontecimentos ‘histéricos’, de modo que a fronteira
entre Historia e atualidade torna-se a cada dia mais ténue. Tan-
to os parametros do tempo como os do espago conhecem uma
evolucio, uma revolucio sem precedente. Nossa modernidade cria
passado imediato, histéria, de forma desenfreada, assim como cria
alteridade, a0 mesmo tempo em que pretende estabilizar a Historia
e unificar o mundo. (AUGE, 1997, p. 26.)

Na sequéncia do que afirma o antropélogo Marc Augé, ¢ possivel
considerar que o momento no qual Cagada foi produzido, subsiste uma
nocio de que o Brasil estd se modernizando, como também a de que o
Regime Militar estava consolidado e, por consequéncia, avan¢avamos para
o futuro. Da metrépole ao sertdo, do avidao ao cavalo, passando pelo auto-
moével e pelo trem, os deslocamentos aglutinam elementos integrantes do
mundo urbano e do rural, numa linearidade pertinente aquela contempo-
raneidade. Sair da metrépole em direcdo ao intetior ja ndo constitufa um
grande problema, uma vez que avides e automoveis integravam o roteiro
cotidiano dos dois espagos, denotando certo encurtamento das distancias,
o que permitiu a aceleragiao do tempo.

Sobre os ambientes ou os espagos de filmagem, ¢ de se notar que
a trama caminha pelas bordas: do grande centro urbano — na verdade da
periferia da cidade grande — para o centro-oeste brasileiro, regiao contem-
plada pelas referéncias a localidades diversas do estado de Mato Grosso.
Esse aspecto sugere pensar que o cerne da historia vincula o ambiente as

praticas/a¢des do personagem de David Cardoso. O Mato Grosso dos
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anos 1970 carregava em sua imagem o estigma de regido distante, mas que
integrava o Brasil, que vivenciaria o milagre econémico.

Observa-se que o Mato Grosso do filme ¢ um espaco mével, pal-
co das agbes rapidas da trama cinematografica que captura a cena e, sem
maiores pudores, colabora para a captura de uma regido que anseia pela
integracio aos centros-economicos do Brasil. A mobilidade garante certo
grau de acdo na trama ao mesmo tempo em que faz referéncia a cidades-
-polo do estado mato-grossense no correr dos anos 70. Dai a cena da
perseguicio iniciada em Campo Grande e dirigida as vias publicas de Dou-
rados, de onde prossegue e chega a Aquidauana, para em seguida alcangar
Corumba, no Pantanal.

Observando “Cagada...”, com a intenc¢do de enxergar a paisagem
regional, é possivel destacar uma cidade, Campo Grande, em fase de cres-
cimento e de modernizacdo urbanistica. Ali estdo o hotel Campo Grande,
que até o final dos anos 80 também foi um dos icones da arquitetura
moderna na cidade, como também as ruas largas e movimentadas que in-
tegram o cendrio urbano campo-grandense. Mas ¢ na cidade universitaria
que a camera abarca um conjunto arquitetonico maior e igualmente revela-
dor da busca pela modernizagio regional. Nesse cenario aparece, além dos
prédios destinados as aulas e a administracdo, o Morendo (estadio Pedro
Pedrossian). A cena aberta, que compreende o conjunto, encerra uma paz-
tida de futebol que agregou uma quantidade consideravel de publico nas
arquibancadas do estadio. Ainda em Campo Grande, Neco/Nequinho se
dirige a uma boate, local em que ocorre um ensaio de “striptease”, emba-
lado pela sonoridade fronteirica marcada pela musica paraguaia.

Dourados, 230 quilébmetros afastada da “cidade morena”, é mos-
trada a partir de uma cena de perseguicio automobilistica, iniciada em
Campo Grande, e que atravessa o centro da cidade. E possivel identificar
a praga central, a igreja, e ainda estudantes e outros transeuntes que inte-
gram o cenario na condi¢ao de figurantes. A poeira avermelhada das ruas
descobertas de calcamento realca a cena que se encaminha pata outro

ambiente, na cidade de Aquidauana.
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De uma rua que fica atras da Igreja Matriz, surgem os veiculos em
direcdo a ponte sobre o rio Aquidauana. Ali os carros sio deixados, e
Neco corre pela praia, onde, em seguida, entra em luta corporal com seus
perseguidores. Seria uma das primeiras refregas das varias outras que se
seguirdo. Das margens do rio a estagio ferrovidria, a personagem em fuga
se esconde em um trem da Noroeste do Brasil (NOB) e chega a fronteira
brasileira com a Bolivia, na cidade de Corumba.

As agdes em Corumbad se desdobram no casario, conjunto arquite-
tonico que até a primeira metade do século XIX simbolizou a opuléncia
econbdmica da cidade, mas surgem nesse cenario decadente, no Porto, as
margens do caudaloso rio Paraguai, e migram para a fronteira. E no entor-
no de Corumba, numa propriedade rural, que se desenrola uma cena em-
blematica no contexto da produ¢io de Candeias. Apds um estupro mat-
cado pela agressao, Neco toma cavalo, arma e roupa de dois moradores
locais. Esses dois “nativos”, desnudados por conta do roubo, se observam
e, apOs poucas palavras pelas quais um deles procura insinuar uma possivel
relacdo sexual, decidem tomar banho em um riacho, enquanto Neco foge
com a noiva de um deles! A situagdo sugere um grau de comicidade quase
gratuita que s6 possui sentido no contexto tragico do filme em que a tra-
gédia parece compor um ambiente que pouco permite algum bem-estar.
Ha pouco ou quase nada a ser feito ou faz-se o que é possivel, a luz de um
pragmatismo caseiro e cotidiano. Resta, as duas personagens assaltadas,
o banho relaxante e revigorador no rio, marcando ainda o conformismo
com o ocorrido.

De Corumb4, a historia se desloca para Ponta Pori, fronteira com o
Paraguai. Note-se que nessa migracao, a moga raptada desaparece das ce-
nas, sem maiores explicacSes. Todavia, a cidade emerge a partir da chegada
a cavalo de Neco, que atravessa um desfile civico-militar, assistido por uma
popula¢io que dedica atencio ao desfile, mas também aos movimentos da
camera. Numa visada breve, enxerga-se um pequeno grupo de indigenas,
vestidos, mesclados aos demais integrantes do burburinho do local.

Ja em Cuiaba, a capital mato-grossense, a trama se da também no

casario envelhecido, explicitando a precariedade do lugar. As pessoas en-
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volvidas nos afazeres mostram o quanto a modernidade é fend6meno par-
cial e limitado. Cuiaba é apresentada a partir de um encontro, no cinema,
entre Neco e uma das varias mulheres que integram a sua rede de roman-
ces. Na tela do cinema, imagens e uma narrativa formal desfilam a moder-
nidade da cidade, as obras, como também alguns aspectos da paisagem da
Chapada dos Guimaries, e ainda exibem locais e momentos da vida no-
turna, sem desprezar seu passado vinculado a acio bandeirante na preagdo
aos indigenas, deslocado depois para a extracdo de ouro no tio Coxipé.
Nesse momento, o filme mostra sua face mais comercial: a divulgacio e a
apologia a0 governo mato-grossense.

O espago regional mato-grossense parece apreendido numa totali-
dade que enuncia uma compreensio de que a regido pode ser apreendida
como uniforme. As diferencas, para serem identificadas, devem merecer
um grau de aten¢do por parte do expectador. Sobre esse aspecto, destaco
que Cagada apenas insinua qualquer significado mais expressivo sobre a
regido pantaneira. Os locais do Pantanal, em que algumas cenas se desdo-
bram, poderiam ser substituidos por qualquer outro cenario, sem prejuizo
para a trama. Quando se pensa o Pantanal do filme como componente
relevante para a histéria de Candeias, percebe-se que esse ambiente nio é
tratado como Eden. Esse aspecto me parece importante tendo em vista
que no momento em que o filme estava sendo forjado também ocorriam
fenémenos importantes que tiveram destaque na reconfiguracio das re-
presentagdes sobre o Pantanal mato-grossense. Por agora, ressalto a gran-
de enchente de 1974, fen6meno natural que produziu efeitos catastroficos
sobre a regido pantaneira. Esse fato alcancou a midia nacional, garantindo
bons indices de audiéncia para as reportagens sobre a enchente, princi-
palmente, ao atrair os olhares do pafs sobre as implica¢des da inundacio
e seus efeitos sobre uma regidio um tanto quanto estranha ao imaginario
nacional.

As inundagées ocorridas na década de 1970 alcangaram grande
destaque no imaginario brasileiro, especialmente a partir do instante em
que a midia adotou esse fenémeno como parte de sua pauta cotidiana. E

de se considerar que, no interior desse perfodo, a expansdo da televisao
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contribuiu para a difusdo das imagens captadas e, consequentemente, po-
tencializou o processo de construcio da representacio paradisiaca sobre
o Pantanal.

Nesse sentido, ressalto que as representagdes contemporaneas so-
bre a regido pantaneira possuem algumas caracteristicas comuns: recorrem
a imagem do parafso, valorizam a flora e a fauna, e enfatizam uma concep-
¢do de sustentabilidade ecoldgica abidtica. Um outro exercicio de decupa-
gem dessas concepgoes, certamente, revelaria componentes que, a primeira
vista, se mostram pouco importantes para o conhecimento. Por agora,
darei maior destaque a ideia de uma natureza exuberante, tomada como
pilar central na identificagao da regido. Tal representagdo parece sustentar
a ideia de que € possivel separar o mundo natural do social, operando um
exercicio ficcional em que a natureza existe enquanto fenémeno fisico ou
biolégico, desprovida de interlocu¢des construidas pelos homens e mulhe-
res e que resultaram num modelo do ser natureza.

Sobre o sentido que a nogdo de paisagem sugere, percebe-se que é

constante a percepcido desse fendmeno em um dado independente.

De fato, parece que a paisagem ¢ continuamente confrontada com
um essencialismo que a transforma em um dado natural. Ha algo,
como uma cren¢a comum em uma naturalidade da paisagem, cren-
¢a bem arraigada e dificil de erradicar, mesmo sendo ela perma-
nentemente desmentida por numerosas praticas. (CAUQUELIN,
2007, p. 8)

Na sequéncia dessa assertiva, compreende-se que o cenario mato-
-grossense em “Cagada...” insinua uma conjugacio entre a representacao
que apresenta Mato-Grosso como um lugar distante, mas onde é possivel
perceber componentes da modernidade. O enredo permite avaliar que o
sertdo pode se transformar ou ser algado a condicao de fronteira, na qual
as praticas sociais e os valores a elas articuladas adquirem sentidos distin-
tos num campo de maiores possibilidades.

A interacdo entre o fendmeno social e o ambiente ¢, parcialmente,

atenuada na medida em que o complexo sociedade e natureza faz parte da
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expetiéncia historica. Nesse caso, o ambiente tratado no filme ¢, acentua-
damente, afetado pela agdo humana, destacando-se da compreensao que
pleiteia algum tipo de separagdo entre o homem e a natureza, olvidando
que a historia ¢ um fenémeno do animal humano e que s6 pode ser ca-
tegorizada a partir da atuag¢do do homem sobre e com o mundo natural.
Do historiador Simon Schama, tomo emprestada a seguinte afirmagao, na
perspectiva de sintetizar aquilo que estou anotando: “Afinal, a natureza
selvagem nao demarca a si mesma, ndo se nomeia” (1996, p. 17). Minha
compreensdo, enquanto postulado, é que o Pantanal é resultado de uma
operagio cultural, com finalidades varias, no interior da qual encontramos
a conjugacio de uma espécie de crise de consciéncia acerca do que se
opera no ambiente natural, assim como a falsa possibilidade de uma con-
vivéncia sem conflitos entre o homem e a natureza.

De volta a fita, o centro da trama de “Cagada...” pode ser identifi-
cado na procura — e na localizacio — seguida da posse da riqueza. Esse
pequeno detalhe, relevante elemento da histéria, reproduz uma forma na
qual se apresenta a relacido elaborada pela sociedade com a natureza e, no
seu interior, nos principios que norteiam as interagdes homem versus ho-
mem. As personagens tragam um paralelo entre os valores, as praticas hu-
manas e a busca por algum sucesso. Nio se trata, unicamente, de retomar
a pouco fértil discussdo “a arte imita a vida ou...”. Trata-se de considerar
uma obra de arte como parte da experiéncia humana e ainda avaliar o en-
redo, a partir de uma experiéncia histérica, em que o debate sobre o real e
o ficcional ndo estdo, sempre, em campos estranhos e opostos.

A trama de “Cagada...” ¢ um produto ficcional solidamente estabele-
cido na historicidade, conceito que encerra processos caracterizados pelo
conjunto de agdes humanas num certo momento a0 MesmMoO tempo em
que revela valores e concepgdes presentes no ambito da sociedade.

No nucleo da histéria, algumas situagdes — cenas ou fatos, para
um historiador — sdo arranjadas de forma subordinada a tematica mais
relevante, qual seja, o embate pela riqueza, e cumprem tarefas de menor

importancia para o exercicio teleolégico do autor e/ou diretor. As cenas
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do desfile civico-militar e da ostensiva imagem do presidente-general do
momento sdo tragos relevantes para analisar algum tipo de articulagio da
obra com interesses politicos do periodo. Esse aspecto se revela também
na cena ocorrida no cinema, em Cuiaba, momento em que o “desenvol-
vimento, o progresso ¢ a modernidade”, verificados a partir da agdo do
governo local, surgem nas imagens e na locucio referenciada no interior
do filme.

A jornada realizada pelo personagem de David Cardoso mobiliza o
desenvolvimento da trama e transforma a ficgdo cinematografica da fuga
e da busca; da ambicio e das moralidades relativizadas em atos da vida so-
cial. O ambiente desenhado no filme, bem como os valores morais ali (re)
produzidos integram o enredo, permitindo que as personagens transitem,
com facilidade, pelas frageis fronteiras entre o bem e o mal, o certo e o
errado, o urbano e o rural, o mocinho e o bandido, e entre outras migra-
¢Oes morais. A caga parece impor ao cacador um tipo de modificagio que
o transfigura também em presa, formando uma teia de interesses cruza-
dos que se manifestam em cenas inconclusas ou de multiplos significados.
Tem-se a sensacio de que nada pode ser o que se apresenta na desenvoltu-
ra e nas atitudes das personagens. Nio ha solugdo possivel para os dilemas
daquele mundo.

O ocaso da trama se desdobra em mais uma sequéncia de persegui-
¢do, de luta e de morte. Neco, que no final do filme é reconhecido como
Juca ou Cabeludo, encerra a jornada morto juntamente com duas outras
personagens. Os corpos deixados num rio deslizam a jusante como que a
buscar algum lugar em que possam se apegar. Esse final evoca duas situa-
¢Oes paradigmaticas: uma estd relacionada as praticas de violéncia em que
os corpos de individuos assassinados sdo lancados nos rios e, no caso da
regido pantaneira, sio devorados por piranhas. Outra situacao esta relacio-
nada a simbologia das dguas: elas também lembram o ato de higienizagio,
uma espécie de remissdao das personagens e da propria historia.

Ozualdo Candeias nio perdoou as personagens que, ao longo da

trama, cometeram um conjunto de atos (a)morais, sempre na busca de um
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futuro garantido pela riqueza. No dominio do processo diretivo, Candeias
pode ser tomado como o demiurgo, figura controladora e que de posse
da camera organiza e define planos, sequéncias e, por decorréncia, opera
o destino do complexo narrativo controlando severamente a presenga e a
capacidade de deslocamento de cada uma das personagens. Dessa forma,
Neco/Nequinho/Juca/Cabeludo integralizam uma unidade-mével, des-
lizando no interior do espago narrativo e vivenciando uma experiéncia
observada e controlada pela direcio, cuja intencionalidade ¢ flagrada no
correr do filme.

Por dltimo, ¢ importante registrar que Candeias realiza um controle
da vida e da morte de suas personagens envolto a uma cosmovisio essen-
cialmente pessimista e cadtica do mundo humano, a0 menos daquele que

se desdobra em “Cagada Sangrenta”.
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