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RESUMO

O presente trabalho analisa as Ruralidades como duragao em um tipo de cinema brasileiro de
tematica rural. Toma como corpus de observagdo empirica os curtas-metragens A4 vez de matar,



a vez de morrer (2016, Giovani Barros) e A Retirada para um coragdo bruto (2017, Marco
Antonio Pereira) para dar a ver trés tendéncias que atravessam 0s COrpos rurais: paisagens,
sexualidades e transcendéncia. Apropria-se da metodologia das constelagdes para autenticar as
tendéncias enquanto eixos analiticos de um rural construido pelas midias.
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ABSTRACT



This work analyzes ruralities as a duration in a certain Brazilian cinema with rural theme. It
takes as a corpus of empirical observation the short films A vez de matar, a vez demorrer (2016,
Giovani Barros) and A retirada para um coragdo bruto (2017, Marco Antdnio Pereira) to show
three trends that cross rural bodies: landscapes, sexualities and transcendence. It uses the
constellation methodology to authenticate trends as analytical axes of a rural idea built by the

media.
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1. DOS POSSIVEIS LUGARES PARA OS CORPOS

1.1. No interior

Escrevo porque ha uma imagem que habita minha imaginacao. Ela ¢ a unidade
sintese dosmeus sentimentos mais antigos, das primeiras lembrangas dainfancia. Quando
eu era pequena e os pesadelos me tiravam o sono, minha mae se deitava ao meu lado e
falava pr’eu pensar em algo bom, imaginar um lugar que me deixasse bem. Ela
sussurrava: “pensa que tu ta no nonno...”.

Eu fiz com que a residéncia dos meus avds fosse meu local seguro. Por ser a tnica
das netas que morava na cidade, toda vez que visitava a casa deles era uma grande
aventura. A estrebaria, os chiqueiros, o lugar onde as galinhas punham os ovos, o acude,
a gigantesca arvore de nozes, a ordenhadeira, o aboio, a horta... O cheiro, a cor ¢ a
sensacao.

Fixei o instante e deixei ali a imagem parada, fixa.

Figura 1 — Fotografia de minha infancia

Fonte: Acervo pessoal da autora.

A morte prematura dos meus avos fez com que eu nunca pudesse retornar a roga:
tudo fora vendido quando eu tinha menos de 10 anos. O que sobrou foi a ansia de entender
o que fazia com que aquele lugar ndo me fugisse.

Decidi buscar.
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O rural adormecido em mim foi sacudido com as primeiras sessdes dos filmes de
Mazzaropi. Meus pais alugaram todas as fitas VHS do Jeca Tatu na locadora perto de
casa. Ambos viveram no interior até os 20 anos. Divertiam-se com o que viam nos filmes:
as fofocas, o fanatismo religioso, as infidelidades, o jeito de falar, os nimeros musicais,
as vestes... O que eu ndo entendia na época, hoje retorna com lucidez. Nos filmes de
Mazzaropi preponderava uma certa imagem hegemonica sobre o rural brasileiro — todo
mundo sabe o que significa quando alguém ¢ chamado de “jeca”. Anos mais tarde, assisti
a outros filmes que reforcavam aqueles mesmos tragos que marcavam os classicos de
Mazzaropi; O Auto da Compadecida (2000, Guel Arraes) e 2 Filhos de Francisco (2005,
Breno Silveira) afetaram-me em particular. Ambos remetiam as qualidades dos filmes
que deixavam meus pais tdo maravilhados: a religido personificada em Deus e Diabo, o
jeito engracado de falar “errado”, o universo musical e, claro, as fofocas, for¢a motriz da
narrativa — lembremos de um certo personagem que ““so sabe que foi assim”.

Logo apo6s esses marcos rurais da minha infincia e adolescéncia, depois de
ingressar no curso de Cinema e Audiovisual na Universidade Federal de Pelotas, em 2015,
tive entdo a oportunidade de assistir a outros tantos filmes, que davam a ver outras
imagens do rural, distintas daquelas que me marcaram diante dos filmes de Mazzaropi.
Foi durante a organizagdo daetapa pelotense do Festival Internacional de Bagé que assisti
ao curta-metragem A outra margem (2015, Nathdlia Tereza). Neste filme nao
encontramos as marcas “do rural” no conflito religioso ou no falar “errado”; elas se
constroem mais sutilmente. As ruralidades aparecem nos casais que dangam em um bar,
nos homens com camisas xadrez e chapéu depalha, no isolamento do agroboy', que dirige
uma caminhonete enquanto ouve cldssicos sertanejos na radio local, na sua incapacidade
de falar sobre o sentimento de ciimes para a mulher que ama, ironizando-a, chamando-a
de “moderninha”. Outras ordens de conflitos narrativos sdo encontradas em A4 outra
margem: a saida do campo, a inser¢cdo na cidade, a ruralidade que penetra o urbano e vice-
versa.

A outra margem marca, portanto, um ponto de virada em minha narrativa pessoal.
A partir dele, comecei minha busca por filmes que libertassem certas imagens reprimidas
dos rurais brasileiros.

No decorrer dos quatro anos de graduagdo, pude participar de festivais de cinema

e conhecer melhor o cendrio contemporaneo brasileiro de curtas-metragens. Competi com

I Termo utilizado para designar um tipo de “playboy” do campo. Geralmente gosta de beber, paquerar,

realiza atividadesagricolase dirige uma caminhonete.
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filmes proprios em premiagdes como o Festival de Gramado e a Mostra do Filme Livre,
percebi a poténcia do encontro e das trocas na constru¢do do meu olhar.

Em uma dessas andangas, encontrei os curtas-metragens A vez de matar, a vez de
morrer (2016, Giovani Barros) e A4 retirada para um coragdo bruto (2017, Marco Anténio
Pereira), que se tornariam, mais tarde, os dois filmes que integram o corpus analitico desta
pesquisa. Se até entdo o conflito interno dos rurais me atraia, nesses dois filmes percebi
outros lugares sendo tensionados: um western gay mato-grossense € um sci-fi mineiro.
Em comum, ambos os filmes haviam sido realizados por graduados em cinema, sem
grandes or¢amentos e sem distribuicdo comercial — sua circulagdo ocorreu,
principalmente, através de festivais de cinema nacionais.

Desde A outra margem venho buscando entender, ainda de forma pouco
estruturada, que ruralidades sdo essas que tanto me afetam e que, de alguma maneira, me
conectam a esses filmes. Durante a graduacao, enquanto eu era carinhosamente chamada
por meus colegas de sala de aula de Colona d’Oeste — pelo sotaque forte e um afetivo
apego por Jorge e Mateus —, pude entender que a saida da casa dos meus pais nao
significava nenhuma ruptura com minha origem: na verdade, ela s6 se acentuava.

Em 2019, ingressei no Programa de P6s-Graduacdo em Ciéncias da Comunicacio
daUnisinos. Ao (des)acomodar meu corpo em uma comunidade — ou no que, usualmente,
chamamos de grupo de pesquisa —, comecei a compreender que minha origem esteve
sempre ali, como colona, universitaria, pesquisadora e cineasta, ¢ que os filmes
rememorados ao longo destanarrativa também estavam a me procurar: encarnando-se em
meu corpo, ganharam, eles proprios, uma nova encarnagdo do Rural.

O grupo de pesquisa Audiovisualidades e Tecnocultura: memoria, comunicagao e
design® (TCAv) ndo marca o inicio de minha caminhada para as Ruralidades, mas, sim,
constitui-se como um lugar de encontros (e desencontros) no qual, aos poucos, 0 meu
interior vai tecendo elos de ligagdo com o interior que habita em meus objetos de
pesquisa, tramando as linhas das dura¢des que conectam os diferentes corpos (rurais) que
habitam este texto. O que busco nas proximas paginas ¢ mais simples do que parece:

quero poder ser Rural em um espago inventado por mim.

seokesk skosksk skeoksk

2 Disponivel em: https://tecnoculturaaudiovisual.com.br/. Acesso em: 10 de dezembro de 2020.
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Quandoiniciei a elaboragdo do projeto deingresso na pds-graduacdo, sabia apenas
de uma coisa: gostaria de pesquisar sobre parte de mim. De inicio, foquei em questdes
relacionadas a identidade e a representag@o rural no cinema. O titulo do projeto era 4
representacdo da identidade rural em trés curtas contempordneos brasileiros: subversao
e redescobrimento. Contudo, assim que iniciei, através das leituras demandadas pelas
disciplinas do programa, meus primeiros contatos com autores e teorias do audiovisual,
percebi que alguns ajustes teriam que ser feitos.

Ao comegar a relacionar o texto de meu projeto original com os escritos de
tedricos da linha de pesquisa, notei que a palavra representagdo aparecia muitas vezes
como forma de se referir a uma certa “novidade” que percebia em curtas-metragens
brasileiros. A medida que aprofundava as leituras, fui compreendendo que nada de
“novo” havia ali: o que de fato ocorria eram os efeitos de certas imagens (filmicas) que,
ao acionarem minhas lembrancas, agiam sobre o meu corpo. O que essas imagens
“faziam”, portanto, ndo era exatamente a constru¢do de “novas representacdes”, mas,
noutro sentido, a libertagdo, através do meu corpo, de certas imagens do passado que
estavam aprisionadas, soterradas por debaixo de outras imagens.

A ideia de que meu corpo perceba outros corpos (filmicos) a partir de memorias
pressupde que a duragdo dos rurais esteja sempre em devir, ¢ 0 modo com que dou a ver,
através deste texto, certas imagens do rural, nada mais ¢ do que a operagdo de um corte
temporal no devir, o qual estabelece uma certa materialidade (textual), isto é, uma certa
imagem particular do Rural. Por isso, a ideia de “representacdo” j4 ndo encontra
adequacdo ao meu projeto de pesquisa, pois, pelo caminho (epistemoldgico) que estamos
construindo, ja ndo € possivel afirmar que uma imagem represente algo: toda imagem ¢é,
em si mesma, Realidade. Dessa maneira, percebo, por exemplo, que os rurais dos filmes
contemporaneos, por mais distintos que paregam, estdo ligados pelo fio da memoria as
peliculas de Glauber Rocha, de Eduardo Coutinho e de Humberto Mauro. A duragdo que
percebo em uns, movimenta também os outros.

E isso explica, entdo, o porqué de o curta-metragem A4 outra margem ter sido o
inicio de minha motivacdo para pesquisar. Quando vi a obra pela primeira vez, foi
possivel notar algo de rural nas sequéncias em que o protagonista Jean era enquadrado
sozinho dentro de sua caminhonete. A presenca da voz de um radialista anunciando
musicas de amor nas vozes de Zezé¢ di Camargo e Luciano, a subida e descida na rua
principal da cidade, o murmurinho de jovens sentados em seus carros enquanto bebem
cerveja, o prazer em chamar a ex-namorada de “moderninha” para ofendé-la, o sotaque

forte, a parada em um lugar de beira de estrada para comer um xis... Apos a sessdo, falei
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para um amigo que aquilo era um novo rural, parecido comigo € com meus amigos de
Chapeco que, apesar de ndo trabalharem no rogado, trazem em sua esséncia o sotaque, o
carinho pela musica de raiz, uma religiosidade dificil de explicar e alguns muitos
siléncios. No recorte do curta-metragem, um agroboy perdido na cidade, percebo as
Ruralidades em devir nos corpos rurais. A auséncia de um atravessamento estilo Jeca
Tatu, de ignorancia, de inadequagdo e comédia, me fez pensar em “redescoberta”; hoje
penso em atualizagao.

Se os seis primeiros meses deaulas no Mestrado seriam detensionamento teérico,
o segundo semestre de 2019 traria provocagdes acerca da articulagdo entre o objeto de
pesquisa € o modo como o problema estaria colocado. Entdo, durante os exercicios
propostos pelos professores, foi possivel localizar o Rural como centralidade — e objeto
do texto — em sua forma de Ser, enquanto Ruralidades.

As “Ruralidades”, nesta pesquisa, dizem respeito, portanto, a qualidade do que ¢
rural, de quem ¢ rural, e detudo o que circunda os (diversos) rurais: desde o espago em
que habitam os rurais, a natureza, a arquitetura e a organiza¢cdo das casas e demais
constru¢des que integram as paisagens rurais, até os sotaques, os habitos de lazer, as
vestimentas, os instrumentos de trabalho, entre tantos outros tragos materiais ¢ imateriais
que atualizam a memoria (duragao) Rural.

Enquanto virtualidade, evita-se definir o “Rural” pela negacao daquilo que ele ndo
¢, por exemplo, afirmando-o em oposi¢cdo ao “Urbano”. Isto seria incorrer em uma falsa
dicotomia e, portanto, de principio, descartamos este caminho.

Nosso olhar para o Rural parte de suas atualizagdes em direcdo a sua memoria.
Parte, portanto, da materialidade filmica (as imagens técnicas) dos curtas-metragens 4
vez de matar, a vez de morrer e A retirada para o coragdo bruto, que servirdo de ponte
para acessarmos outras imagens que as constituem. Metodologicamente, buscamos
promover encontros entre o corpo-pesquisadora e os corpos audiovisuais, perpassando
lembrangas e afetos, memorias de infancia e experiéncias cinematograficas.

Nossos empiricos habitam uma mesma regido do vasto e heterogéneo territorio da
producdo filmica brasileira: realizados com pouco ou quase nenhum incentivo fiscal,
captados por cameras DSLR e com equipes reduzidas, editados em computadores
pessoais e distribuidos a partir de links e exibidos em plataformas online.

Em analogia a génese da musica independente, praticada em ambiente doméstico,
em condicdes precarias, frequentemente os filmes produzidos em condigdes semelhantes

sdo classificados como “cinema de garagem”.
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Nesta pesquisa, a expressao “cinema de garagem” ganha relevancia especial. No
entanto, para além das questdes técnicas e orcamentarias relacionadas as etapas de
produgdo e distribuigdo, interessa-nos, sobretudo, os elementos estéticos e narrativos
observados nos filmes ditos “de garagem™: o hibridismo de géneros, a performance de
nao-atores e a incorporacao do ruido e da baixa resolugdo como aspectos inerentes a
concepgao artistica sdo apenas algumas recorréncias encontradas em filmes de garagem.

Os autores Marcelo Ikeda e Dellani Lima (2011), ao explicarem o termo “cinema
de garagem”, separam a expressao em duas partes: cinema / de garagem.

“Cinema”, pois acreditam que

se faz cinema independentemente dabitola. Sao todos filmes, apesarde serem,
quase todos, gravados ou finalizados em video. Com os novos processos
digitais, de hibridiza¢do dos formatos, acreditamos que a defini¢d o a partirdas
bitolas perdeu sua importancia central. IKEDA; LIMA, 2011, p. 5)

“De garagem”, porque estamos diante de um cendrio em que se torna possivel,
cada vez mais, criar filmes de forma autoral, sem dependerdiretamente de uma produtora,
distribuidora ou estudios, visto que com “a acessibilidade das novas tecnologias digitais,
¢ possivel, com uma camera portatil e com um software de edigdo, fazer e montar filmes
em nossas proprias casas, nas nossas proprias garagens” (Idem). Em complemento, para
os autores, fazer cinema de garagem significa, para além das condigdes materiais de
producdo, assumir determinados posicionamentos estéticos, éticos e politicos, “uma outra
forma de estar no mundo, de se conectar com o mundo a partir do audiovisual” (Ibidem).

Os espagos, no presente texto, ganham uma dimensdo mais potente quando
inserimos a memoria € as caracteristicas técnicas de filmes contemporaneos brasileiros
de tematica rural em um local criado por nds: o paiol. Compreende-se aqui que os modos
de produgdo no interior ndo se dissociam de algumas Ruralidades que daremos a ver
conforme a escrita for se edificando. A natureza, plano de fundo enquanto paisagem, pode
também ser provedora de recursos para driblar a precariedade e, em uma manobra rural,
transformar tocos de arvore em tripés. O paiol surge da possibilidade de utilizacdo de
ferramentas conforme a necessidade técnica/estética ou, na maioria das vezes, da jungao
entre ambas.

No encontro entre meu corpo € os corpos filmicos nasce uma percepcao de
Ruralidades que emergem dos filmes de tematica rural brasileiros. Essa percepcao
atravessa todo o texto e se organiza em tré€s tendéncias: as paisagens, as sexualidades e a

transcendéncia. Elas sdo as constelagdes que brilham do choque entre memoria,
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construtos e materialidades. Na verdade, ¢ através das tendéncias citadas acima que
damos a ver as atualizagdes agindo nos curtas-metragens. De certa forma elas organizam
0 nosso olhar e funcionam como plano de fundo para alguns elementos se desenvolverem,
como ¢ o caso das moitas nas paisagens, do posto de gasolina nas sexualidades e do céu
na transcendéncia.

A seguir, apresento uma breve descricdo dos materiais empiricos da pesquisa, os

filmes A4 vez de matar, a vez de morrer e A retirada para um coragdo bruto.

1.1.1 A vez de matar, a vez de morrer (2016, Giovani Barros)

O curta-metragem A4 Vez de matar, a vez de morrer foi acessado por mim através
de um link que me direcionou a plataforma de compartilhamento de videos Vimeo? e
através do qual pude assisti-lo em meu computador pessoal. Trata-se de uma historia de
vinganga. Trata-se, também, de um faroeste gay*. Em sua sinopse, consta o seguinte: 4lan
e Jony sdao dois primos muito unidos que vivem num vilarejo no cerrado sul-mato-
grossense. Todo final de semana, o futebol ¢ umadas coisas que reinem todos que moram
neste lugar. Elcio é o dono do posto de gasolina da regido, que com Jony esconde um
passado de jogos de sedugdo, provocagoes e tensoes mal resolvidas. Em uma dessas
partidas de futebol, Elcio mata Jony. Alan entdo recebe a visita do fantasma de seu
primo: ele clama por vinganca.’

O curta-metragem foi exibido em festivais de cinema brasileiros de renome, como
a Mostra de Tiradentes e o Festival Internacional de Curtas-metragens de Sao Paulo,
Curta Kinoforum, no ano de 2016. A historia aborda um romance homoafetivo de Robson
e Elcio, evidenciando como o ambiente rural sufoca desejos considerados desviantes da
norma.

Na figura 2 estdo apresentados os lugares de convivéncia em que as cenas do filme
acontecem: o campo de futebol (1), o posto de gasolina (2), o paredao de som no carro
(3), o salao de baile (4), a parte externa da casa, em que o violdo ¢ tocado em horario de

descanso (5).

Figura 2 - Frames de espagos do curta-metragem A4 vez de matar, a vez de morrer

3 Site de compartilhamento de videos.

4 Disponivel em:  <https://www.midiamax.com.br/midiamais/cinema/2016/faroeste-gay-de-ms-e-
selecionado- para-maior-festival-de-curtas-do-brasil>. Acesso em:20 dejunho de 2020

> Disponivel em: <http://www.estudiogiz.com.br/a-vez-de-matar-a-vez-de-morrer.htmI> Acesso em: 20
de junho de 2020.
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4 5
Fonte: Elaborado pela autora a partirde framesde A vez de matar,a vezde morrer
Sao lugares rurais, isto ¢, de atualizacdo de ruralidades. Sdo também lugares
masculinos, ou seja, de atualizacdo damasculinidade encarnadano corpo do homem rural.

Na figura 3, nos frames (6), (7) e (8), apresento os protagonistas do curta-metragem:

Elcio, Robson e Alan.

Figura 3 - Personagens do curta-metragem A vez de matar, a vez de morrer

Fonte: Elaborado pela autora a partirde frames de A vez de matar,a vezde morrer

Em A4 vez de matar, a vez de morrer, as ruralidades acionadas mediante violentos
encontros entre corpos (corpo filmico, corpo dos personagens, corpo-pesquisadora)
fornecem algumas chaves de leitura para pensarmos na filmografia rural brasileira, na
geografia de lugares e de afetos que configuram as paisagens rurais, nos desejos
reprimidos/potencializados nesses locais, nas relagdes espirituais e transcendentais que

cercam as passagens entre 0 mundo dos vivos e 0 mundo dos mortos.

1.1.2 A retirada para um coracio bruto (2017, Marco Antonio Pereira)
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O filme A retirada para um coragdo bruto foiacessado por um link com senha na
plataforma Vimeo. Acessei por meu notebook e assisti em uma televisao de 39 polegadas.
A senha foi obtida através do contato com o diretor do filme por e-mail.

A historia contada pelas imagens de 4 retirada... ¢ a de Ozério, um idoso que
acaba de ficar viuvo. Ele mora em Cordisburgo, interior de Minas Gerais. Na sinopse,
encontramos as seguintes informagdes: Ozorio é um senhor que vive sozinho onde o Judas
perdeu as botas, na zona rural de Cordisburgo-MG. Ele esta esmorecido pela perda de
sua companheira da vida inteira. Agora ele passa seus dias ouvindo rock no radio.®

O filme participou de festivais e mostras brasileiras de renome, como o Festival
de Tiradentes e a Mostra do Filme Livre, no ano de 2018. A narrativa tensiona elementos
da paisagem rural e habitos do vitvo: Ozorio ndo ouve sertanejo na radio, mas heavy
metal. A paisagem também recebe a visita de um OVNI, e podemos até pensar em um
sci-fi do interior.

Na figura 4, organiza-se através de montagens os locais que mais se repetem no
curta-metragem. Nos frames (1) e (2), a paisagem ¢ preenchida pela natureza. No frame
(3), Ozorio esta sozinho dentro da casa ouvindo a musica Fear of the Dark, da banda Iron
Maiden. Nos frames (4) e (5), Ozoério estd inserido na paisagem, enquanto que, no frame

(6), Ozorio e um OVNI estao enquadrados na paisagem.

Figura 4 - Frames de espacos do curta-metragem A retirada para um corac¢do bruto

Fonte: Elaborado pela autora.

¢ Disponivel em: < https://www.facebook.com/AretiradaParaUmCoracaoBruto/>. Acesso em 16 de

junho de 2020.
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Pode-se pensar na Ruralidade-chapéu — que est4 presente em filmes brasileiros
sobre rurais desde Mazzaropi, passando pelos chapéus de cangaceiros —, além da
Ruralidade-paisagem, latente principalmente no frame (1), em que o sol satura a imagem
e invade o quadro. Através dessas percepcdes, meu corpo percebe um rural atualizado:
aqui, o radio serve de companhia e o céu deixa de abrigar o sol, que tanto marca a vida
dos rurais brasileiros, para dar espago aos extraterrestres.

Algumas Ruralidades a serem percebidas: a localizagdo, o radio, e a expressao
“onde Judas bateu as botas”, usada comumente por habitantes do interior.

Em 4 retirada para um corag¢do bruto encontramos, novamente, tragos de um
Rural que se atualiza tanto na paisagem (a natureza agreste, a terra vermelha, o sol
reluzente, a distancia), quanto nos corpos (o chapéu, a virilidade) e nas relagdes entre a

vida e a morte, o siléncio e a solidado, o familiar e o sobrenatural.

1.2. A ordem do questionamento - virtual e atual da pesquisa

Diziamos que nossos empiricos, os curtas-metragens A vez de matar, a vez de
morrer € A retirada para um cora¢do bruto, sdo corpos audiovisuais que, a0 mesmo
tempo, sao objetos da acdo do meu corpo sobre eles (aquilo que meu corpo consegue
perceber neles) e, por outro lado, sdo também agentes de mudangas sobre o meu corpo —
ao evocarem memorias e experiéncias da minha vida. A mediacdo do corpo estrutura,
também, os passos para a formulagdo do problema de pesquisa. E, portanto, no “método
intuitivo”, do filosofo francés Henri Bergson, que encontramos o respaldo tedrico para a
elaboracao desta etapa do trabalho.

Quandotive os primeiros contatos com as leituras acerca do referido método, senti
um certo tipo de inquietacdo com o termo “intuicdo . Ora, em um ambiente académico,
ndo esperava que um conceito como esse serviria de base para descobertas “cientificas”.
Com o tempo, contudo, os textos ¢ as discussdes em sala de aula com professores e
colegas foram deixando mais claros alguns aspectos importantes dessa teorizagao: muito
menos que sentir as coisas ou prever as coisas, a intuicdo constitui um método filos6fico
rigoroso, elaborado mediante trés nog¢des: duragdo, memoria e ela vital.

Para aplicar o método intuitivo na presente pesquisa, iniciei com os trés passos do

método de Bergson para determinar se o problema ¢ falso ou verdadeiro, sendo eles:

(1) Formular o verdadeiro problema, diferenciando-o dos falsos. Por exemplo, se

um problema estiver mal colocado ou inexistente, perceberemos que o método nio se
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aplicard. O “ndo-ser” ¢ um problema inexistente. Retomando as primeiras péginas,
quando disserto sobre as diferenciagdes do rural e do urbano, ha uma insisténcia em falar
tudo que o rural nao ¢ em relacdo a cidade para defini-lo: € atrasado, pois nao ¢ tao
industrializado quanto o urbano. Isso seria um primeiro falso problema;

(i1) Observar as diferencas de grau e de natureza. Se um problema se diferenciar
apenas em grau, sera falso. Nesse movimento, encontramos as duas tendéncias de um
verdadeiro problema: a real e a de natureza. Por exemplo: um problema falso estaria na
elaboracdo deuma diferenciagdo entre rurais e urbanos, pois ambos diferem de grau e ndo
apresentam duas tendéncias.

(ii1) A ultima etapa estaria na duragdo. Nesse momento, mergulhamos no devir
donosso problema e o repartimos entre virtual e atual. A duragdo ¢ a multiplicidade das
diferencas. Como exemplo, pensemos em um cubo de gelo. Em relagdo ao espaco e as
outras coisas, ele tera diferenca de grau; ja quando ele comeca a derreter, temos a duragao
- ou seja, seus estados de gelo - sofrendo alteragdes, diferenciando-se de si mesmo em
natureza. Para o texto aqui articulado, vemos as Ruralidades como devir, algo que,
portanto, diferencia-se, no que se refere ao grau, de todas as outras coisas no espago. Para
ilustrar, poderiamos evocar as diferentes regides do Brasil para falar das Ruralidades: ai
teriamos, de um lado, o devir rural (virtual) e, por outro lado, o caipira, o cangaceiro € o

gaucho, que seriam as formas pelas quais as ruralidades se atualizam.

Apos apresentar as etapas do método intuitivo bergsoniano, ¢ possivel apresentar
como o problema daatual pesquisa se elabora: Como Ruralidades se atualizam no cinema

brasileiro contemporaneo?

Objetivos:

O objetivo principal da pesquisa é: Autenticar, a partir da observagdo de
construtos de Ruralidades elaborados pelos curtas-metragens A vez de matar, a vez de
morrer (2016, Giovani Barros) e A retirada para um coragdo bruto (2017, Marco
Antonio Pereira), processos diferenciantes de atualizacdo da filmografia de tematica

rural brasileira.

Os objetivos especificos sdo:

Compreender, em perspectiva memorial, tendéncias (estéticas e narrativas) que

caracterizam a producao de filmes brasileiros de tematica rural,
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Compreender, em perspectiva tecnocultural, os impactos e os efeitos decorrentes
do emprego de determinadas técnicas/tecnologias cinematograficas na producao

de filmes com tematica rural;

Criar um espaco de invenc¢do, com finalidades metodologicas, que articule, em
diferentes estratos, a Memoria dos corpos imbricados nesta pesquisa: o corpo da

pesquisadora, os corpos dos realizadores, os corpos filmicos aqui evocados.

1.3. Pesquisa da pesquisa

Ao examinar 0s textos que constituem a produgdo dos ltimos anos sobre rurais
no cinema € na comunica¢do, bem como aqueles que abordam o Cinema de Garagem,
nota-se a relevancia de um trabalho que estude a ruralidade em relagdo a novas
construcdes audiovisuais. Inicialmente a pesquisa da pesquisa se desenvolveu a partir das
palavras-chave rural no cinema; rural e comunicagdo, ruralidades e cinema de garagem.
Foi observado, durante o ano de 2019, os trabalhos concentrados nas seguintes
plataformas: Google Scholar, banco de dados do Intercom e da Socine.

O recorte temporal foi organizado em textos publicados de 2015 até 2019. Dessa
forma, foi possivel perceber algumas lacunas na produgdo sobre rurais, principalmente na

area de Comunicacao.

skesksk skeoksk skeksk

Como primeira pesquisa realizada nos portais da Socine, Intercom e Google
Scholar, a palavra utilizada foi “rurais”. O levantamento revelou um pouco o perfil
sociologico e mitico de um espaco que possui barreiras e dificuldades de adaptacao aum
“mundo moderno”. Temas como pobreza, renda, economia sdo recorrentes e, ainda na
primeira pagina de resultados no Google Scholar, aparecem alguns recortes de uso de
plantas medicinais, manuseio de agrotoxicos e formagao de habitos alimentares. A partir
disso, algo aparece de forma mais contornada: a relagdo das Ruralidades com a natureza
parece ser latente em escritos, seja por uso ou producao do solo.

Ao refinar mais a pesquisa para “rural no cinema”, os resultados sdo escassos.

Observa-se o predominio de estudos que tendem a valorizar a produgao cinematografica
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com tematica rural de décadas passadas, em detrimento a enfoques que privilegiem a
produgdo atual. Um certo tom de apego ao passado, nostalgico, permeia diversos textos
que abordam, por exemplo, a filmografia do Cinema Novo, da Retomada, e de diretores
como Eduardo Coutinho, Ozualdo Candeias e Humberto Mauro, além, ¢ claro, de Amacio
Mazzaropi.

Outro ponto € que, ndo raro, o alicerce conceitual para o debate sobre o rural e as
ruralidades é tomado de empréstimo de outras areas, como a Sociologia. Observa-se
também que alguns textos que articulam relagdes entre o cinema e o rural sdo oriundos
de outras areas de conhecimento, a exemplo de Histéria e Geografia ou, ainda, a
Pedagogia.

Também realizei uma ultima busca com as palavras “rural” e “comunicagdo”.
Sobre os estudos em Comunicagdo, alguns textos elaboram ideias em relacdo ao uso de
tecnologias nas atividades agricolas — o tema ¢ visitado através de um prisma de novas
tecnologias a servico da producdo, no plantio de soja e outras culturas — e para a
sociabilidade entre jovens, principalmente através do uso de celulares no campo. Uma
outra vertente explora a ruralidade através das sonoridades, seja no sotaque ou na relacao
com a musica sertaneja.

Na segunda etapa, a pesquisa se concentrou no conceito Cinema de Garagem,
também nas plataformas da Socine, Intercom e Google Scholar. Nos anais da Socine, de
2015 até entdo, foram encontrados dois artigos: Olhar, sentir, curar: o cinema de
garagem e a critica contempordnea (FRANCO, 2017) e Os espagos do cinema de baixo
or¢amento no Brasil (RUY,2016).

A maior parte das produgdes de artigos sobre o cinema contemporaneo brasileiro
que recebe o rotulo de Cinema de Garagem da énfase aos editais publicos de incentivo e
financiamento de obras audiovisuais, retomando a Era Collor - com o fim da Embrafilme
- e tracando um trajeto de resisténcia e instabilidade do cinema brasileiro.

Na plataforma Google Scholar, as palavras revelaram alguns artigos que se
apropriam do conceito para falar sobre curadoria de festivais brasileiros. O autor Marcelo
Ikeda, que cunhou o conceito Cinema de Garagem, ¢ encontrado na pagina 2, com textos
sobre leis de incentivo e o cinema brasileiro pos-Retomada. Além disso, algumas
expressoes como filmes periféricos, alegorias, gambiarra, autoria € subjetividade
aparecem em artigos relacionados a busca, o que nos revela que o rétulo possui uma

infinidade de apropriagdes e abordagens.
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Por fim, para além da énfase sobre as questdes técnicas relacionadas ao conceito,
o termo Cinema de Garagem aparece associado as poténcias afetivas do fazer

cinematografico. Palavras como fracasso, afetos e coletivos se repetem nos textos.

skokesk skoksk skoksk

Uma lacuna nos estudos de Ruralidades ¢ percebida. Novamente, aciono meu
corpo para compreender que ha uma necessidade de estudo para o que vém sendo
produzido de maneira pouco difundida. Os textos de comunicagdo parecem inscritos em
uma tradigdo ligada aos socioldgicos, geograficos e econdmicos, na qual ¢ preciso fazer
com que o progresso chegue ao campo, através de dispositivos, tecnologias, celulares e
computadores.

No cinema, observa-se o predominio da ideia de um rural desleixado, com
dificuldades para se adequar a cidade — heranca de Mazzaropi e garantia de bilheteria, ja
que os filmes do Jeca Tatu figuram em quatro colocagdes diferentes nas 100 maiores
bilheterias do cinema brasileiro. Garantia de riso, a jocosa imagem rural aparece em
filmes dos Trapalhdes. Se ndo € riso, € superagdo: o rural “vitorioso”, que supera a
miséria, aparece em biografias de cantores brasileiros —como Zez¢ diCamargo e Luciano
e Gonzaguinha. Ao nos afastarmos dos rurais que garantem o retorno financeiro e sucesso
perante o publico, comegamos a observar alguns desvios na forma de construi-los, tanto
na imagem quanto na narrativa.

Para as ruralidades que emergem de produgdes de baixo orcamento € que olhamos:
o tensionamento dos curtas-metragens que elaboram um novo espaco quando se desviam
do Jeca ou da miséria. Eles ndo rompem com a natureza ou com os trabalhos
desenvolvidos no campo e nem com a religiosidade ou musicalidade; pelo contrario,
utilizam dessas ruralidades para construir sua cosmologia. Esta pesquisa ¢ movida pelo
desejo de extrapolar o senso comum e o que nos foi mostrado como rural pelos meios de
comunicagdo para escavar formas atuais de leitura. Os empiricos evocados sao
produzidos por pessoas do campo — ndo pelo urbano que vai até o campo para grava-lo —
com pouco incentivo financeiro e materiais de captacdo e edigdo muitas vezes

desatualizados com relagao a um padrao de mercado.

1.4. Questoes de método
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Metodologicamente, a pesquisa estd estruturada a partir de trés movimentos
complementares: flanerie audiovisual; colecdes de frames; autenticagdao de constelagdes.

Com relag@o aos dois primeiros deles, flanerie audiovisual e colegdes de frames,
antes mesmo de comecar a esbocar de maneira mais consciente os procedimentos
metodoldgicos da pesquisa, criei o perfil no Instagram corpos.rurais’. Nele, reunia
algumas montagens que realizava depois de ver um filme. Por exemplo, no filme O Céu
de Suely (2006, Karim Ainouz) me guiei por tags como #paisagem, #tédio,
#locaisdeusocomum, #sexo, #danga, #moto, entre outros. Meu corpo percebia filmes
rurais através das paisagens, dos corpos (entediados, dangantes, sexuais), do trabalho e
de suas ferramentas, ¢ da religiosidade. Assim, de maneira pouco estruturada, algumas
colecdes de imagens foram sendo criadas.

Mais tarde, ao entrar em contato com alguns procedimentos de pesquisa em
audiovisual, criei protocolos para organizar minhas montagens. Soube que 0 movimento
que estava fazendo ao assistir filmes brasileiros percebidos por meu corpo e sua memoria
era o de flanerie (BENJAMIN, 2009), e que as montagens de frames eram “colecdes”
realizadas pelo flaneur. As cartografias (BENJAMIN, 2009; DELEUZE, 1995) também
entram nesta primeira etapa de colecionador: a partir do sensivel e do que ¢é percebido
pelo meu corpo, realiza-se a construcao de territorios nos quais filmes sdo cartografados
em relacdo com a minha vivéncia.

Apoés reunir os filmes através de fags, as afinidades sdo dadas a ver. As
constelagdes (BENJAMIN, 2009) sdo criadas através de trés tendéncias: paisagens,
sexualidades e transcendéncia. Para Benjamin, as coisas sdo analogas as estrelas em
constelacdes: relacionam-se a partir de linhas imaginarias que as aproximam. Para o
filésofo, as relagdes entre as coisas na constelagdo ndo sdo resumidas a proximidade, mas
também se dao “pela possibilidade de significado que o conjunto adquire, o sentido que
lhe pode ser atribuido”. (VELLOSO, 2010, p. 101)

Benjamin sugere, através de seu método de escritura, a criagdo de constelagdes
para enxergar uma imagem-cidade e revela-la como “um lampejo, um reflexo de luz que
fulgura sobre as malhas das urbanidades para torcé-la, esgarcar seu tecido”, para entdo
procurar nela os avessos e desvios em “uma exigéncia de ruptura, exigéncia de
desobscurecer momentos que restaram escondidos € que ele entende como decisivos”.

(Ibidem, p. 111). Nos utilizamos tal método na nossa pesquisa para desvendar momentos

7 https://www.instagram.com/corpos.rurais/
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marginalizados e obscuros do rural, aqui vistos a partir de trés tendéncias ou, no método
benjaminiano, trés constelagdes: as paisagens, as sexualidades e a transcendéncia.

As constelagdes paisagens, sexualidades e transcendéncia sdo, para o presente
trabalho, formas de olhar para as Ruralidades enquanto memdria e técnica, subjetividade
e materialidade, estética e precariedade. Em uma perspectiva historica, aparecem como
recorréncias em filmes brasileiros de temdtica rural e sdo atualizadas a partir dos nossos
empiricos. Elas aparecerdo enquanto lampejos na construgdo do texto e dardo a ver as
Ruralidades enquanto construgdes imagéticas através de moitas, Deus e Diabo, guitarras,
violdes, extraterrestres, terra, céu e desejos.

Ainda, baseados na metodologia bergsoniana, do corpo como imagem-central, e
na benjaminiana, em que as imagens, por afinidades, se concentram em linhas
imaginarias, entrevistamos os realizadores Marco Antonio Pereira e Giovani Barros. As
perguntas elaboradas seguiram a ordem dos capitulos aqui apresentados: comeca-se pela
memoria, para entdo adentrar a técnica e desembocar nas constelagdes. No decorrer da
entrevista, porém, as tendéncias apareceram naturalmente, emaranhando-se em uma
questdo e outra. Por fim, os corpos organizam uma logica propria de experiéncia,
provendo-nos questdes afetivas, estéticas e técnicas.

Juntos, os corpos nos dao a ver construgdes imagéticas potentes, em que
memorias, gambiarras, terra, sol, espiritualidade e desejo se encontram, seja no filme, por

detras do filme ou por quem escreve sobre o filme.

1.5 No paiol

Se estivesse na casa dos meus avos depois de todo esse tempo sem habitar nesse
espaco-infancia de minha memoria, estariamos sentados no paiol.

O paiol ¢ o espago no qual quem trabalha na roca deposita as suas ferramentas,
como carrinho de mao, martelos, cestas, chapéus e botas deuso no campo, e também onde
se guarda o fumo. E o local em que as coisas se organizam, dentro de uma légica propria:
nada ¢ bagunca, tudo esta depositado de uma forma funcional, que ndo atrapalhe a saida
para os trabalhos extra-lar. Na casa dos meus avoés, o paiol também era o espago em que
0 nonno estacionava sua 7Toyota. No teto, ficavam penduradas, secando, pernas de salame
que, posteriormente, serviriam de alimento para a familia de 10 pessoas.

De certa maneira, o presente texto tem a organizagio de um paiol. E nele que

depositarei os teoricos, as imagens dos filmes, minhas cole¢des e, orbitando acima de
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tudo isso, algumas constelagdes — que ali permanecem, “penduradas”, até que
amadurecam.

Portanto, algumas instrugdes sobre a organizagdo do meu paiol: logo apds este
capitulo introdutorio, chegaremos ao Capitulo 2. Nele, apresentamos os principais vetores
tedricos que sustentam nossas discussdes sobre Ruralidades. Entre as discussdes
apresentadas no capitulo, ganham destaque a abordagem da Sociologia Rural classica, de
Sorokin; Zimmermann e Galpin (1920), a proposta de continuum rural e da urbanizagao,
de Kayser e Lefebvre (1970), além de alguns postulados sobre o rural contemporaneo,
através do trabalho de Paulo Rogers (2008). Também os conceitos de audiovisualidades
(KILPP, 2013) e imagem-lembranca (BERGSON, 1999) constituem as bases
epistemologicas da pesquisa. Um pequeno memorial sobre filmes brasileiros de tematica
rural fecha o primeiro bloco de teoria. Na segunda etapa do marco tedrico, trabalharemos
principalmente com os textos de Bernadette Lyra (2006) e Marcelo Ikeda e Dellani Lima
(2011), responsaveis pelas alcunhas “cinema de bordas” e “cinema de garagem”. Neste
capitulo articulamos também os corpos dos realizadores dos empiricos: Marco Ant6nio
Pereira e Giovani Barros acionam suas memorias para criar caminhos alternativos sobre
o cinema de tematica rural e o uso de tecnologias diversas para criagdo de estéticas
atualizadas que, ao fim do capitulo, ganham o nome de “tecnocultura de paiol”.

O Capitulo 3 apresenta os procedimentos metodolégicos da pesquisa. Parto do
meu corpo como centralidade para realizar movimentos de fldnerie por entre os curtas-
metragens que integram o corpus depesquisa. Cole¢des e montagens, organizadas a partir
de tags no perfil do Instagram corpos.rurais, sdo formuladas nessa etapa. A partir delas,
sdo percebidas as afinidades — imagens-dialéticas que formam constelagcdes — que guiardo
nossa escrita: paisagem, corpo e transcendéncia.

O Capitulo 4 ¢ onde as constelagcdes brilham de vez e sdo desenvolvidas. As
paisagens sao edificadas em travessias na terra, pelo castigo do corpo pelo sol e pela
sociabilidade dificultadapelo distanciamento entre as casas. Ja as sexualidades sao planos
de fundo para os corpos e seus desejos circularem entre moitas, bares, postos de gasolina
e baildes. E nela também que a sociabilidade entre os homens tensiona as masculinidades
e faz com que eles brilhem em contraposicdo a auséncia da mulher. Por ultimo, a
transcendéncia traz o desconhecimento das barreiras materiais pelos corpos rurais, seja
pela imagem do fantasma ou da ressuscita¢do. Ainda, o bem e o mal sdo trazidos pelo
desejo, pelos céus, pelos Diabos e Deuses que habitam a imaginagdo rural.

O Capitulo 5 € o das consideragdes finais ou, em um regionalismo, ¢ aquele em

que passamos a tramela para os assuntos abordados. Retomamos algumas ideias sobre a
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constru¢do de Ruralidades e como as tendéncias atravessaram o texto. Ainda reforcamos
como a construcao de espacos de invencao no cinema brasileiro desembocaram no nosso
espaco, de nome paiol.

De forma a tomar o caminho da roga, organizo meu paiol depositando as mais

diversas ferramentas. Adentro as Ruralidades em busca do meu interior.

2. ENTRE O SONHARE O CONSTRUIR

Neste capitulo, organizamos os fundamentos teéricos da pesquisa através de dois
eixos tematicos principais.

No primeiro, escolhemos tracar um arcabougo memorial acerca dos construtos
rurais, os quais nos ajudam a rastrear as ruralidades que se atualizam no cinema brasileiro.
Para tanto, recuperamos o pensamento de autores de distintas vertentes que pensaram o
“Rural”, tais como da sociologia rural classica, com autores como Sorokin, Galpin e
Zimmermann (1920), da sociologia moderna, com Kayser (1970), bem como da
antropologia brasileira contemporanea, com Rogers (2008). Por outro lado, e em
complemento ao movimento de consulta ao referencial bibliografico, a historiografia do
cinema de tematica rural brasileira ¢ concebida, neste capitulo, também enquanto
Memoria produzida pelos corpos dos realizadores dos filmes que integram o corpus
analitico da pesquisa. Marco Anténio, diretor de A retirada para um cora¢do bruto, nos
convida a reflexdo ao apresentar Seu Ozdrio, personagem central do filme, com
referéncias mazzaropianas e cinemanovistas; ja Giovani Barros evoca o western para dar

a ver a figura do cowboy em A vez de matar, a vez de morrer.
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Ja no segundo eixo, intencionamos abordar a precariedade técnica das realizagdes
cinematograficas brasileiras enquanto marca distintiva de um tipo de cinema feito com
poucos recursos, mas com muito potencial criativo e expressivo. Recuperamos os
conceitos de Cinema de Garagem (IKEDA;LIMA,2011) e de Cinema de Bordas (LYRA;
SANTANA, 2006). Em complemento, como pano de fundo desta discussdo, tracamos
algumas reflexdes sobre as relagdes entre homem, espago, ferramentas e (tecno)cultura a
partir de Flusser (2007). Por fim, conduzimos nossos esfor¢os no sentido de formular, sob
o rotulo “Cinema de Paiol”, uma sintese de nossas observacdes sobre as condigdes

técnicas e produtivas da cinematografia rural brasileira contemporanea.

2.1 Como se constroi um Rural?

Algumas marcas parecem estar intrinsecamente ligadas ao interior do pais e seus
habitantes. Lembremos, por exemplo, de Mazzaropi. Seu sotaque, seu chapéu de palha...
o cavalo, a camisa xadrez, o milho, a paisagem agreste, o sertdo e o pampa, as ferramentas
de trabalho, a festa junina, o gado, a longa distancia entre as casas, os valores familiares,
os muitos filhos, a religido, os mitos sobre lobisomem, Deus e o Diabo. Tais figuras estdo
intimamente conectadasa um certo imagindrio sobre o espaco rural e seus habitantes, o
qual ¢ a0 mesmo tempo construido e retratado pela literatura, pelo cinema e pela televisao,
e também analisado em teorias sociologicas e antropologicas.

Este capitulo, portanto, propde um percurso desde as teorias canonicas sociais que
fundam o rural como o Outro da cidade até desembocar nas Ruralidades como marca de
duragdo do rural como ambiente, sotaque, vestes, comportamentos, aderegos e todas as
outras coisas que vém a cabeca quando imaginamos, em um estimulo memorial, o que o

Rural é.

2.1.1 Entre o oposto e a invasao

Intimeras sdo as areas do conhecimento que tomam o rural como objeto de
investigacdo; as disciplinas socioldgicas t€ém maior tradicdo. Através delas, encontramos
atravessamentos geograficos e econdmicos que servem de indicadores para pensar desde
a relagdo com a natureza, até os efeitos das distancias entre uma casa e outra sobre a
sociabilidade dos habitantes do campo. Uma certa tradi¢ao, de pensar campo em relagado
(de subordinagdo) a cidade, cria uma dicotomia de atraso x progresso que persiste em

infectar os modos de compreender as ruralidades.
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E possivel citar duas correntes pelas quais a ideia de rural foi elaborada pelos
estudos sociologicos: (1) na primeira delas, e retomando o que ja foi dito, o rural se
estabelece como que em oposi¢do ao urbano; (ii) ja na segunda corrente de pensamento,
observa-se um movimento de maior contaminagdo e relativizagdo entre os opostos; no
entanto, ¢ ainda assim, ¢ possivel localizar a polarizagdo rural-urbano como eixo
balizador para a compreensdo dos habitos e da cultura rural.

Comecemos pela primeira delas.

A Sociologia Rural, ramo da ciéncia dedicado aos estudos sobre o campo, nasce
em um momento de imbricacdo entre o que chamamos de urbano e de rural. Os primeiros
postulados sobre a oposicao entre habitantes do campo e da cidade sdo encontrados em
Diferencas fundamentais entre o mundo rural e o urbano (1929), de Pitirim Sorokin,
Carle Zimmermann e Charles Galpin, uma referéncia classica sobre este tema. Nele, os
autores organizam, através de nove eixos quantitativos, quais seriam as mais explicitas
diferenciagdes entre os meios rural e urbano, sendo elas relacionadas a questdes
ocupacionais e ambientais, ao tamanho das comunidades e a densidade populacional, a
homogeneidade e heterogeneidade da populagdo, a diferenciagdo e complexidade social,
a mobilidade social, ao sistema de integragdo social e a dire¢do da migracao.

A dicotomizacao fundante dos estudos rurais permeia até hoje a concepgao sobre
0 que ¢ e o que ndo ¢ rural. Diversos autores t€ém nos modos de economia provenientes
das atividades agricolas a origem de todas as outras diferencia¢des, visto que, de modo
geral, ¢ a partir do trabalho que se estrutura a relagdo com a natureza, com a comunidade
e com os proprios habitantes. Neste sentido, “outros tipos de atividades ndo-agricolas se
apresentam como acessorias € nao se destacam como principal meio de subsisténcia dos
individuos que habitam o meio rural” (REIS, 2006, p. 4).

Em outra obra bastante conhecida, os filosofos e socidlogos Karl Marx e Friedrich
Engels, em A ideologia Alema (1845), demarcam a fundacao da cidade e do capitalismo
alicercada em uma “maior divisdo do trabalho fisico e intelectual; a separagdo entre
cidade e campo” (MARX; ENGELS, 2007, p. 75). Ainda, reforgando esta divisdo, os
autores nos afirmam que “a cidade ja ¢ obra da concentragdo da populacdo, dos
instrumentos de producdo, do capital, do desfrute ¢ das necessidades, ao passo que o
campo representa o expoente cabal ao fato contrario, quer dizer, ao isolamento e a
solidao” (Idem).

Se, para Sorokin, Zimmermann e Galpin, um dos topicos que diferenciavam os
dois espagos — campo e cidade — era a mobilidade, para Marx e Engels a mesma marca

denotava soliddo e isolamento.
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Ao observarmos construtos midiaticos rurais, essas marcas de Ruralidades nado
constroem apenas uma oposi¢ao, mas, sim, um modo desuperar as distancias e a escassez
derecursos. A imagem do cavalo, por exemplo, remonta, através da figura do cowboy, a
uma persona mitica de poder, de conquista, enquanto também fornece a mobilidade no
campo. Ainda,ao pensar no cavalo como distanciamento entre mobilidade e Ruralidades,
a imagem do animal domesticado fornece subsidios para pensarmos tanto na
masculinidade do domador como também na companhia da figura solitaria durante a
travessia da paisagem.

Abaixo, na figura 5, mostro algumas construgdes do cavalo como Ruralidade nas
telas: no quadro Apertando o Lombilho (1895), de Almeida Janior, no album Cavalo
Crioulo (2004), do cantor gaucho Joca Martins, e nos frames dos filmes Meu nome é
Tonho (1969, Ozualdo Candeias) e Queréncia (2019, Helvécio Martins). Como
semelhanca, percebemos em todas as imagens o cavalo em contraste com o vasto
territorio a ser superado, como companhia do rural solitario e, por fim, como marca do
distanciamento entre um local e outro, oposto dos grandes centros urbanos.

No entanto, se até os anos 1950 as teorias se davam pela oposi¢ao cidade-campo,
o contato entre estas duas instancias de forma mais latente a partir do intenso fluxo de
migracao faria com que os estudos se voltassem para outro fendmeno: o de contaminagao
entre os espacos. Neste momento, funda-se a segunda das duas correntes de pensamento

sociologico sobre o rural.

Figura 5 — Construgdes do cavalo como Ruralidade
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Joca Martins
~ ~

CavaLo Criow.

Fonte: Elaborado pela autora.

A décadade 1970 marca o apogeu do fendmeno da urbanizagdo, que, muito antes
disso, ja vinha em andamento desde o fim do século XIX, com o fortalecimento da
industria®. Se até os anos 1950 a populagdo era predominantemente rural, 0 movimento
de nivel global chamado éxodo rural fez com que as cidades comegassem a inchar ao
receberem moradores do campo em suas fabricas — e ruas. No Brasil, percebemos esse
fenomeno principalmente durante os anos de presidéncia de Getulio Vargas e Juscelino
Kubitschek, nos quais houve um incentivo a formacao de um mercado interno integrado.

O economista e agronomo brasileiro José Eli da Veiga estuda as relagdes entre
urbano e rural. Em Destinos da ruralidade no processo de globalizagdo, o autor reflete
sobre a superacdo da chamada “dicotomia urbano-rural”. Da hipotese de completa
urbanizacdo, langada pelo filésofo e socidlogo Henri Lefebvre (1970), a hipotese de um
renascimento rural, contraposta pelo gedgrafo e socidlogo Bernard Kayser (1972), ambas
duram como possiveis desfechos para os estudos rurais.

A primeira teoria, langada em 1970 por Lefebvre, fala sobre uma completa
urbanizagdo do campo, processo que desembocaria no fim do espago rural com suas

especificidades de produgdo. Nas palavras do autor, o processo de industrializagdo do

8 O processo de urbanizagdo no Brasil teve inicio no século XX, a partir do processo de industrializac3o,
que funcionou como um dos principais fatores para o deslocamento da populagdo da area rural em
direcdo a area urbana.
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campo “absorve a producdo agricola” (Lefebvre, 1999, p. 15), e a chamada revolugcdo
urbana aconteceria gradualmente. A tecnicizacao do espago rural também garantiria um
maior controle do urbano sobre o campo, uma vez que a relagdo com a natureza se
transformaria. O contato entre homem e natureza dando-se através de maquinas acabaria
com algumas especificidades do espago.

A segunda teoria, do socidlogo Kayser, formuladaem 1972, contrapde a visao de
Lefebvre e cria uma hipotese as avessas ao fim do espago rural. Para o autor estariamos
vivenciando um renascimento rural. Isso porque um repovoamento dos vilarejos e as
atividades ndo-agricolas seriam indicadores de uma readaptagao das pessoas aos espagos
rurais. As atividades ndo-agricolas desenvolvidas por pessoas do campo — concentradas
principalmente na mutagdo do espaco rural para o turismo e lazer de habitantes da cidade
— configuram uma atualizagdo da Ruralidade-homem-natureza. Ao ocorrer a
modernizacao do campo, aliada ao desenvolvimento de atividades que ndo estdo ligadas
a agricultura, parece ser necessario resgatar simbolos para que a identidade nao entre em
crise, € “a natureza, principal aglutinador de signos nesse meio, torna-se a base sobre a
qual a nova no¢do de rural se constroi”. (KAYSER, 1990, p. 25). Nesse sentido, o
pesquisador brasileiro Roberto Jos¢ Moreira afirma que se trata de uma “ressignifica¢ao
do rural atrasado, em vias de desaparecimento, para um rural-natureza simbolo da
civilidade contemporanea, associada as novas ruralidades”. (MOREIRA, 2002, p. 23-24).

Aqui, podemos pensar na moderniza¢do e tecnicizagdo como centrais para o
entendimento da suposta contaminagdo de um espago no outro. O urbano se constroi
como fabrica e espaco de trabalho, o rural como receptaculo de toda a tecnologia e
novidade do grande centro. Ao pensar no eixo de mobilidade que propomos em
diferencia¢do, podemos pensar na progressiva atualizacdo do cavalo em motocicletas.
Novamente, a motocicleta ndo revela apenas a facilidade de locomogao; ela aponta
também uma tendéncia de o homem domar a natureza a partir de maquinas.

Abaixo, na figura 6, uma montagem com quatro imagens damotocicleta enquanto

ferramenta de superacdo do espago e da aproximacgao entre campo e cidade.

Figura 6 - Motocicleta enquanto ferramenta de superagdao do espago
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Fonte: Elaborado pela autora.

No primeiro frame, os motoqueiros estrangeiros apresentados no filme Bacurau
(2019, Kleber Mendonga Filho); ao lado, observamos uma reportagem do site UOL, na
coluna “Infomotos”, sobre qual ¢ a melhor moto para se trabalhar no campo — nesta
imagem ¢€ possivel observar, ainda, o paralelo com o cavalo, ao lado da moto. No lado
esquerdo inferior, temos o frame do filme Queréncia (2019, Helvécio Marins Jr.), e, ao
lado, a capa do album Moto Vermelha, da dupla sertaneja Ademir e Adenar. Ambos
situam o homem rural na paisagem urbana.

Aqui, chamamos aten¢@o para os movimentos de entrada e de saida, do campo e
da cidade: motoqueiros estrangeiros invadem o campo; sertanejos motorizados
conquistam a cidade. Tais figuras atualizam devires urbanos e rurais e colocam em rota
de colisao qualquer ponto de vista que busque autenticar uma suposta “pureza” do rural
em relacdo ao urbano, e vice-versa.

Contemporaneamente, pensa-se no rural como assunto superado: pela diferenca e
pela contaminacdo, o espaco se fez. Porém, para alguns socidlogos, o campo esta sendo

descoberto por vias completamente desviantes.

2.1.2 Pela descoberta

H4, na literatura brasileira sobre o rural, uma contaminag@o de teorias europeias e

americanas. Paulo Rogers (2008), em Os afectos mal-ditos: o indizivel das sexualidades
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camponesas, aponta um ostracismo nos discursos sobre o rural. O pesquisador fala sobre
uma ‘“‘constru¢do teorica do consumo, da sexualidade reprodutiva, com seus idearios
economicistas europeus. Tal influéncia persiste em muitos trabalhos académicos
brasileiros e alhures sobre sociedades camponesas, permanecendo utilitaristas”
(ROGERS, 2008, p. 83). No desenvolvimento de sua pesquisa, Rogers se apoia em
autores de “fora” da Sociologia Rural, como Michel Foucault e Pierre Bourdieu, e em
alguns brasileiros, como Ellen e Klaus Wortmann, na tentativa de construir uma discussao
sobre os rurais fundamentada em nosso habitus e cultura brasileiros.

Para Rogers, os grandes autores chegaram a entrar nas casas, a dar atengdo aos
corpos, mas, em nenhum momento, optaram por olhar para o rural enquanto desvio.
Rogers recupera escritos de Bourdieu para dissertar, por exemplo, sobre a divisdo dos
comodos nas casas campesinas. Para o socidlogo francés, a divisdo entre os sexos parece
estar “na ordem das coisas, como se diz por vezes, para falar do que ¢ normal, natural, a
ponto de ser inevitavel: ela estd presente, a0 mesmo tempo, em estado objetivado nas
coisas (na casa, por exemplo, cujas partes sao todas ‘sexuadas’)”’. (BOURDIEU apud
ROGERS, 2002, p. 9).

A partir de Bourdieu, o antropdlogo brasileiro propde estudar o que estd nas
moitas das casas, o que ronda e o que guarda segredos de uma vida que nao parece
interessar aos estudiosos do campo. Ao optar pelas moitas, isto €, pelo espaco posicionado
do lado de fora do espago doméstico, Rogers traga uma trajetéria muito interessante que
estabelece pontos de afinidade com o olhar que buscamos construir nesta pesquisa sobre

as ruralidades do cinema brasileiro. Para o autor:

O indizivel das sexualidades camponesas cria o impossivel, o intangivel, o
ndo-dito,0 mal-dito, o que o Texto Brasileiro sobre o rural ndo quer alcangar.
Paradoxo do desejo, pais-de-familia em seu devir-mulher, maes de familia em
seu devir-homem, crianca em seu devir-cabrito”. (ROGERS, 2006, p. 7).

Assim como nos estudos de Rogers, em nossa propria pesquisa ndo queremos
estabelecer uma visdo dicotdmica sobre o rural, que o estabelece em fun¢do de suas
diferencas em relagdo ao meio urbano. Ao contrario disso, nosso intuito ¢ enxerga-lo a
partir da sua duragdo, aquilo que “dura” enquanto poténcia rural, que ora se atualiza em
nossos empiricos, ora ¢ evocado enquanto memoria para dar a ver suas construcdes.

Por isso, neste texto, a descoberta se faz através de um corpo rural que percebe
suas memorias sendo atualizadas em corpos filmicos. Por isso, 0 movimento de montar o

que ¢ autenticado enquanto rural € crucial.
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As imagens do cavalo e damoto evocadas ao longo deste capitulo, por exemplo,
mostram uma sequéncia de atualizagdes em relagdo ao homem rural com a natureza, a
travessia com a paisagem, a superacdo das distdncias com o fim da soliddo, entre outras.
Ora, isso tudo se da porque essas ideias de mobilidade, de distanciamento e de suposta
precariedade de insumos no campo ja esta formada, dada e construida de inumeras
formas, em intimeras imagens. Ha uma insistente narrativa de fuga dos rurais para algum

espago que seja outro (a cidade, na maioria das vezes). E talvez seja por isso que o frame

abaixo tenha sido o inicio da pesquisa sobre a ruptura das expectativas sobre as

Ruralidades.

Figura 7 — Frame de A Retirada para um coracdo bruto

.;“f e _J-.'I:- ':l o ——
Fonte: Elaborado pela autora a partirde framesde A4 retirada para um coragdo bruto

A descoberta do espago, da paisagem, da mobilidade como algo que vai além da
superacao da precariedade e da eterna travessia aparece em um dos nossos empiricos: A
retirada para um coragdo bruto (2017, Marco Antonio Pereira). A atualizagdo do espago
acaba tensionando as teorias construidas até entdo pela oposi¢do ou contaminagdo. No
frame acima ndo ha cavalo, nem moto; ha soliddo e distanciamento. Porém, o que se vé ¢
a memoria dos construtos sobre Ruralidades sendo tensionada ao limite, transcendendo o
entendimento sobre paisagem € corpos no campo.

Para entender o porqué de o frame acima ser o inicio de uma busca latente pela
atualizacdo de construtos rurais, temos que entender como o cinema da a ver, em

perspectiva memorial, o espago campesino e seus habitantes.

2.1.3 Antes de tudo era a imaginacio
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Para iniciar nossa discussdo sobre memdria e construtos de rurais no cinema e em
midias brasileiras, partimos do conceito de audiovisualidade descrito nos fundamentos do
grupo de pesquisa TCAV (Audiovisualidades e Tecnocultura: Comunica¢ao, Memoria e
Design), no qual a audiovisualidade ¢ vista como devir, o virtual do audiovisual: teria
memoria e duraria em diversos formatos e dispositivos. Ainda sobre isso, Kilpp afirma

que

Audiovisualidade ¢ virtualidade. Atualiza-se o audiovisual no cinema, no
video, na televisdo e na Internet, por exemplo, mas permanece
simultaneamente em devir, em poténcia. Essa perspectiva assume nogdes
adjacentes, como a de duragdo, nos termos de Bergson. (KILPP, 2015, p. 35-
36)

Na esteira de Bergson, procuramos formular um conceito de memoria (rural) ao
analisarmos os objetos empiricos da pesquisa, os curtas-metragens A vez de matar, a vez
de morrer € A retirada para um coragdo bruto. Neles, percebemos imagens de rurais em
duracdo que sdo acionadas pelas teorias socioldgicas, pelos filmes de western, por
pinturas, por livros, por musicas e afins. Nossas imagens atuais si0 cOmo corpos que
juntam memorias conforme o tempo vai passando, ou, em outras palavras, “como se uma
memoria independente juntasse imagens ao longo do tempo a medida que elas se
produzem” (BERGSON, 1999, p. 83). Portanto, quando olhamos para qualquer produto
audiovisual, estamos também olhando para todasua memoria e todas as imagens que nele
estdo acumuladas.

A pesquisadora Marcia Vanessa Malcher dos Santos (2013), em Dois curtas e o
sertdo no Cinema Brasileiro contemporaneo, langa algumas ideias sobre o Brasil e sua
relagdo com os diversos rurais contidos em uma imagem. A autora se apropria de uma
frase do livro Grande Sertdo: Veredas para iniciar a escrita sobre todos os rurais possiveis
de existir no pais, uma vez que “Sertdo ¢ uma palavra desencontrada que anseia superar
a si propria. Falar do sertdo ¢ falar do que ndo se sabe, como disse Guimardes Rosa, em
Grande Sertdo. As veredas sdo inumeras”. (SANTOS, 2013, p. 9). Portanto, comegamos
a perceber um movimento no qual ja ¢ nitida a impossibilidade de falar apenas de um
unico rural ou, ainda, de tentar explicar o Brasil a partir de uma figura sintese interiorana.

Detivemo-nos um pouco na discussdo sobre os rurais no Brasil para tratar de
questdes regionais, por exemplo. Sabemos que ndo existe um rural; ao contrario, a
presente escrita parte deum devir de inumeros “rurais”. Quando se pensa no Brasil, temos

que imaginar que cadaregido traz em si caracteristicas especificas do espago inserido.
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Nas mais diversas artes, os rurais brasileiros foram imaginados. Como afirma
Vreesijk (2009, p. 147) “o homem rural foi concebido, tanto por intelectuais quanto por
artistas, através da produgdo de tipos”. Sdo esses tipos que nos guiam para marcas que
permitem localizar os “rurais” que emergem como construgdes imaginarias modeladas no
interior dos meios técnicos comunicacionais.

Em O Povo Brasileiro (1995), Darcy Ribeiro caracteriza os homens rurais
brasileiros como caipiras, sertanejos, caboclos e gatichos do pastoreio. Segundo o autor,
seriam essas as “variantes principais da cultura brasileira tradicional” (RIBEIRO, 1995,
p. 270). Ainda, cada um desses tipos identificados por Ribeiro carregaria no corpo as
marcas da cultura do seu lugar de crescimento e desenvolvimento como sujeito.

Ja em Ruralidades e Ruralismos no Cinema Brasileiro dos Anos 2000, Tolentino
(2015) apresenta uma classificagdo dos tipos rurais a partir de regides® brasileiras: o rural
caipira, tradicional do sudeste brasileiro; o rural cangaceiro, relacionado a pobreza e
miséria do nordeste; o rural indigena, da regido amazdnica; o rural heroico, dos pampas
gauchos, que “ao contrario daquele nordestino, comega a ser o da gente bravia, defensora
doregionalismo e daacdo armada para resolver ordem e desordem” (TOLENTINO, 2015,
p. 208).

Vreeswijk (2009), em seu estudo sobre o uso da imagem como dispositivo
disciplinar, descreve a representacdo imagética rural nas artes, principalmente na pintura,

destacando trés principais €ixos:

1. A geografia espacial, na qual o fundo da tela caracteriza a regido rural.
Naturalmente, a paisagem que preenche o quadro varia conforme o espacgo, fato que ¢
muito importante para comegarmos a visualizar os tipos rurais que habitam determinado
local: o sertanejo tera o Nordeste arido como fundo; o caipira, os grandes cafezais, as
fazendas e a industrializagdo do Sudeste; o caboclo, a Floresta Amazonica; e o gaiucho
dos Pampas, uma variagdo entre o pastoreio e as zonas colonizadas por italianos e

alemaes.

2. A etnia, posicionando o personagem no centro da tela. Através desse
enquadramento seria possivel observar os tragos fisicos do rural. H4, nos tracos étnicos

dos rurais brasileiros, muitas marcas caracteristicas. O rural amazonico, que chamamos

® A ideia de Ciclo Regional foi uma dasformasde pensadores classicos do cinema brasileiro estudarem
a historia dasprodugdesdo pais.Foi o caso de Alex Viany, Paulo Emilio Salles Gomes e J.B. Duarte.
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de caboclo, traria em seu corpo uma “mistura racial” e faz referéncia ao filho do branco
e do indio. Ja o rural gatcho que, chamamos de colono, seria o resultado das imigragoes
de alemaes e italianos no século XIX, tendo forte presenga europeia na miscigenagdao. O
caipira, termo que designa o morador do interior de Sao Paulo, mas também referente aos
habitantes de cidades rurais de Mato Grosso, Parana e Minas Gerais, viria do contato dos
bandeirantes com os nativos e com os negros africanos escravizados. Por ultimo, o
sertanejo das regides semidridas do pais, cuja vida ndmade resultard na figura do

cangaceiro, origina-se no contato do negro com o indio.

3. Sua ocupagdo, retratando o homem do campo com os instrumentos
utilizados para o trabalho. Na terceira categoria de observag¢do dos rurais, veriamos as
personas acompanhadas de seus instrumentos de trabalho ou no realizar de alguma
atividade. Associando cada vez mais as pessoas do campo como sendo o que realiza
durante as atividades bracais. De forma geral, homens apareceriam com machados,
enxadas e selando cavalos; ja as mulheres apareceriam na cozinha, com panelas e com

galinhas.

Ao associar o modo com que categorizamos os rurais brasileiros em eixos, ha uma
insisténcia em questdes relacionadas ao corpo, ao trabalho e a natureza. Como vemos nas
primeiras diferenciagdes propostas em 192010, todas as formas de conceber quem vive no
campo partem da ocupacdo; essa ocupagdo, por sua vez, esta inserida no campo; ja o
campo e sua natureza criam relacdes com os habitantes e, através dessas relagdes,
emergem algumas Ruralidades.

As Ruralidades brasileiras, inscritas nessa tradicdo de dar a ver através do
trabalho/corpo/natureza, podem ser observadas na constru¢do imagética dos rurais
brasileiros e se instalam como “prisdo identitaria” (ROGERS, 2006, p. 44). Os rurais na
natureza estdo nas pinturas de Almeida Jinior. A relagdo com trabalho esta ora na
preguica de Mazzaropi, ora na luta contra a fome nos filmes do Cinema Novo. A musica
sertaneja também auxilia nessa constru¢do, quando evoca, por exemplo, a comunhao de
Deus e eu no sertao’’.

Vreeswijk analisa pinturas do artista do século XIX Jos¢ Ferraz de Almeida Janior
(1850-1899), conhecido, principalmente, por pintar telas de tema regionalista. Nas telas

Apertando o lombilho (1895), Caipira picando fumo (1893) e Amolagdo interrompida

10 Ver o item 1.1.1. Por oposigao.
11" Musica de grande sucesso da dupla Victor € Leo, de nome Deus e eu no sertéio.
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(1894) ¢ notavel como um certo imaginario de Ruralidades vai sendo, historicamente,
constituido pelos meios artisticos através de uma visualidade que, ao retratar os modos
de vida dos habitantes do campo, privilegia o olhar sobre o espago geogrdfico, os tragos
fisicos (etnia) e as_formas de trabalho dessa populagao.

Muitos pesquisadores escrevem sobre como Almeida Junior conseguiu criar uma
certa tipificagdo!? da figura do caipira do interior paulista. Apesar de ter suas origens em
Itu, cidade do interior de Sdo Paulo, onde conviveu com a populagao rural dessa regido,
Almeida Junior também teve a oportunidade de viver no exterior, em Paris, onde estudou
pintura. Essa experiéncia fora e dentro do campo pode ter sido essencial para a visao do
autor sobre os habitantes rurais. Ha estudiosos que defendem uma ambiguidade em suas
obras, uma vez que “entendemos que ha um duplo movimento do artista, de valorizacao

do caipira e da submissao da personagem ao meio” (PERUTTI, p. 186, 2007).

12° Uma de suas exposigdes levou o nome de Almeida Jinior: Um criador de imagindrios,pelo fato de que
suas expressdes do trabalho do campo corroboraram para uma série de elementos enraizadosna cultura
rural.
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Figura 8 - Pinturas do artista Almeida Junior

Fonte: Quadro elaborado pela autora.

Nesta pesquisa, partimos de um desejo de produzir rizoma a partir da imagem
tipificada do caipira. Por esse caminho, recusamos qualquer ideia de representacdo, de
identidade ou de real. Acreditamos que os atuais tenham poténcia para mostrar muitas
outras possibilidades das personas do campo. Uma vez que “o real jamais se esgotaria na
sua constituicao atual, tal atualidade representa apenas um possivel entre milhdes de
outros, uma pequena paragem em um universo de constantes agitagcdes virtuais”
(THEMUDO, 2002, p. 22).

Optamos por dar a ver as Ruralidades através de curtas-metragens brasileiros
contemporaneos. Nossos empiricos sdo compreendidos enquanto corpos (materialidades)
que, ao serem confrontados com meu corpo, atualizam construtos sobre o que ¢ ou pode
vir a ser “rural”.

Para Bergson (1999), nossa memoria sempre estd agindo através de uma ideia de
utilidade, ou seja, percebemos algo e apenas acionamos a memoria para agir sobre esse

algo percebido. Entdo, “perceber acaba ndo sendo mais do que uma ocasido de lembrar,
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que na pratica medimos o grau de realidade com o grau de utilidade” (BERGSON, 1999,
p. 69).

Quando assistimos a um filme, estamos fazendo uma comunicacdo entre nosso
corpo (que percebe e possui suas proprias memorias) e a obra (um corpo audiovisual com
suas memorias, também). Assim sendo, agimos sobre o filme com nossas memorias, € o
oposto também acontece. “A percep¢do, tal como a entendemos, mede nossa acdo
possivel sobre as coisas e por isso, inversamente, a agao possivel das coisas sobre nés”
(BERGSON, p. 58).

Quando assisti ao curta-metragem A outra margem (2015, Nathalia Tereza),
percebi um homem rural diferente: um agroboy que reunia uma memoria dos personagens
de filmes de Mazzaropi, com seu jeito de ndo se encaixar na cidade, por exemplo, mas ao
mesmo tempo também remetia a mim mesma com minha ansia de renegar a origem rural
que tenho. Uma contradicdo que me fez querer estudar como as Ruralidades foram
construidas e podem ser tensionadas a partir de produtos audiovisuais contemporaneos.

Sobre isso:

Se a percepgao exterior, com efeito, provoca de nossa parte movimentos que a
desenham, em linhas gerais nossa memoria dirige a percepgdo recebida as
antigas imagens que se assemelham a ela e cujo esbogo ja foi tracado por
nossos movimentos. Ela cria assim pela segunda vez a percep¢ao presente, ou
melhor, duplica essa percep¢do ao lhe devolver, seja sua propria imagem, seja
uma imagem-lembran¢a do mesmo tipo. Se a imagem retida ou rememorada
ndo chega a cobrir todos os detalhes da imagem percebida, um apelo € langado
as regides mais profundas e afastadas da memoria, até que outros detalhes
conhecidos venham a se projetarsobre aqueles que se ignoram. E a operagio
pode prosseguir indefinidamente, a memoria fortalecendo e enriquecendo a
percepg¢do,a qual, porsua vez,atraipara sium niimero crescente de lembrangas
complementares. (BERGSON, 1999, p. 115)

Sendo assim, para Bergson (1999), a imagem-lembranga ¢ aquela que age, que
esta atrelada a nossa agdo. Ao assistir ao curta-metragem aciono minhas imagens-
lembrangas da infancia, da adolescéncia e de todas as referéncias sobre o que € rural; ja
os curtas-metragens, com suas manifestacdes materiais, estéticas e técnicas, também terdo
suas memorias: elas podem estar no enquadramento, na fotografia, no formato, nos
personagens, na narrativa, entre tantas outras coisas.

Para pensar nos nossos curtas-metragens e nas memorias contidasem seus corpos,
retomamos um pouco sobre como os filmes brasileiros construiram os rurais através dos

anos.

2.1.4 O Rural imaginado pelo cinema brasileiro
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Ao iniciar o presente texto, na introdugdo, elaboro um movimento de retorno a
infancia. L4 estdo as primeiras referéncias da imagem do rural que duraria até eu me
chocar com os empiricos utilizados aqui. Em entrevista realizada para ocasido desta
pesquisa com os realizadores de A retirada para um coragdo bruto € A vez de matar, a
vez de morrer, percebe-se a recorréncia de imagens que duram em mim e neles e, de certa
forma, em um imaginario compartilhado que cristaliza imagens rurais. Aqui, utilizamos
dos corpos dos realizadores para montar um breve panorama sobre o rural na filmografia
brasileira.

No decorrer da pesquisa, a aproximagdo com os realizadores aconteceu de forma
espontdnea. Ambos se interessaram, justamente, pela pesquisa se apropriar de seus filmes
pequenos cuja trajetoria se fez em festivais de cinema. Apds investigar as imagens dos
empiricos, o movimento posterior foi o de olhar, mais de perto, para os corpos dos
realizadores enquanto memoria e técnica: suas lembrangas do interior, suas referéncias
filmicas, a cinefilia rural, a precariedade de equipamentos e a falta de investimento, o
cinema de paiol a partir desse amontoado.

Na imagem abaixo, no lado esquerdo, o realizador do curta-metragem A retirada
para um coragdo bruto (2018), Marco Antonio Pereira. No lado direito, Giovani Barros,

diretor do empirico A vez de matar, a vez de morrer (2016).

Figura 9 — Entrevistas online da autora com os cineastas Marco Antonio Pereira e
Giovani Barros

~nta b W u 7 3 = ] PP Y
Fonte: Acervo pessoal da autora.
Para a conversa acontecer, algumas perguntas foram previamente elaboradas. A

plataforma utilizada para o encontro foi o Zoom'3. Nos encontramos em dias diferentes:

com Marco Antonio Pereira a entrevista aconteceu numa segunda-feira, ¢ com Giovani

3 O Zoom ¢ uma plataforma online de video chamadas que permite, dentre muitas opgdes, gravara
conversa entre os participantes.
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Barros, na sexta e no sabado da mesma semana. Tudo foi gravado para posteriormente
ser consultado.'*

A primeira pergunta buscava ir ao encontro da memoria dos diretores, tanto as
afetivas de vivéncia rural quanto aquelas utilizadas para a construg¢do das imagens a partir
das referéncias midiaticas. A segunda questao indagou os diretores sobre a precariedade
na construcdo técnica, principalmente pela falta de recursos no campo e pela adaptacdo
de ferramentas. Os filmes foram feitos com pouquissimo dinheiro e tiveram como
locacdes espagos de afetividade para os diretores: casa de vizinhos e o posto de gasolina
da mae de um deles. Esses locais, pela familiaridade, ¢ o que chamamos de paiol, onde
as ferramentas se apresentam como equipamentos de captagdo, de estabilizacao,
conforme a necessidade das imagens.

Por fim, as conversas desembocaram nas tendéncias que ja enxergadvamos como
recorréncia. Pereira e Barros falaram sobre as paisagens de suas infancias serem marcas
de todaa construcao de seus filmes; inclusive, Barros comenta que todas as histdrias que
tém vontade de filmar sdo ambientadas no interior mato-grossense. No nivel das
sexualidades, ambos dissertam sobre o desejo. Para Barros, a questdo esta muito atrelada
a propria homossexualidade, enquanto para Marco esta na construgdo das masculinidades
e suas formas de superar a soliddo. Ja na transcendéncia, Pereira utiliza muito de suas
referéncias biblicas e de fabulacdo, enquanto Barros fala sobre fantasmas e rastros de
mitos rurais, como o lobisomem.

A seguir, os realizadores inserem seus corpos ha pesquisa.

2.1.4.1 Marco Antonio Pereira

Para Marco Antonio Pereira, realizador de A retirada para um coragdo bruto, as
memorias sobre rurais estavam condicionadas, até os 16 anos, a programagao daemissora
Globo —unica que sintonizava em Cordisburgo, sua cidade natal. Com essa idade, Marco
teve contato com Mazzaropi, e durante muito tempo essa foi sua unica referéncia. Quando
migrou para Belo Horizonte, com 18 anos, para estudar cinema, pdde assistir a filmes de
Humberto Mauro e Glauber Rocha, e ali localizou alguns outros rurais. Porém, para ele,
a principal referéncia estava em sua vivéncia e nos causos contados por Seu Manoel,

vizinho e protagonista de 4 retirada.... O realizador relata que durante toda a infancia

14 A entrevista com Marco Anténio Pereira foi realizada no dia 01 de fevereiro de 2021 e durou,
aproximadamente, 2 horase meia.Ja com GiovaniBarros,a entrevista foidividida em dois dias, o primeiro,
no dia 06 de fevereiro de 2021 e a segunda no dia 07 de fevereiro de 2021 , ambas juntas duraram,
aproximadamente, 4 horas.
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ouviu historias de mulas-sem-cabeca e outras lendas, e esse saber experimentado no dia
a dia formou todo o seu olhar para construir seus rurais, que, na maioria das vezes, se
encontram entre seres de outro mundo e gestos fantésticos.

Os filmes citados por Marco sdo simbolos de um cinema rural de muita poténcia
na memoria nacional: 0 Mazzaropiano e o cinemanovista. Se o primeiro ¢, possivelmente,
o que dura com mais forca na imaginagdo dos brasileiros, o segundo ¢ o que se desvia e,
de certa forma, atualiza um rural a partir da revolta. Um contraste que aparece muitas
vezes em textos que dissertam sobre o assunto, colocando um para o povo e outro para
intelectuais.

O diretor Amacio Mazzaropi e seu Jeca Tatu!> dariam forma ao rural comico, mal-
ajeitado, sem jeito, de fala errada, ingénuo e sujo. O contexto de modernizagdo do pais
contribui para o sucesso de publico dos filmes protagonizados pelo personagem caipira:
o €xodo rural fazia com que as populagdes do campo fossem para a cidade, e elas se
identificavam com o modo de vida de Jeca Tatu, lotando as salas de cinema.

Jeca Tatu marca, portanto, uma transicao que acompanha o ritmo e 0os movimentos
da urbanizacdo, da industrializacdo e da modernizacdo nacional. Para a pesquisadora
Celia Tolentino: “Jeca Tatu ¢ um dos personagens-tipo mais conhecidos do cinema
brasileiro” (TOLENTINO, 2001, p. 95).

Por outro lado, este “achatamento” que planifica o personagem produz
ambiguidade, gera ruido, uma vez que “todos os camponeses do mundo tém a convic¢ao
de que certas qualidades sdo muito mais o apanagio do homem do campo, que as possui
em mais alto grau que os citadinos: resisténcia fisica, amor ao trabalho, honestidade,
moral sexual”’. (MENDRAS, 1969, p. 35). Para Jeca nao: o personagem faz de tudo para
escapar do trabalho, quer ficar rico a todo custo. Na constru¢do dos filmes do caipira,
“Jeca sempre aparece sentado, descansando ou dormindo; ao caminhar, apoia-se nas
paredes” (FRESSATO, 2011, p. 6).

Jeca dura como uma Ruralidade que constrdi personas rurais. Abaixo, uma
montagem deJeca Tatuno lado superior esquerdo; do personagem Jeca Gay, do programa
A Praga ¢ Nossa, ao lado; de Chico Bento, do gibi Turma da Moénica, no lado inferior

esquerdo; e, ao lado, seu Ozorio, personagem do empirico 4 retirada....

Figura 10 — Atualizacdes da Ruralidade Jeca Tatu

15 Personagem criado por Monteiro Lobato, Jeca Tatu surge pela primeira vez em um conto do livro
Urupés (1918).
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Fonte: Elaborado pela autora.

Na montagem, ainda chamamos atencao para algumas Ruralidades como duracgao,
a exemplo do chapéu e da camisa xadrez. Observamos esses construtos sairem do Jeca,
atravessarem diversas midias para, por fim, desembocar no nosso empirico e na
construgdo de Seu Ozdrio. Por ultimo, observamos o recorte regional, uma vez que todos
os construtos partem de producdes do Sudeste, onde o rural toma o rétulo de caipira.

Do outro lado, temos o Cinema Novo e sua construcdo do cangaceiro, persona
rural do Nordeste do pais. Com o lema “uma camera na mao e uma ideia na cabega”,
Glauber Rocha - inspirado pelo curta-metragem Aruanda (1959, Linduarte Noronha) e
por filmes de Humberto Mauro -, filma a obra Deus e Diabo na Terra do Sol (1964). No
filme, o vaqueiro Manuel passa pelo misticismo, pelas lutas por terra e pelos conflitos
armados. Aqui, marca-se um construto rural que difere do ja citado: nem ignorante, nem
ingénuo, o Cinema Novo vé no campo uma faisca de revolugao.

Nos filmes de Glauber Rocha, principal nome do movimento Cinema Novo, nao
¢ a preguica que se torna uma atualizagdo dos rurais, € sim a ansia por revolugdo. Se em
Mazzaropi os criticos de cinema viam os filmes contendo “um efeito alienante”
(BERNARDET, 1978, p. 11), os filmes de Glauber eram sindnimos de uma nova estética,
da fome e miséria na linguagem, na camera, “nos personagens comendo terra,
personagens comendo raizes, personagens roubando para comer, personagens matando
para comer, personagens fugindo para comer, personagens sujas, feias, descarnadas,

morando em casas sujas, feias, escuras” (ROCHA, 1965, online). Aquitemos, ladoa lado,
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um cinema politico e um cinema de entretenimento, € ambos se reunem numa mesma
duragdo para formar a memoria do Rural.

Os filmes do pré-64'¢ revelam “um profundo romantismo rural” (TOLENTINO,
2001, p. 135). Grande parte dos estudiosos que pesquisam esse momento o descrevem
como um periodo de grande inteligéncia. Com o avango da industrializagdo que decorreu
dos anos 1950, grande parte dos setores da sociedade comecou a se envolver na politica,
principalmente através da alianca entre rurais decadentes e industrias ascendentes. O
movimento estudantil também foi latente através da UNE (Unido Nacional dos
Estudantes). Fervilhando ideias e ideais, o cinema brasileiro incorporou em sua
linguagem a ansia de se ver na tela. Mais do que nunca a ideia de identidade nacional era
colocada em discussdo. O Cinema Novo, movimento liderado por Glauber Rocha, punha
em seus filmes os ideais estudantis e marxistas.

Abaixo, uma montagem a partir do personagem Corisco, do filme Deus e o Diabo
na Terra do sol; ao seu lado, um frame do filme Sertdnia (2020, Geraldo Sarno); no lado
esquerdo inferior, a tela Catingueiro e seu cachorro, de Silvio Jessé — conterraneo de

Glauber — e Seu Ozorio, em A retirada....

Figura 11 - Corpos rurais castigados através da presenga do sol e da travessia

16 Periodo anterior a ditadura militar brasileira.
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Fonte: Elaborado pela autora.

Como duracao dessa Ruralidade do cangaco, temos a recorréncia do castigo dos
corpos rurais através da presenca do sol e da travessia. Busca-se superar o espaco, as

precariedades e o local de acomodacao que era ocupado por Jeca.

2.1.4.2 Giovani Barros

O diretor de 4 vez de matar, a vez de morrer relatou suas influéncias e referéncias
para a construcdao do que ele mesmo chama de “bang-bang gay”. Para ele, o rural de sua
memoéria vem da relacdo entre a construgdo de nosso interior com 0s westerns
hollywoodianos e do contato com filmes contemporaneos que tensionavam espagos rurais
recorrentes em sua infancia.

A primeira questdo relativa ao western ¢ avaliada também por tedricos das
questdes sobre o cinema nacional de tematica rural. A pesquisadora Célia Aparecida
Tolentino afirma que a construgao do rural em filmes brasileiros esta sempre dialogando
com o politico-social. Segundo a autora, trata-se de “uma dialética entre o ndo ser e o ser
outro, uma vez que pode representar papéis diversos, dependendo do projeto de nagdo

com o qual dialoga.” (TOLENTINO, 2001, p. 12). Para Tolentino:
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Historicamente, o campo ¢ o rural, bem como suas populagdes, mais
especificamente, o “homem pobre rural”, sdo apresentados no cinema, numa
perspectiva urbanocéntrica, como expressdao - quando nao causa - do atraso,
em oposicdo a cidade e suas populagdes, apresentadas como expressao do
progresso, da urbanidade,da modemidade. (TOLENTINO, 2011, online).

A pesquisadora ainda chama atencdo para o diagnostico de um rural cristalizado
no passado, sem possibilidade de ainda ser, principalmente pela necessidade de o
possuirmos como simbolo. Para ela, o “cinema brasileiro precisou ganhar em tecnologia,
industrializar-se e imitar bem o seu correlato estrangeiro para poderimpor a tematica rural
para o grande publico. E, tal como aquele, afirma-la como passado, sem vigéncia, como
tradicdo” (Idem, p. 12)

O “seu correlato estrangeiro” sdo 0s westerns americanos, apresentados na nossa
filmografia como “nordesterns”, “westerns feijoada” ou, ainda, “faroestes rurais”. O
cowboy brasileiro aparece como “solitario fora-da-lei (que apesar de estar a margem da
sociedade, tem bom coragdo e zela pela comunidade)” (RODRIGUES, 2007, p. 18).

O género western ¢ considerado o género de maior sucesso do inicio do monopdlio

cinematografico de nome Hollywood.

Para muitos, o western ¢ considerado o género cinematografico norte-
americano porexceléncia. Com os primeiros filmes em que aparecem cowboys
datando da virada do século XIX para o século XX, o Western inclui-se entre
os primeiros géneros de filmes narrativos da historia. (VUGMAN, 2006, p.
159).

Além da caracteristica narrativa, o género — de nascimento americano — carrega
marcas e simbolos que sintetizam os ideais do pais através de uma intensa valorizagdo ao
territério, ao progresso, as armas € a relagdo com a natureza (e com indios). Outra
observacdo do género diz respeito as dicotomias evocadas como forga para a narrativa
agir, visto que “sdo varias as oposi¢des a expressar esse debate: cultura versus natureza,
Leste versus Oeste, o verdee o deserto, a América e a Europa, a ordem social e a anarquia,
o individuo e a comunidade, a cidade e as terras selvagens, o cowboy e o indio...” (Idem,
p. 163).

No Brasil, a Companhia Cinematografica Vera Cruz foi uma das mais frutiferas
nos anos 1950 e foi conhecida como a Hollywood brasileira. Foi nela que Lima Barreto
realizou O Cangaceiro (1953), no qual se observa os conflitos fundantes de uma narrativa
pautada no dualismo: de um lado, o bando de Galdino e, do outro, os funciondrios do
governo. Além deste filme, podemos citar 4 Morte Comanda o Cangago (1960, Walter

Guimaraes e Carlos Coimbra), Meu nome é Tonho (1969, Ozualdo Candeias) e Uma
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pistola para Djeca (1970, Ary Fernandes). Ambientados em zonas rurais do Brasil, os
nordesterns carregam em seu corpo marcas do estilo americano importado; porém,
atualizam-se em questdes regionais brasileiras.

Aqui, chamamos atengdo para a presenga deuma forte Ruralidade dos nordesterns
brasileiros: o conflito regional de nome Coronelismo, que se caracteriza pelo dominio
politico parental em que os coronéis, na maioria das vezes fazendeiros, “eram chefes das
regides do interior do Brasil que monopolizavam o poder econdmico e politico de
determinadaregiao”. (OLIVEIRA,2017,p. 17). O uso davioléncia era o principal meio
de dominagdo politica e cunhava disputas entre fazendeiros e populacdo marginalizada,
como o cangaco, com a maxima do sistema “olho por olho, dente por dente”; ou seja, o
conflito final que culmina na vinganca.

Abaixo, a montagem do conflito tipicamente do género, em que a camera
estabelece uma relacdo de suspense entre planos detalhes e planos abertos enquanto os
duelistas caminham de forma circular. Os primeiros frames sdo do duelo final do filme
Era uma vez no Oeste (1969, Sergio Leone), ja na segunda montagem estd o confronto
que finaliza o empirico 4 vez de matar, a vez de morrer, de Giovani Barros.

Nas montagens abaixo, nas Figuras 12 e 13, percebemos a influéncia estilistica e
narrativa dos westerns para a constru¢ao do empirico, ao passo que também ¢ possivel
localizar algumas atualizacdes: a moto substituindo o cavalo como acompanhante do
cowboy solitario que busca vinganca ¢ a paisagem desértica que cede lugar ao posto de
gasolina, local emblematico nos filmes brasileiros interioranos do pais e que nos leva para
a outra referéncia de Giovani e, consequentemente, para 0 momento contemporaneo da

filmografia brasileira de tematica rural.

Figura 12 — Decupagem de duelo em Era uma vez no Oeste
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Fonte: Elaborado pela autora.

Figura 13 — Decupagem do duelo em A4 vez de matar, a vez de morrer

Fonte: Elaborado pela autora.

O diretor de A4 vez de matar... relembra dos filmes aos quais seu curta foi
comparado por curadores e criticos na época que esteve em circuito de exibicdo em
festivais de cinema. Através de memorias de sua infancia, ja que a mae era dona de um
posto de gasolina, Giovani cita o filme O Céu de Suely (2006, Karim Ainouz) e o espaco

de sociabilidade em questdo. O longa-metragem citado pelo diretor é parte de uma safra
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de obras que tinha como personagens principais jovens e sua relagdo conflituosa com o
campo.

De certa maneira, os filmes realizados na primeira décadadosanos 2000 refletiam
através de diferentes angulos o espago rural e as Ruralidades. Em um artigo sobre O Céu
de Suely, a pesquisadora Fernanda Dusse reflete sobre algumas questdes referentes a

atualizacdo da constru¢do do espago rural.

No longa-metragem de 2006, as imagens do sertdo podem, em um primeiro
momento, ativarnossa memoria estética porrepresentarem o lugar a partir dos
clichés da tradicao cinematografica brasileira: a luz estourada, a amplitude
rasteira, o céu estatico, o amarelo e o marrom que empoeiram as lentes. De
fato,sem invocara beleza improvaveldo sertdo, o diretor aposta em imagens
que confirmam o tédio: o chdo de terra, as casas quase repetidas, os rostos
cansados e desinteressantes das personagens. (DUSSE, 2016,p. 79).

No encontro com esse filme, evocamos outras obras contemporaneas que optam
pela ndo-romantizagdo do campo e se afastam de uma pseudo estética rural que tomava
como base classicos do Cinema Novo e dos nordesterns ja citados, como € o caso do
longa-metragem gatcho O Morro do Céu (2009, Gustavo Spolidoro) e domineiro 4 Falta
que me faz (2009, Marilia Rocha). Se no filme de Spolidoro o jovem protagonista esta
percorrendo sua primeira trajetoria afetiva e atravessa o vilarejo com o intuito de chegar
a cidade para ver a namoradinha, na obra de Marilia as cinco jovens mineiras se divertem
com o que tém, mesmo que cadauma esconda uma frustracao particular.

Os trés longas possuem jovens residentes em localidades interioranas do pais
como protagonistas. A narrativa ¢ centralizada na soliddo e no vazio que parece estar na
paisagem e nos personagens. Para Claudia Mesquita, nos filmes de Spolidoro e Rocha

percebemos

Personagens situados em espacos exteriores, vastos, ermos, montanhosos —um
enclave da Serra do Espinhaco na regido mineira de Diamantina; a comunidade
de origem italiana Morro do Céu, em Cotipord, municipio na Serra Gaticha.
Além da riqueza pictorica, paisagistica, dos espagos que percorrem, visada por
ambos os filmes, outro traco comum ¢ decisivo na composicao dos
adolescentes filmados: vivendo momentos de indefini¢do ¢ impermanéncia,
eles aparecem nos filmes como sujeitos desejantes apartados, ao menos
provisoriamente, de seus objetos de desejo. Neles, para parafrasear Nancy, o
desejo € presenga de uma auséncia. (MESQUITA, 2010,p. 153)

Em A4 vez..., o desejo, a paisagem e a falta também se desenham de forma latente.
No decorrer do presente texto, em que elencamos algumas Ruralidades e construcdes
midiaticas, percebemos como os corpos estdo a mercé da paisagem e como ela acaba

agenciando as formas de sociabilidade, de prazer, de crenca: os corpos estdo na paisagem



55

enquanto praticam sua sexualidade e enquanto transcendem. Porém, se até entdo esses
desejos estavam relacionados a falta material, como a de comida e insumos para o
trabalho, os filmes contemporaneos acabam dando a ver outros tipos de falta no campo
afetivo: a de outros corpos. No empirico atual, a homossexualidade — o western gay mato-
grossense — acaba tendo como plano de fundo o posto de gasolina no meio do nada.

Para Hermila, protagonista de O Céu de Suely, o posto de gasolina era local de
danga, canto, performance e encontros. L4, por entre motos, caminhdes ¢ homens mal-
encarados, ela tentava superar a soliddo. Para Elcio ¢ Alan, casal protagonista de 4 vez de
matar, a vez de morrer, o posto era local de canto, encontro e vazao de desejos. L4, por
entre motos, violdes, camionetes € jovens cuja rotina era tediosa, ambos tentavam suprir
o desejo. Nos dois filmes, o posto de gasolina age como um espago de sociabilidade.

Abaixo, uma montagem do espaco em ambos os filmes.

Figura 14 — O posto de gasolina em O Céu de Suely

LTSN

Fonte: Elaborado pela autora.

Figura 15 — O posto de gasolina em A vez de matar, a vez de morrer
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Fonte: Elaborado pela autora a partirde frames de A vez de matar,a vezde morrer

Os filmes contemporaneos evocados por Giovani Barros o relembram da infancia
do posto de gasolina enquanto atualizam algumas questdes de construcdo das
Ruralidades. Os corpos utilizando espagos de sociabilidade para dar vazao aos desejos e,
acima de tudo, as complexidades afetivas atualizando a maxima da falta de recursos
materiais no campo.

Por fim, percebe-se que um dos fatores que age para que essa atualizagdo acontega
¢ a possibilidade de os proprios rurais se filmarem. Tanto Pereira quanto Barros sdo
oriundos de cidades interioranas e conhecem logicas de Ruralidades que talvez
escapassem de realizadores urbanos, que, possivelmente, utilizariam das diferengas entre
a cidade e o campo para edificar as Ruralidades. Nos filmes em andlise, ndo se olha pela
oposicao, e sim de dentro para dentro. E, por isso, o proximo subcapitulo especula como

as praticas estéticas e narrativas rurais sdo atualizadas pelos corpos técnicos.

skeokok skoksk sk

Utilizando de uma das Ruralidades recém exploradas, essa pequena retomada dos
principais pontos desenvolvidos até agora ¢ como um posto de gasolina: localiza-se entre
dois espagos e nos serve para respirar, tomar uma agua, ouvir uma musica ou, ainda,
abastecer as energias enquanto ndo continuamos o caminho.

Tanto para o corpo de Marco Antonio Pereira, quanto para o de Giovani Barros —
e para mim, cujo corpo rural pesquisadora também atravessa a pesquisa — ha algumas
marcas que parecem ser centrais na constru¢do das memorias sobre rurais e,

consequentemente, na construcdo de suas imagens do interior. As marcas, ainda,
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tensionam as teorias sociais e antropoldgicas sobre os habitantes rurais. Essas marcas, em
nosso texto, sdo tidas como Ruralidades.

Embora algumas perguntas tenham sido elaboradas para as entrevistas, como
“Quais as referéncias filmicas para a construgdo do curta-metragem?”, percebeu-se como
algumas tendéncias se repetem na fala dos autores. Para Pereira, por exemplo, a religido
e algumas passagens biblicas constroem o filme e a relagdo entre Ozoério e a paisagem. A
transcendéncia, entdo, atravessa tanto os corpos filmicos, quanto o corpo do realizador.
Além disso, a sociabilidade, para Pereira, aparece no vai ¢ vem do idoso na busca pela
superagdo da soliddo e do luto, seja pela ida até a cidade e pela compra da guitarra, seja
pela travessia da paisagem pelos vizinhos.

Ja para Barros, sua infancia no espago rural o faz remontar algumas situagdes
muito especificas, como aida para a catequese em que o corpo desejante se movia para o
breu e para as moitas. O espago religioso, novamente, movia o corpo por entre o pecado,
as paisagens, as masculinidades.

Ao perceber as tendéncias paisagens, sexualidades e transcendéncia na produgao
intensa de textos sobre os curtas-metragens, construimos eixos para se fazer ver as
Ruralidades. Elas aparecem na fala dos realizadores e, consequentemente, nas imagens
de suas obras. As paisagens mineiras € mato-grossenses enquanto travessias pelo céu e
pela terra (na moto), as sexualidades nos breus, nas moitas e auséncia feminina, a
transcendéncia na relagdo com a morte, com a vida e com a travessia. Ciclos de
Ruralidades que se fecham, se abrem, se montam e sempre voltam para si. Sejam nos
filmes, nos corpos dos realizadores ou em mim.

Agora, apds abastecermos as energias, tomarmos uma agua € nos sentirmos
prontos para continuar, vamos ainda parar em alguns espagos. A garagem, as bordas e o

paiol nos fornecerdo ferramentas para construir nossas constelacdes. Continuamos.

2.2. Um cinema feito com pouco ou quase nada

Atualmente, o acesso facilitado a tecnologias portateis de captacdo de imagens,
bem como ao uso de softwares de edi¢do de video em computadores pessoais, torna viavel
que produgdes filmicas sejam realizadas integralmente e praticamente em quaisquer
lugares, demandando pouquissimos recursos. Como tal estado de coisas possibilita, no
contexto da producao filmica nacional contemporanea, a emergéncia de novas estéticas?

Motivados por essa questdo de fundo, pretendemos, ao longo deste texto,

enderecar algumas consideragdes acerca das implicagdes estéticas e narrativas
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decorrentes de estratégias para contornar a escassez de recursos — financeiros, materiais
e tecnologicos — que marcam boa parte da produgao cinematografica nacional, as quais
incluem, frequentemente, o uso de tecnologias digitais, a presenga de ndo-atores e a
adoc¢ao de expedientes de improviso para viabilizacdo das obras.

Especificamente, enfocamos a producdao de filmes que abordam tematicas
relacionadas ao meio rural. Assim, realizaremos, ao longo deste percurso, alguns
apontamentos sobre os filmes A4 retirada para um corag¢do bruto (2017), de Marco
Antonio Pereira, produzido no interior do estado de Minas Gerais, na cidade de
Cordisburgo, e 4 vez de matar, a vez de morrer (2016), de Giovani Barros, gravado no
municipio de Nova Casa Verde, no interior do estado de Mato Grosso do Sul.

Os dois curtas-metragens partem da proposta de criacdo de narrativas ficcionais
no interior. Ambos os realizadores tiveram boa parte de suas vidas ambientadas em
vilarejos com logicas cotidianas de escassez e precariedade. Marco visitou um cinema
aos 18 anos de idade, ao se deslocar até Belo Horizonte; até entdo, assistira apenas ao que
passava na TV Globo, unica emissora sintonizada na cidade de 8 mil habitantes. Ja
Giovani teve contato com um certo tipo de cultura cinéfila aos 16, ao realizar a travessia
do interior e ir até a cidade de Sao Paulo para estudar.

Com o primeiro contato dos corpos rurais oriundos do interior com a linguagem
docinema, os realizadores voltaram as suas cidades natais e, ao retornar, deram corpo aos
empiricos utilizados no presente texto. A discussdo deste capitulo pretende tensionar as
relagdes entre a vontade de fazer um filme no interior do pais — com tudo que isso pode
significar — e a estética que nasce entre o choque do desejo e das ferramentas rurais. Mas,
para alcangar esses corpos derealizadores, primeiro precisamos compreender como nosso
pais se inventa como cinema e quais os espagos que sao construidos com as ferramentas
que possuimos. Por entre Bordas (LYRA, 2006), Garagens (IKEDA; LIMA, 2011) e
paidis, somos levados a um cinema feito em cdmodos, por entre madeiras, tijolos e

gambiarras.

2.2.1 Construidos no sufoco

Ao pensar na historia da industria cinematografica brasileira, percebemos uma
instabilidade em todos os eixos da triade que compde o processo de um filme: realizagao,

exibicdo e distribuicao. O pesquisador brasileiro Paulo Emilio Salles Gomes (1996) pensa
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na nossa industria cinematografica como um sintoma do subdesenvolvimento, uma vez
que “dificuldades historicas impossibilitam o pais endogeneizar a produ¢do de forma
continua e autossustentavel” (MAIA, 2008, p. 14).

Historicamente, ¢ nebuloso definir o que corresponde, no ambito da produgao
cinematografica nacional, ao “industrial” e ao “independente”. Em congressos de cinema
realizados durante a década de 1950, falou-se sobre as caracteristicas relativas ao cinema
independente do pais serem concentradas, para além das questdes econOmicas e
relacionadas aos modos de producao, também as “questdes de arte e cultura, de técnica e
linguagem, de criagio autoral e ‘brasilidade” (GALVAO, 1980, p. 14). H4um entrelaco
entre questdes técnicas, econdmicas e tipicamente brasileiras desde as primeiras
tentativas de se falar sobre nossa industria.

Durante os anos 1960, a postura anti-industrial foi pontuada nos
movimentos Cinema Novo e Cinema Marginal. Para Glauber Rocha, “um cinema
genuinamente brasileiro ndo poderia jamais adotara linguagem do cinema hegemonico,
norte-americano, € nao haveria maneira de se subverter tal linguagem que nao fosse por
meios de producao alternativos ao padrdo industrial.” (SUPPIA; MELO, 2019, p. 53).

A partir da década de 70, concentra-se nas regides da Boca do Lixo (SP) e Boca
da Fome (RJ) as produgdes brasileiras com maior aderéncia de publico, por tratarem,
principalmente, de filmes de género (como terror, comédia e faroeste), os quais se
caracterizavam por serem “de or¢amentos reduzidos e esquemas de producdo rapida,
visando capitalizacao” (Ibidem, p. 55)

Com a crise da Embrafilme!” no inicio dos anos 1980, inicia-se um lento processo
de diminuicdo das produ¢des nacionais que culmina no fechamento da empresa no
primeiro semestre de 1990. Com isso, os filmes brasileiros perdem o principal meio de
financiamento, “sua capacidade de produgdo e de distribuicao e finalmente seu publico,
embora isto se tenha dado também por conta da modernizacdo tecnologica (sic) (TV a
cores e homevideo), que mudou radicalmente o panorama do mercado de cinema”
(AMANCIO, 2007, p. 182).

A crise na producdo de filmes dura até 1994, quando se inicia 0 movimento
denominado de Cinema de Retomada. Nesta década sdo criadas a Lei Rouanet, em 1991,

e a Lei do Audiovisual, em 1993. E também nos anos 1990 que o termo independente

17 Empresa de economia mista com capital majoritariamente estatal, fundada com o objetivo de fomentar
e regular toda atividade cinematografica nacional do pais, através do financiamento da producdo, da
garantia da exibicdo (pela obrigatoriedade instituida via cota de tela para o produto nacional) e da
distribuicdo dos filmes brasileiros.
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ganha novos sentidos com a cria¢cdo da Globo Filmes, em 1998. A partir de entdo os filmes
que nao sao vinculados a empresa ganham a alcunha de independente.

O cinema feito com pouco ou quase nada ¢ uma marca das produgdes brasileiras.
Ao retomar, historicamente, os principais momentos do audiovisual do pais, veremos a
precariedade técnica e, consequentemente, estética, nas imagens ruidosas de filmes do
Cinema Novo e no som incompreensivel de filmes do Cinema Marginal. Em tais
movimentos, a falta de ferramentas tecnologicas foi, para alguns filmes, uma maneira de
criar um estilo proprio de o Brasil se filmar. No manifesto Estética da Fome, Glauber

Rocha observa:

A fomelatina, poristo, ndo ¢ somente um sintoma alarmante: ¢ o nervo de sua
propria sociedade. A reside a tragica originalidade do Cinema Novo diante do
cinema mundial: nossa originalidade é a nossa fome e nossa maior miséria ¢é
que esta fome, sendo sentida,ndo ¢ compreendida. De Aruanda a Vidas Secas,
o Cinema Novo narrou, descreveu, poetizou, discursou, analisou, excitou os
temas da fome: personagens comendo terra, personagens comendo raizes,
personagens roubando para comer, personagens matando para comer,
personagens fugindo para comer, personagens sujas, feias, descarnadas,
morando em casassujas, feias, escuras (...) (ROCHA, 1965,p. 2)

Assim, imagina-se que ha uma forma brasileira de filmar que se efetua a partir
das possibilidades técnicas e das ferramentas tecnologicas disponiveis. Os cineastas
organizam as ferramentas que tém a seu dispor para construir seus filmes. Na
contemporaneidade, o acesso a cdmeras portateis e softwares em computadores pessoais
torna viavel que um filme seja feito em espagos domésticos — na garagem’S. Como tal
estado de coisas possibilita, no contexto da producao filmica nacional contemporanea, a
emergéncia de novas estéticas?

Frequentemente, as estratégias de rotulacdo de movimentos e correntes estéticas
que despontamao longo dahistoria do Cinema Brasileiro relacionam-se a observacao das
possibilidades técnicas de realizagdo empregadas na produgdo dos filmes. O Cinema
Marginal, nos anos 1970, por exemplo, foi também chamado de Cinema Udigrudi ou
Cinema de Inven¢do. Para o pesquisador brasileiro Ely Azevedo, em um trabalho sobre
os filmes de Julio Bressane, a precariedade ¢ um elemento central para a compreensdo da

estética do filme.

18 O rotulo “Cinema de Garagem” (IKEDA; LIMA, 201 1) se desenvolve a partirdosanos2010 para tentar
compreenderas producdes brasileiras que surgem com coletivos e o uso de tecnologias como cameras
portateis, celulares e computadores pessoais. Utiliza-se o espago de “garagem” para aideia de producdes
feitas com pouco, de dentro da propria casa.
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Bressane afirma que transformou a precariedade das condigdes de filmagem
em “elemento cultural”. E licito discordar. Se a trilha sonora (componente da
forma cinematografica ha quatro décadas) é miseravel a ponto de ndo permitir
a compreensdao da maioria das falas, como esse pauperismo pode contribuir
para algum projeto cultural? Na lamentaveltrilha sonora e na fotografia idem,
vejouma pessoa que lesa o espectador. (AZEREDO, 1970, p.4)

Nos filmes de Sganzerla, Bressane e Ana Carolina Azevedo, as condigdes técnicas
unem-se os fatores locais: a propria localizagdo geografica onde os filmes eram
produzidosera crucial para a construgao estética presente nos filmes. Localizadas na Boca
do Lixo, em Sdo Paulo, as obras dessa época mostram com alegoria e satira o universo
urbano paulista. As pessoas sdo feias, arrogantes, fazem tudo por dinheiro, matam,
prostituem-se. Para Ferndo Ramos, o filme O Bandido da Luz Vermelha (1968, Rogério
Sganzerla) “¢ organizado inteiramente, inclusive na sua narrativa, a partir de restos da
producao industrial da cultura de massa” e, ainda para ele, € isso que faz com que o filme
seja um produto do lixo urbano e da sociedade de consumo (RAMOS, 1987, p. 381).

Se a urbanidade e suas ferramentas técnicas e de precariedade criaram uma
estética propria, ¢ possivel pensar em como tais fatores se aplicam a outros espagos, como
o do interior, presente em obras de tematica rural. Ao evocar o exemplo da Boca do Lixo
(SP), construimos o paralelo entre dimensdes locais — a cidade e seu ambiente hostil — e
determinados padrdes estéticos e narrativos que emergem do conjunto de seus filmes.

Como pensar, entdo, em um cinema que atualiza a tradi¢do de filmes brasileiros,

realizados com pouco ou nenhum recurso, em contextos rurais?

2.2.2 Espacos inventados quando faltam os lugares

Ao escrever o livto O Mundo Codificado (2007), Vilém Flusser nos fornece
proficua base de pensamento sobre os entrelacamentos entre a técnica e a cultura,
sugerindo um caminho de conhecimento do homem pela via de producao, ou seja,
“pesquisar as fabricas para identificar o homem”. (FLUSSER, 2007, p. 35). Como
exemplo, Flusser nos leva até o homem neolitico e afirma que a melhor forma de saber
como 0 mesmo Vvivia, sofria, pensava e atuava seria através das oficinas de ceramica.
Estendemos esse pensamento para o objeto de pesquisa do presente texto. Para conhecer
0 homem do campo, teriamos que conhecer o campo e seus objetos. O estabulo, por
exemplo, € o espaco onde vacas leiteiras sdo instaladas. Ao pensar em como se tirava o
leite, primeiro o trabalho era feito manualmente, e apenas depois de muito tempo foi

desenvolvida a maquina de ordenhar.
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Ao usar o exemplo da ordenhadeira, podemos ainda aplicar a ideia de que
maquinas sdo prolongamentos dos nossos Orgdos. A maquina de ordenhar ¢ uma
simulagdo do bragco do agricultor, porém ¢ mais eficiente e inteligente; nos termos mais
adequados do campo: faz o trabalho render mais. Agora ja ndo temos o braco, o gesto
bruto de tirar leite das vacas; o automatico toma vez e faz o trabalho desse braco de
maneira aperfeicoada. Usamos a ponta dos dedos para apertar o botdo de ligar a maquina:
da extensdo bracal fomos diretamente para a ponta.

Ainda sobre a maquina como simulagdo, devemos lembrar que essa ndo surge
apos a Revolucdo Industrial. As maquinas pré-industriais também podem ser vistas da
mesma forma. Segundo Flusser, “a maquina industrial se distingue da pré-industrial pelo
fato de que aquela tem como base uma teoria cientifica” (ibidem, p. 47). Por isso,
podemos pensar nos cavalos que puxam o lavrado no contexto do campo como
simulacdes dos bracos e das pernas. A diferencaé que esses cavalos ndo possuiam teorias.
O cavalo ndo pode ser feito tecnicamente, € ¢ por isso que se criam tratores - estes, sim,
possuidores de teorias; alias, somente mediante uma teoria que sua fabricacdo se torna
viavel. Novamente, saimos de uma forca do bragco que puxa o cavalo para a ponta dos
dedos que gira a chave de igni¢ao do trator.

Pensando no cinema brasileiro, € possivel tracar uma certa oficina de objetos para
conhecé-lo. Na verdade, ao nos apropriarmos dos espacos rurais como poténcias para
descobrir certos procedimentos e logicas, nosso cinema ¢ um paiol.

No Dicionario Michaelis, a palavra Paiol apresenta diversos significados, entre

eles:

1 Deposito de polvora, munigoes e outros petrechos de guerra.

2 Armazém em que se depositam produtos agricolas.

3 REG (MG, SP) Deposito de cereais; celeiro.

4 MAR Compartimento grande para armazenamento de materiais em geral.

5 REG (BA) Monte de cascalho.
6 COLOQ Barriga ou estomago grande.

O paiol, na casa do meu avo, servia para guardar salames pendurados para a
secagem, a foice, o rastel, os sacos de arroz e de fumo e, ainda, servia de garagem para
sua Toyota verde. L4, as coisas estavam em uma bagunca organizada. Depositavam-se
ferramentas que seriam utilizadas em contextos diversos: a faca, para minha mae, era a

responsavel por descascar a laranja, por picar o fumo, cortar os grandes sacos de rafia,
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fazer buracos na terra para plantio de sementes e para tirar os pinhdes das cascas depois
de prontos na chapa do fogdo a lenha.

Esse espago deinvengdo que no nosso texto chamamos de paiol ja durano cinema
brasileiro com outros nomes. Nossos filmes ndo fazem parte de uma logica industrial,
tampouco estao inseridos em uma cadeia de producao em que ha fomento, espagos de
exibicdo e facilidade para a captagdo de recursos. Na verdade, o lema glauberiano dos
anos 1960 de “ideia na cabega, cAmera na mao” estd mais forte que nunca, com a
atualizacdo para “ideia na cabega, qualquer coisa namao”, desde celulares, tablets, DSLR,
mirrorless e web cams.

No Brasil, fazer cinema ¢ tarefa ardua. Sempre foi. Em 1979, num artigo para a
Folha de S. Paulo de titulo Um adeus ao Brasil que esta acabando, o cineasta brasileiro
Caca Diegues escreve que “se a Kodak resolver agora ndo vender mais fitas virgens para
o Brasil, adeus cinema nacional” (DIEGUES, 1979, p. 23). Portanto, se nao ha espaco,
nada melhor do que nosso jeitinho brasileiro de inventa-lo. Cito, brevemente, dois

espacos que sao basilares para chegarmos em nosso Paiol: as bordas e a garagem.
2.2.2.1 As bordas

O cinema de bordas, rétulo cunhado por Bernadette Lyra e Gelson Santana em
20006, fala sobre um cinema brasileiro que abrange uma produgdo que compartilha entre
si alguns tracos “como a presenca da ficcdo e certa precariedade economica” (SUPPIA,
2012, p. 17). O estético e técnico eram estudadose pesquisados nos filmes de bordas.
Enquanto as marcas de estilo se davam na forma filmica, através da incorporacdo de
simbolos de faroeste, policial, musicais, comédias e artes marciais, a técnica aparecia na
incorporacao de técnicas amadoras e precarias. Nestes filmes, “a improvisacdo deriva da
necessidade de adaptagdo as mais diferentes limitagdes técnicas e expressivas, mas
também possibilitada pelo carater ludico e comunitario das produgdes”. (CANEPA, 2014,

p. 63). Ainda sobre isso,

para Suppia, as caracteristicas textuais identificadas por Odin que estimulam o
espectador a ler um filme doméstico como tal (auséncia de fechamento,
temporalidade linear descontinua, indeterminag¢ao espacial, narrativa dispersa,
imagens borradas, movimentos bruscos, remissio a cimera e som irregular)
também se aplicam aos filmes periféricos de bordas. (Idem, p. 33)

Citamos o cinema de bordas por ser um dos primeiros movimentos a se debrugar

sobre o cinema interiorano utilizando de ferramentas rurais para se construir. A
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pesquisadora Laura Loguercio Céanepa, ao estudar os filmes de bordas, utiliza como
empirico a obra O Homem Sem Lei (2006), de Manoel Loreno, e descreve o contexto no

qual a obra foi realizada da seguinte forma.

Nesse ambiente marcado pelo isolamento, pela pobreza e pela presenca de
desbravadores e aventureiros, Loreno criou seus filmes, embalados pela cultura
oralda regido e também pelas comédias e faroestes aos quais assistia no cinema
e, depois, na televisdo. No final da década de 1970, encontrou emprego no
unico cinema da cidade, trabalhando como faxineiro, jardineiro e divulgador
dos filmes. Em troca, podia frequentar as sessdes. Foi entdo que passou a
desenvolver uma cultura cinéfila bastante particular, ja que, ndo tendo sido
alfabetizado, precisava contar quase que exclusivamente com sua propria
memoria para articularo que via. (Idem, p. 64).

A pesquisadora ainda conta como Manoel continuou gravando seus filmes em
VHS quando as cdmeras DV e computadores pessoais apareceram, principalmente pelo
fato de serem ferramentas de maior complexidade para o diretor. Além do fator técnico
de captagao, outras precariedades aparecem nos filmes: Manoel utiliza seus amigos nao-
atores como personagens € atua em varias funcdes do filme, além de ligar radios durante
as cenas para ser a trilha sonora. Além disso, o diretor utiliza das memorias de filmes de
western ¢ de Mazzaropi para montar suas ficgdes. Na Figura 16, Manoel Loreno atuando,
na imagem a esquerda, e com sua camera VHS, a direita.

Observamos a Ruralidade chapéu como indumentaria do personagem, mas nao do
diretor, o que aponta para uma marca importante na constru¢do do protagonista,
principalmente através do relato de suas referéncias em westerns e Mazzaropi, filmes em

que o chapéu era indispensavel na construcao rural.

Figura 16 — Manoel Loreno atras e na frente das cameras
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Fonte: O Homem Sem Lei (2006, Manoel Loreno), acessado na plataforma Youtube pelo link:
https://www.youtube.com/watch?v=r6 Bk WQND-YQ

2.2.2.2 A garagem

Se o Cinema de Bordas examina as produgdes interioranas e precarias do Brasil
através da mudanga entre o VHS e o digital, o Cinema de Garagem ¢ o rotulo escolhido
por Marcelo Tkeda e Dellani Lima, em 2011, para descrever obras brasileiras feitas com
uso de cameras portateis, computadores pessoais e softwares de edi¢do, além da
possibilidade de distribuicdo dos filmes a partir de links em plataformas como Vimeo e
Y outube. Outras ferramentas para um tipo de cinema atualizado.

A relagdo entre os dois recortes aparece em textos de Marcelo Tkeda quando ele

disserta sobre as especificidades do cinema feito no pais:

As mudancas puderam ser vistas ndo apenas com a introdu¢ao do digital, mas
nos modos de producdo: formas colaborativas, com coletivos
cinematograficos,com a formagdode redes ligando artistas em diversos pontos
do pais. Mas com o termo “de garagem” ndo queremos apenas apontar para
uma questdo de custos, para o barateamento dos equipamentos de produgio ou
para aspossibilidades de uma produg¢do de amadores (como, por exemplo, no
“cinema de bordas”). A questdo econdmica — a relacdo dos custos de
financiamento e sua inser¢do no mercado audiovisual — ¢, sem sombra de
duvidas,um aspecto crucialdessa questdo,masndo € a inica, e talveznao seja
amaisessencial. Buscamos,também, falarde possibilidades estéticas, éticase
politicas que surgiram a partir dessas novas possibilidades. De uma outra
forma de estarno mundo, de se conectarcom o mundo a partir do audiovisual
(IKEDA, 2018,p. 469)

Aqui, para além das ferramentas e da técnica, chama-se atengdo para o que nasce
entre o cinema feito com pouco e realizadores amadores: uma estética de novas
possibilidades. Um cinema hibrido sem delimitagdes entre a ficcdo e o documentario,
ruidoso, tremido, da paisagem sonora e visual, do olhar de dentro, da democratizagdo do
uso de tecnologias para construir novos olhares sobre o que, de certa forma, aparece como

superado. Sao “narrativas poéticas e experimentais construidas com amigos e familiares,
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temas do cotidiano, questdes caseiras. O enquadramento de situagdes de intimidade.”
(IKEDA; LIMA, 2011, p. 23)

E ¢ a partir das possibilidades estéticas e técnicas que os autores utilizam como
materialidade a ser observada o longa-metragem gaticho O Morro do Céu (2009, Gustavo
Spolidoro). A narrativa circunda o cotidiano do adolescente Bruno na cidade Morro do
Céu, no interior do Rio Grande do Sul, e sua descoberta do primeiro amor. Ao descrever
o filme, Marcelo Ikeda pontua como o longa “se afasta dos dramas historicos locais
tipicos da produg¢do gaticha, como Noite de Sdo Jodo ou Concerto Campestre” (IKEDA,
2012, p. 244). Ainda, sobre a parte técnica, sdo dadas as informagdes de que o filme foi
realizado com equipe reduzida e com um valor de 100 mil reais, o que ¢ considerado um
valor baixo para um filme de longa-metragem.

O filme ¢ feito com pouco em um ambiente interiorano que atualiza as ideias sobre
um rural gaucho heroico; a estética produzida por Spolidoro ao gravar Bruno utiliza de
intimidade, siléncios e um estranhamento causado principalmente “pelo fato de o
portugués falado nessa regiao do interior do Rio Grande do Sul ser tdo ‘carregado’ que o
filme precisa de legendas para que os espectadores das demais regides do Brasil possam
compreender sua fala.” (Idem, p. 251). Aqui, a Ruralidade sotaque ganha outra dimensao:
j& ndo apenas faz o corpo ser lido como pertencente a um espagco — como em Mazzaropi,
em que o “falar errado” demarcava apenas o quanto o homem era diferente do urbano -,
mas também com que a técnica se adeque a ele através de legendas. A aproximag¢do com
o publico ndo ¢ através de chacotas, mas do desejo de compreender.

O cinema de garagem e o cinema de bordas nos dao as duas tendéncias que
desembocardao no nosso cinema de paiol: além da precariedade técnica, observamos a

subjetividade dos corpos rurais sendo atualizadas.

2.2.3 O paiol de Marco Antonio Pereira e Giovani Barros

Apos tragcarmos algumas aproximagdes tedricas sobre as (precarias) condicdes de

producdo sob as quais o cinema brasileiro ¢ inventado, chegamos ao espaco em que
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construimos, com nossas ferramentas de pesquisa, para os dois empiricos utilizados. O
Paiol, ja citado acima como um local de deposito de ferramentas da roga, ¢ examinado
pela otica dos realizadores dos filmes que, por estarem incluidos na duragdao do cinema
brasileiro, filmaram com pouco ou quase nada, com as ferramentas que possuiam.

Se o exercicio fosse o de citar um filme representativo do cinema nacional de
tematica rural, algumas obras teriam maiores chances de serem evocadas: Mazzaropi (e
seu Jeca Tatu), os filmes de Teixeirinha (e o ideal do gaucho), biografias de cantores
sertanejos (como 2 Filhos de Francisco) e adaptacdes de obras literarias (Vidas Secas e
Sdo Bernardo). Ainda, se o exercicio de evocar memorias de filmes saisse do eixo
comercial, filmes de Glauber Rocha, Humberto Mauro e¢ Eduardo Coutinho talvez
figurassem entre os citados.

Recentemente, alguns filmes de tematica rural chamam atencdo justamente por
atualizarem canones da cinematografia do campo. A4 retirada para um corag¢do bruto se
insere em um recorte contemporaneo do cinema brasileiro a partir do qual novos estratos
memoriais sobre o rural sao produzidos. Ao mostrar um senhor viuvo performando um
nimero musical com extraterrestres, confrontamos nosso proprio imaginario sobre o que
o cinema pode construir como esteredtipo imagético. Ja A vez de matar, a vez de morrer
¢ descrito como um wesfern gay mato-grossense, retirando da figura do cowboy a chaga
da masculinidade.

Um “desvio” como os dos filmes citados comparece, ainda de que de forma mais
sutil, nos conflitos, prazeres e angustias adolescentes vividos pelas personagens em A
falta que me faz (2009, Marilia Rocha). Em Morro do céu (2009, Gustavo Spolidoro), o
jovem protagonista, com seu sotaque e vestes do interior, ao confrontar seus desejos
amorosos, provoca deslocamentos e rupturas em modos de representagdo dos habitantes
do campo que muito haviam permeado a cinematografia brasileira!®.

Assim como nos dois empiricos da pesquisa, também encontramos nesses filmes
marcas de sua produg@o. Sem dispor de grandes recursos, ambos foram viabilizados com
equipes reduzidas. Por outro lado, suas imagens tremidas, ruidosas, dialogam com o plano
narrativo, produzindo contaminagdes entre géneros, oscilando entre documentario e
ficgao.

Tais filmes encontram-se inseridos em rotulagdes recentes, como “Cinema de

Garagem”, que tentam cercar e dar sentido a um conjunto de filmes contemporaneos que

19 Relembramosde obras de Leon Hirszman, como Cantos de Trabalho (1974 —1976) e Maioria Absoluta
(1964), por exemplo, em que as narrativas circundam questdes relacionadas ao trabalho, resumindo o
homem e mulherruralao lugarde retirante, cujo objetivo é apenassairda sua terra em busca de melhores
oportunidades de emprego.
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compartilham entre si algumas semelhancas em relagdo as condigdes de producdo:
captados em video, editados em computadores pessoais e distribuidos a partir de links em
plataformas online.

Abaixo, a Figura 17 mostra o set de gravacao do curta-metragem A retirada para
um corag¢do bruto (2017, Marco Antonio Pereira). A imagem seguinte (Figura 18), mostra
um frame do filme.

Figura 17 - Set de gravacdes do curta-metragem A4 Retirada para um coragdo bruto

Fonte: Perfil pessoaldo detor Marco Antonio Pereira. Disponivel em:
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=1916193751741818 &set=pb.100000536345037.-
2207520000..&type=3. Acesso em: 09 de outubro de 2020.

Figura 18 - Frame do filme 4 Retirada para um coracdo bruto

e

o

Fonte: Elaborado pela autora a partirde frames de A4 retirada para um coragdo bruto.
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A retirada..., gravado no interior de Minas Gerais, narra a histéria de Seu Ozorio,
um idoso que acaba de ficar vilivo e tem que lidar com sua rotina e soliddo. Uma das
saidas para superar a falta da esposa se da ouvindo rock na radio local. J4 de inicio,
algumas rupturas se apresentam: a musica sertaneja sendo substituida pelo rock, enquanto
a viola, pela guitarra; instituicdes como Igreja e comunidade ndo sdo as que oferecem o
apoio a Seu Ozorio na hora da perda: sdo os seres vindos de outro planeta que o ajudam
— em certa altura dos acontecimentos narrados, o homem recebe a visita de extraterrestres
e, juntos, performam um niimero musical.

Reavemos, novamente, a Figura 2: a cdmera estd em cima de um caixote que, por
sua vez, esta apoiado por tijolos. Ainda, a camera esta aninhada em uma camiseta, em
uma tentativa de nivelamento entre dispositivo e caixa.

Se a precariedade técnica do urbano no cinema de Bressane resulta em filmes
ruidosos, incompreensiveis sonoramente, com luzes da cidade estourando o quadro, no
contexto rural temos uma camera escondida em buracos, em cima de arvores, que
experimenta angulos através de ferramentas utilizadas no trabalho, retiradas de um paiol.

Abaixo, nas Figuras 19 e 20, a cadmera vai do chdo ao topo de uma arvore. A
portabilidade da camera digital, em paralelo com o subir de arvores tipico do interior € o
manuseio da terra, nos direciona a uma estética propria de um cinema que alia a

versatilidade do dispositivo a inventividade do seu realizador.

Figura 19 - Seu Ozdrio enterra a cdmera em A4 Retirada para um coragdo bruto

Fonte: Elaborado pela autora a partirde framesde A4 retirada para um corag¢do bruto.
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Figura 20 - A cidmera observa Seu Ozdrio em A Retirada para um coragdo bruto

Fonte: Elaborado pela autora a partirde framesde A4 retirada para um corag¢do bruto.

O diretor-roteirista-montador Marco Antdnio Pereira deixa explicito como seu
processo de realizacao ¢ rapido. Em uma entrevista, Pereira fala que chama os vizinhos,
pega sua camera portatil, grava em locais perto de sua casa e depois finaliza tudo em trés
dias, utilizando seu computador pessoal: “para fazer esse filme, eu chamei o Manoel do
Norte, que mora atrds da minha casa. O meu processo de fazer filmes € rapido, porque eu

fago praticamente tudo sozinho. E desgastante e rapido ao mesmo tempo”.

Figura 21 — Marco Antdnio Pereira em seu local de trabalho
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Fonte: Medium. Disponivel em: <https://medium.com/@OsuperMarco/marco-ant%C3%B4nio-pereira-
fa3cf296112f>. Acesso em: 06 de outubro de 2020.

Na Figura 21, vemos o realizador em seu local de trabalho. Longe dos centros
urbanos, apoiando o equipamento de edi¢ao de video sobre uma mesa improvisada, sua
oficina lembra um certo “estudio-laboratério primitivo”, descrito por Glauber Rocha ao
fazer referéncia ao ambiente de produ¢do do cineasta Humberto Mauro, o qual tinha,
diante de si, a paisagem mineira observada por uma visao educada pela sensibilidade,
pela inteligéncia e pela coragem. (ROCHA, 2003)

Ainda, em entrevista realizada com o realizador, Pereira revela que seu processo
de fabricacdo do filme envolveu pouquissimo dinheiro, falta de ferramentas — como o
tripé que fora quebrado alguns dias antes de a gravagdo comegar — e a utilizacdo de uma
camera DSLR T2i, da linha de entrada da Canon, cuja imagem ¢ pouco nitida e seu
alcance de ISO ¢ insuficiente. Sobre isso, o diretor relata uma curiosa experiéncia: em um
festival no Egito em que o curta-metragem foi selecionado, aconteceu de a exibicao de 4
retirada... ser na mesma sessao de outros filmes realizados com equipamentos de melhor
performance. Para ele e para os espectadores, era clara a diferenca entre uma ferramenta
precaria e amadora e outra profissional. Marco confessa que sentiu vergonha ao ver as
imagens de seu filme em relagdo aos outros; porém, ao fim da sessdo, uma das curadoras
perguntou a ele qual era a lente que usava para atingir uma “estética da fabulacdo”, devido
a falta de nitidez e excesso de ruido.

Ja para Giovani Barros, a precariedade esteve presente a partir do espago
escolhido para ser a locagdo, nao tanto nos equipamentos. 4 vez de matar... foi
selecionado em um edital do estado do Mato Grosso do Sul e recebeu a quantia de 40 mil
reais para ser realizado. Em recente conversa, o diretor relata que, devido ao fato de o
valor ser abaixo do necessario para a realizagdo do filme, teve que utilizar uma equipe
reduzida e entrar em contato com diversos estabelecimentos que poderiam prover
alimentagdo e estadia. Abaixo, imagem das gravagdes na locagdo citada.

Gravado na cidade de Nova Casa Verde, que possui cerca de trés mil habitantes,
o realizador utilizou o posto de gasolina de sua mie como locagdo principal. A
experiéncia como morador e conhecedor da logica do espaco fez com que alguns

percalcos fossem driblados de um modo improvisado.

Figura 22 — Fotografia do set de 4 vez de matar, a vez de morrer
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Fonte: Acervo pessoal de Giovani Barros.

Abaixo, uma das cenas centrais do curta-metragem. Nela, o casal formado a partir
de tensdes entre desejo e masculinidades participa de um certo tipo de ritual de
sociabilidade ambientado no posto de gasolina. Varios homens tocam violdo e tomam
cerveja enquanto cantam musicas sertanejas; ao fundo, um deles cuida da churrasqueira.

Muitos ainda vestem a roupa do trabalho.

Figura 23 — Frames do filme A4 vez de matar, a vez de morrer

Fonte: Quadro elaborado pela autora a partirde frames de 4 vez de matar, a vez de morrer

Por ser um espaco desprovido de muitos recursos ao seu redor — o posto de

gasolina estd no caminho entre duascidades e possui proximidade apenas deum cemitério
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no raio de 10km de distancia —, ndo havia a op¢do de elaborar muita maquinaria que
dependesse de fiagdo elétrica. O espago ndo tinha luz o suficiente e por isso foram
desenvolvidos doisbocais para lampadas e os mesmos foram penduradosno teto do posto.
O resultado estético disso foi a auséncia de contraplano na sequéncia acima. Dada a
auséncia de luz no ambiente e os focos serem direcionados apenas para os atores, a camera
teve que se comportar “como em um palco italiano”, conforme relato do diretor, pois tudo
acontece em uma légica de espago “plano”.

Esteticamente, além daauséncia do contraplano, a escuridao dolocal, por auséncia
de recursos, monta um espago de breu em que os corpos sdo desenhados na travessia até
o banheiro, espaco onde o desejo teria 0 momento de vazao. A falta de luz, enquanto
criadora de uma “moita” ou de um espago mal-dito, age nos corpos dos homens na

montagem abaixo.

Figura 24 — O breu na travessia até o banheiro em A4 vez de matar, a vez de morrer

Fonte: Quadro elaborado pela autora a partirde frames de 4 vez de matar, a vez de morrer

A auséncia de recursos ¢ observada também nas fotos de making of do curta-
metragem a que tivemos acesso. Enquanto, durante o dia, as imagens registradas

apresentam nitidez, as obtidas na cena do posto de gasolina a noite, periodo em que a luz
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foi improvisada, aparecem tremidas e com bastante ruido, possivelmente pela duragdo

maior dotempo deabertura do obturador e pelo aumento donumero deisso. Veja abaixo.

Figura 25 — Fotos de making of do curta-metragem A vez de matar, a vez de morrer

Fonte: Acervo pessoal de Giovani Barros.

Ao finalizar a conversa com Giovani Barros, o realizador, que atualmente mora
no Rio de Janeiro, comenta que nao tem vontade de residir no interior, principalmente
pela impossibilidade de se viver de cinema no local. Porém, frisa que todos os seus
projetos circundam narrativas de espacos interioranos, no que ele chama de um “cinema
de visitacdo”. Em segredo, revela que ndo consegue se sentir confortavel para contar uma
historia na capital, mas que se considera apto a filmar um causo do campo, como os de

diabos e lobisomens que ouvia na infancia.

2.2.4. O que sobra depois da invencio?

Ao revelar o interesse pelas obras contemporineas brasileiras que se utilizam de
tecnologias para criagdo de estéticas rurais, exploramos os imaginarios sobre habitantes
do campo e do proprio espaco em si. Os curtas-metragens A4 retirada para um cora¢do
bruto e A vez de matar, a vez de morrer se mostram potentes em duas vias: a primeira,
como obra de pouquissimo incentivo financeiro que utiliza de ferramentas in natura da
roga para construir suas técnicas; a segunda, no sentido de construgao imagética, em que
alienigenas, naves espaciais, rock, homossexualidade, desejo, mitos, causos e espagos de
sociabilidade rural invadem o plano.

Acionando os filmes, naturalmente as memorias do cinema brasileiro de tematica

rural vao emergindo, pela propria necessidade do corpo audiovisual de durar enquanto
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devir. Aqui, ndo propomos que esses rurais que temos encontrado em diversas producdes
nacionais sejam novos ou diferentes dos ja canonizados: Jecas, cangaceiros, gatchos
heroicos sdo evocados para construir os personagens de bordas, de garagens e de paiol.
Se, por um lado, os acontecimentos culturais confeccionam Ruralidades, as inumeras
tentativas frustradas de consolidagdo de uma industria cinematografica também fazem
com que uma estética tipicamente brasileira seja observada.

Os muitos rétulos do cinema nacional mostram um sintoma técnico e estético: a
Estética da Fome, o Cinema de Invengao paulista, a Retomada dos anos 2000, o Cinema
de Garagem. Todos nos falam sobre a precariedade, as limitacdes e as deficiéncias da
industria a0 mesmo tempo que mostram, imageticamente, marcas disso: o som inaudivel,
o grao do filme vencido, a cAmera instdvel na mao.

Em paralelo as Ruralidades e a precariedade das nossas produg¢des, ensaiamos o
conceito de Cinema de Paiol, em que as ferramentas dispostas no ambiente rural servem
tanto para o trabalho bragal dos habitantes quanto para construir gambiarras técnicas em
filmes captados no interior.

J& ensaiamos, nestes dois primeiros capitulos, algumas marcas rurais que duram
enquanto construtos. Foi o caso da paisagem, do cavalo, da moto e do sotaque. Agora,
além disso, tensionamos as ideias técnicas de um cinema precario que, embora tenha
tentado ser industria, ainda se configura como recortes de invengdes € espacos que
imaginam o rural. Nosso proximo passo ¢ articular em sentido metodolégico como
daremos a ver outras marcas que se estruturam em trés eixos: paisagens, sexualidades e

transcendéncia.
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3. AMARRANDO, COSTURANDO, BATENDO E CONSTRUINDO

O trajeto da pesquisa se faz a partir de ideias, que vao sendo tramadas pelo
pensamento e materializadas no texto. Essas ideias e pensamentos movem meu corpo, no
sentido literal e abstrato, a fim de tornar nitido o que de inicio aparece como nebuloso ou
sem contornos. O contorno, na verdade, perde importancia & medida que vamos
descobrindo. Muito mais que uma silhueta bem desenhada, o que torna uma pesquisa
potente ¢ poder enxergar fragmentos de um corpo, desajeitado e sem forma, e, mesmo
assim, perceber que ali mora uma proposta de descoberta.

Parto do meu corpo como imagem-central (BERGSON, 1999). E 0 meu corpo
como pesquisadora, preenchido de afetos e memorias, que percebe outros corpos/imagens
do universo. Meu corpo percebe os corpos audiovisuais, e¢ deles faz emergir as
Ruralidades, que se desdobram em multiplos sentidos e significados. Os procedimentos
utilizados sdo os de flanerie, cartografias e imagens dialéticas. Nos proximos paragrafos,

organizam-se 0s movimentos.
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3.1. O Corpo como imagem-central e a flinerie

O corpo, para o filosofo Henri Bergson, ¢ a centralidade do mundo; a partir dele
percebemos todas as imagens que estao no entorno. Ao escrever sobre o papel do corpo,
Bergson fornece algumas pistas sobre as imagens que agem e reagem sobre nds, e aponta
que, de todas as afec¢des e percepcdes - ou seja, interna € externamente -, € 0 corpo que
prevalece como centralidade, uma vez que sofre a interferéncia de todas as imagens do
universo que possam agir sobre ele. Sobre isso, “tudo se passa como se, nesse conjunto
de imagens que chamo universo, nada se pudesse produzir de realmente novo a ndo ser
por intermédio de certas imagens particulares, cujo modelo é fornecido pelo meu corpo
(BERGSON, 1999, p. 12, grifo do autor).

O corpo ndo s6 percebe as imagens como também se constitui como uma. Parte-
se disso para entender como o mundo material se estrutura a partir de movimentos de
percep¢ao de umas imagens com as outras: meu corpo percebe e € percebido. “Os objetos
que cercam meu corpo refletem a agdo possivel do meu corpo sobre eles.” (Ibidem, p.
16, grifo do autor). Portanto, ¢ como se o mundo ganhasse os significados que tém pela
acao do meu corpo (sentidos) sobre ele. A influéncia do meu corpo sobre as imagens do
mundo material ¢ feita através de procedimentos que escolho para vé-las e agir sobre elas.
Quando me afasto do mundo, esses contornos que s6 meu corpo ¢ capaz de dar a eles
também se afastam de mim: eles s6 fazem sentido para mim.

Entdo, como seria possivel fazer com que essa forma que imprimo ao mundo se
traduza em um texto? Ou em algum formato que faca sentido para outros corpos? Quais
imagens agem sobre meu corpo? E como eu ajo sobre elas? Nesse sentido, cabe utilizar a
defini¢do entre matéria e percep¢do da matéria, em que a primeira ¢ o conjunto de
imagens e a segunda diz respeito as agdes possiveis de uma imagem (meu corpo) sobre o
mundo material.

As materialidades que escolhi para compor o corpus da pesquisa sao filmes de
garagem que atualizam imagens de rurais. Reconheco que sdo imagens rurais pois elas
carregam marcas possiveis de localizar e também porque venho de uma familia do
interior. Meu corpo reconhece essas imagens de maneira familiar. Ao perceber as imagens
realizo um procedimento memorial: lembro de como os rurais - ou as Ruralidades - ja
apareceram em outros filmes e vejo que hd uma atualizacdo, um tensionamento nas
imagens desses curtas-metragens. Porém, antes de prosseguir ¢ preciso fazer um

comentario sobre a relacdo das imagens com o mundo material: reconhe¢o que sdo rurais
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através do meu corpo, mas também porque essas imagens “permanecem

inseparavelmente ligadas ao mundo material” (Ibidem, p. 20). Sendo assim,

Hé um sistema de imagens que chamo minha percep¢ao do universo, e que se
conturba de alto a baixo porleves variagdes de uma certa imagem privilegiada,
meu corpo. Esta imagem ocupa o centro; sobre ela regulam-se todas as outras;
a cada um de seus movimentos tudo muda, como se girdssemos um
caleidoscopio. Ha, por outro lado, as mesmas imagens, masrelacionadas cada
uma a si mesma, umas certamente influindo sobre as outras, mas de maneia
que o efeito permanece sempre proporcional a causa: € o que chamo de
universo. (BERGSON, 1999,p. 20)

A partir dessa relacdo entre as imagens e essa criagdo de universo, podemos
aproveitar, de maneira didatica, para falar um pouco sobre um “universo rural em
imagens”. Ao perceber os curtas através de meu corpo, comecei a procurar por mais
filmes que fizessem com que os rurais fossem tensionados. Mas como identificar quais
filmes sdao ou nao rurais? Através de algumas Ruralidades que se repetiam.

Se pensarmos, por exemplo, na recorréncia de elementos como chapéu e camisa
xadrez nas imagens sobre o universo rural observadas, podemos classificar a partir destes
um certo tipo de “tematica”. Foi utilizando da minha memodria e do meu corpo que
comecei a encontrar filmes que julgava como “rurais”. Esses elementos aparecem, de
primeira, como isolados; porém, conforme vamos assistindo a mais filmes e reunindo
mais referéncias, ¢ possivel ver que os elementos fazem parte de algo mais complexo, ou
seja, estdo sempre em relacdo a outras imagens. Por exemplo, um chapéu so faz sentido
em relagdo com a paisagem e com o trabalho. O chapéu pode tensionar a forma com que
a paisagem age no corpo dos rurais - protegendodo sol ou criando um simbolo de revolta,
como acontece no cangago.

A imagem abaixo ¢ do meu acervo pessoal. Nela, encontra-se minha nonna (avo
materna, de descendéncia italiana) e meu tio Valmor Gallelli (irmdo de minha mae,
falecido ha 25 anos, antes de eu ser nascida). Ambos voltam do rogado, no caminho
encontram algumas irmas da nonna, param para tirar uma fotografia. Ao fundo, temos o
gado e um homem ao lado dele. Essa imagem faz parte da minha memoria, ¢ um afeto.
Meu corpo nota a presenga de algumas Ruralidades veiculadas a paisagem, como o

chapéu.
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Figura 26 - Ruralidade-chapéu na volta do rogado

Fonte: Acervo pessoal da autora.

Junto com o movimento da acdo e reacdo entre meu corpo - imagem central - e
percepcao do mundo material - imagens -, acontece o que € descrito por Walter Benjamin
como flaneur, ou seja, alguém que vaga, cata sucatas, se interessa pelo banal, vé nas
margens uma poténcia. Para Benjamin, a cidade de Paris era o cendario perfeito para o
flanéur, uma vez que o espago passava pelo processo de industrializagdo e urbanizacio
no século XIX.Comisso, criava-se aideia demultiddo e se tornava “uma cidade estranha
para os proprios parisienses” (BENJAMIN, 1991, p. 41). O passeio do flaneur por entre
uma cidade que ja conhece e que acabara de desconhecer o faz ser diferente da multidao,
descobrindo em cada pequena coisa algo inacreditavel.

Assim sendo, percebo com meu corpo as imagens do universo que me envolvem,
e a partir dessa percep¢ao aciono minha memoria em busca de filmes, pinturas, trechos
de musicas e de livros. Qualquer material pode agregar, nada ¢ desprezado nessa etapa de
flanerie. A fim de organizar as colegdes, ¢ criado um perfil no Instagram de nome
corpos.rurais. Abaixo, uma cole¢do a partir da fotografia acima. Nesse mapa de
Ruralidades, parto da imagem-lembranca central (minha avé e meu tio usando chapéu
apo6s atividades no rogado) para evocar construtos midiaticos de rurais. Eles se fazem

através de pinturas, filmes, capas de dlbum de musica sertaneja e de revistas.
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Figura 27 - Montagem das memorias através da Ruralidade-Chapéu

pesoide otiro

@ Em vermelho minha nona e meu tio; amhos estao usando chapéu, voltavam da roga.
@ Em azul, construtos rurais em diversas midias; presenga de chapéu.

Fonte: Elaborado pela autora.

Na montagem acima, a imagem-central faz parte da minha infancia, constitui-se
como uma memdria, principalmente pelo fato de ser uma das unicas fotografias em que
meu tio aparece; nao o conheci, pois ele veio a falecer alguns meses depois do meu
nascimento, em 1995. Talvez seja por isso que a guardo com tanto carinho. Além da
fotografia, possuo memorias de relatos orais sobre a sua vaidade e sua forga no trabalho;
sei, por exemplo, que quando ndo usava chapéu de palha para trabalhar, usava um de
couro para ir a bailes da comunidade. Orbitando a imagem, no lado esquerdo acima,
Mazzaropi e seu personagem Jeca Tatu, conhecido na literatura e no cinema pelos
trejeitos na fala, sua preguica para trabalhar e suas desastradas aventuras. Abaixo, a
revista Globo Rural, da editora Globo, que funciona utilizando a mesma linha editorial
que o programa de televisdo do mesmo nome. A edicao de maio de 2006 traz na capa um
homem de nome Rubens Canetacci, também conhecido como “o homem dos bezerros de
qualidade”. No lado direito, acima da imagem-central, a pintura de Almeida Junior
Pescando (1894). As pinturas de Almeida Junior s3o consideradas pioneiras em retratar
0 homem caipira e os habitos de homens simples. Abaixo dela, o dlbum Navalha na Carne
(1982), de Tido Carreiro e Pardinho, dupla sertaneja de sucesso, responsavel por difundir
amoda de viola em radios, rodeios e novelas.

A profunda proximidade com a natureza ultrapassa as relacdes de trabalho,
moldandotodosos aspectos davida cotidiana no campo e ficando marcada, inclusive, nas

vestes € nos corpos camponeses. Os corpos dos moradores rurais adaptam-se as condigdes
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climaticas e ao trabalho ao ar livre. O “chapéu” ¢ a encarnagdo desta adaptacdo. A
Ruralidade-chapéu pode ser facilmente localizada em festas juninas, por exemplo, nas
quais o chapéu de palha ¢ adereco indispensavel, assim como os rurais nordestinos
encontram no chapéu do cangaco sua marca.

A Ruralidade-Chapéu pode ser vista a partir de relagdes diferentes; recortes
diferentes. Se na imagem-central faz parte de uma rotina de trabalho, protegendo o rosto
de quem volta do rogado, tanto na capa da revista quanto no album de musicas ira
funcionar como um status ou um estilo. O homem conhecido por vender bezerros por
pregos altos usa um chapéu para posar para a foto que ird estampar a revista,
identificando-se como do meio rural. Embora esteja tirando uma foto e ndo trabalhando,
o homem ndo deixa de estar inserido na paisagem. Ja no album da dupla sertaneja, a
fotografia ¢ tirada em um fundo azul e ndo temos a informagao de qualquer paisagem ou
trabalho relacionado ao sol; ¢ possivel entdo, ver o chapéu atualizado como estilo,
incorporado a uma imagem fora do trabalho do campo.

A figura do flaneur se aproxima ainda mais do texto se observarmos o sentido em
que ele aparece na obra de Benjamin: ao passear pela cidade, observando as pequenas e
marginais coisas que compdem a paisagem, ele se desprende da historia convencional,
enxerga rupturas numa continuidade forjada. Por isso, ao cartografar os filmes de tematica
rural ou que abarcam Ruralidades em sua narrativa, faco um esforco para sair dos ja
canonizados longas-metragens que abordam as questdes: seja no rural revoluciondrio -
transcendental em Glauber Rocha, no caipira sindnimo de bilheteria em Mazzaropi ou
nas biografias de grandes nomes da musica regional brasileira, como Zez¢ di Camargo e
Luciano e Gonzaguinha.

A criagdo do perfil corpos.rurais no Instagram me auxilia na visualizagdo espacial
dos frames. La deposito colecdes catalogadas através de tags como “amor”, “paisagem”,
“tédio rural”, “sexualidade”, “paisagens”, entre outros. Com o movimento de fldnerie e
do corpo como percepgdo, através de memorias que remetem aos diferentes rurais, ¢é

realizada a cartografia de filmes brasileiros.

3.2 Cartografando a partir do sensivel

A cartografia ¢ o movimento que desenha territorios a partir de desejos de um
corpo que vibra. Para a professora Suely Rolnik, a tarefa do cartografo ¢ “dar lingua aos
afetos que pedem passagem”. Dele “se espera que esteja mergulhado em intensidades de

seu tempo e que, atento as linguagens que encontra, devore as que lhe parecem elementos
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possiveis para composicdo das cartografias que se fazem necessarias” (ROLNIK, 1989,
p- 16). Ainda, ao cartografar a partir de minhas memorias como rural, percebo em obras
audiovisuais elementos além dos considerados como sinteses de um atraso ou da
ignorancia e inadequagao.

No movimento de cartografar filmes brasileiros que sao percebidos por meu corpo
como rurais, somos permitidos a perambular pela filmografia do pais, localizando rastros
de Ruralidades pouco convencionais ou, ainda, vistas sob uma otica diferente. Sao
cartografados longas-metragens de ficcdo e documentais, assim como curtas-metragens.
Esses filmes estdo reunidos no perfil corpos.rurais (Figura 28).

Os frames dos filmes cartografad os formam colegdes. Estas, organizadas por tags,
criam afinidades entre as imagens reunidas em uma montagem. Nas imagens acima, as
tags sdo, respectivamente, comunidade, autoritarismo, paisagens do Ceara e
sociabilidade. Para Benjamin, cartografar também ¢ “aplicar a historia o principio da
montagem” (BENJAMIN, 2009, p. 503). Por isso, ao montar, através de frames, os filmes
cartografados, utilizo de tags para dar a ver imagens dialéticas que surgem desse choque
entre os objetos coletados. Por exemplo, ao observar o filme Sdo Bernardo, através da
tag autoritarismo, € possivel tensionar a masculinidade do protagonista Paulo Hondrio,
uma vez que o mesmo reage com agressividade toda vez que alguém discorda de suas
ideias. Ainda, ao analisar mais a fundo, essa agressividade ¢ oriunda de um confronto
com pessoas que ele considera instruidas, como a professora e sua esposa Madalena. Em
uma cena, Paulo revira a mala de Madalena apds ouvir a mulher dialogar com outros

homens no jantar da noite anterior (Figura 29).

Figura 28 - Perfil do Instagram "corpos.rurais"
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Fonte: Instagram. Disponivel em: < https://www.instagram.com/corpos.rurais/>
Acesso em 10 de junho de 2020.

Figura 29 - Frames do longa-metragem Sdo Bernardo

Fonte: Elaborado pela autora.

A partir das cole¢des, vamos dar a ver as tensdes dos choques das imagens. A
partir desse movimento, acionamos as memorias dos corpos dos filmes em relacdo com
as memorias do meu corpo como rural. A cartografia visa produzir imagens dialéticas.
Nossas imagens, quando sdo iluminadas, brilham e iluminam todo nosso entorno,

formando constelagoes.
3.3. Imagens em tensdo: o que brilha no choque?

(Uma breve retomada dos procedimentos operados até aqui: no perfil do
Instagram de nome corpos.rurais, reuni primeiro as colecdes de produtos audiovisuais
cartografados a partir do meu corpo. Tendo como ponto inicial a montagem dos frames
em colecdes, guiados por afinidades em tags, como “paisagens”, “sexualidade”, “amor”,
vejo emergir algumas tensoes, que dardo a ver imagens dialéticas ou constelacdes)

A pesquisadora Suely Rolnik nos diz que, ao realizar as cartografias, estamos
perdendo o sentido, fazendo com que certos mundos se desmontem. Ao mesmo tempo,
estamos construindo novos mundos, que possuem novos significados, preenchidos de
afetos e desejos. Os novos mundos, criados a partir desse movimento, serdo chamados de
constelagdes.

O filésofo Walter Benjamin elaborou, durante sua trajetoria como escritor,

conceitos acerca da imagem. E o caso do conceito de imagens dialéticas, presente em sua
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obra pdstuma Passagens (2009), e debatida por diversos leitores de sua obra, entre os
quais o filosofo Georges Didi-Huberman (2015).

Para Benjamin, um pensador deve buscar rastros do passado no presente. Para
melhor apreender os objetos contemporaneos, ¢ necessario sempre buscar no presente
algum lampejo do passado. Ainda, para o fil6sofo, a linearidade dos fatos historicos deve
ser tensionada em relagdo ao nosso pensamento como historiadores. Inspirado pelo
materialismo historico de Marx, para ele, “a histéria ndo pode ser entendida como uma
sucessao de fatoscumulativos em sentido do progresso e sim, como uma série de rupturas
e descontinuidades.” (RIBEIRO, 2016, p. 24).

Importante também ¢ a ideia de que a historia ¢ contada pelos vencedores,
ignorando os narradores periféricos. A partir disso, lembramos sua célebre frase “todo
documento de cultura ¢ um documento de barbarie”. (BENJAMIN, 2012, p. 245). Isso
reflete, por exemplo, a ideia de colonizagdo, por meio da qual os povos invasores
impunham desde seu idioma até a sua religido, contando a histéria dos povos
“conquistados” através de um prisma que suaviza a dominagdo e os atos contra a cultura
do espago invadido. Sobre isso, Benjamin afirma que: “O que sdo desvios para os outros,
sdo para mim os dados que determinam a minha rota. Construo meus calculos sobre os
diferenciais de tempo que, para outros, perturbam as ‘grandes linhas’ da pesquisa.”
(BENJAMIN, 2009, p. 499).

Porém, o autor ndo define seu esfor¢o para encontrar os rastros da historia em
dualidades como “barbaros x povos invadidos”. Para ele, sdao os choques de
temporalidades que vao fazer emergir uma imagem atualizada, ou seja, o contraste entre
dois tempos. Esse choque ganha o nome de montagem, a partir da qual “o que interessa
ndo sdo os grandes contrastes, € sim os contrastes dialéticos, que frequentemente se
confundem com nuances. A partir deles, no entanto, recria-se sempre a vida de novo”
(BENJAMIN, 2009, p. 501, fragmento [N 1a, 4])

A imagem dialética, entdo, surge do choque de temporalidades.

Nio é que o passado langa sua luz sobre o presente ou que o presente langa sua
luz sobre o passado; masa imagem é aquilo em que o ocorrido encontra o agora
num lampejo, formando uma constelagdo. Em outras palavras: a imagem é a
dialética na imobilidade. Pois, enquanto a relagao do presente com o passado
¢ puramente temporal,a do ocorrido com o agora ¢ dialética - ndo de natureza
temporal, mas imagética. Somente as imagens dialéticas sdo autenticamente
historicas, isto é, imagens ndo-arcaicas. A imagem lida, quer dizer, a imagem
no agora da cognoscibilidade, carrega no mais alto grau a marca do momento
critico, perigoso, subjacente a toda leitura. (BENJAMIN, 2009, p. 505,

fragmento [N 3, 1])
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Assim, usamos o conceito de imagem dialética ndo para simplesmente mostrar o
choque entre o passado e presente, € sim para revelar algo novo que nasce desse encontro
entre dois tempos. Para provocar a constelacao, ¢ preciso montar as pecas, colocar no
mesmo ambiente dois momentos, duas imagens. Do choque das duas imagens nasce uma
terceira: um sentido novo. Benjamin, assim, aposta no conhecimento pela montagem,
tomando a imagem como elemento heuristico (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 132)

Na colegdo abaixo, situam-se frames reunidos no perfil corpos.rurais. Eles foram
montadosa partir da tag/afinidade “viola”. A partir deles, nota-se um tipo de sociabilidade
no meio rural em relacdo ao instrumento. Naimagem dolado esquerdo, o longa-metragem
Arabia (2018, Joao Dumans e Affonso Uchda) enquadra o protagonista Cristiano em uma
cena apos um dia cansativo de trabalho na roca, em que colheram laranjas; no final do
dia, ele e um amigo tocam violdo. Na imagem a direita, o quadro O Violeiro (1899,
Almeida Junior). Nele, um homem toca violao para uma mulher, em uma cena que parece

evocar um sentimento de companheirismo, enquanto ambos cantam alguma cangao.

Figura 30 - Montagem da Ruralidade-violdo

Fonte: Elaborado pela autora.

A partir dessa imagem dialética, poderiamos evocar ainda outros materiais para
dar a ver a sociabilidade em relacdo a musica no meio rural. Porém, isso fica para as
proximas etapas do texto, nas quais a analise sera feita de maneira mais aprofundada.

Tais movimentos nos levaram até trés constelagdes que atuam como molduras
para autenticacao de atualiza¢des de tendéncias rurais. Sao elas:

(1) Paisagens: a relacdo do corpo dos rurais com o seu entorno espacial, o qual

atua, por vezes, como plano de fundo e, em outras vezes, como primeiro plano de
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acontecimentos rurais. Tecnologias de locomog¢do, como o cavalo, criam relagdes entre
habitantes do campo e animais, transformando a atividade exercida na paisagem ao
mesmo tempo em uma forma de sociabilidade e também de superagao da solidao. Assim
como o aboio, atividades realizadas em momentos de descanso se mostram potentes para
se pensar nas atualizacdes dos usos e da relagdo com o corpo. E o caso da viola, por
exemplo.

(i1) Sexualidades: o corpo como dimensdo de género - masculino e feminino.
Estdo nesta constelacdo as poténcias do tensionamento entre papéis de género.
Instituicdes como familia e Igreja como reguladoras do desejo e das formas de se
relacionar entre si. Dessa constelacdo surge a imagem ausente da mulher em muitos
filmes brasileiros, bem como a homossexualidade e como ela se mostra a partir da
masculinidade e de locais publicos e privados.

(ii1) Transcendéncia: na ultima constelagdo, o corpo ¢ tensionado a partir do
misticismo e das relacdes de vida e morte. Aqui, o corpo ¢ levado ao extremo e vemos
surgir uma ideia metafisica de corpo presente no ambiente rural. Temas relacionados com
areligido, como ressurrei¢do e ideias de céu e inferno, permeiam os rurais, transformando
a paisagem em um recipiente delendas e mitos que ora se atualizam como figuras do bem
e do mal e em seus conflitos, ora se atualizam na afetacdo da imagem por essas mesmas
forgas.

Nos proximos capitulos, cada constelagdo serd dada a ver a partir da minha
memoria em tensionamento com a memoria do corpo audiovisual de meus empiricos. Os
novos sentidos que se formardo a partir dos choques das montagens serdo trazidos de

acordo com as necessidades de cada constelacao.
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4. DOS CHOQUES NASCEM OS CORPOS

A primeira constelagdo que vamos fazer brilhar ¢ a de nome Paisagens. Ela surge
como parte de uma relacdo entre rurais e natureza. A Ruralidade se apresenta através da
vegetacdo, do fundo preenchido com informagdes de céu, arvores e outros elementos,
inclusive a falta de preenchimento, reiterando a ideia de isolamento e de soliddo — ndo
vemos casas, edificios, estradas e nem rodovias, apenas a imensiddo. As primeiras
montagens se concentram em dar a ver as atualizacdes do plano de fundo, do
preenchimento, da imensidao, através do ato de travessia, principalmente. Além disso,
isolando elementos como o sol e a viola, podemos perceber como eles agem sobre os
construtos rurais, criando ambiéncias proprias.

A segunda constelagdo nominamos como Sexualidades. Ela surge de ambientes
de sociabilidade e masculinidade, principalmente no que chamaremos de “casa dos
homens”, espagos publicos onde performances de género agem sobre os corpos rurais. Na
constelacao em especifico, exploraremos a relagdo entre espagos no breu — ou “moitas” —
e o desejo dos corpos enquanto desvio. Elementos emblematicos como comodos de casas,
bares e lutas corporais serdo isolados para construirmos um olhar para as Ruralidad es que
envolvem o desejo sexual de homens do campo em contraposi¢ao a auséncia de uma
figura feminina.

A terceira e ultima constelagdo ¢ a Transcendéncia. Nela, emergem questdes
sobre 0 bem e o mal, o céu e a terra, o claro e o escuro. Os causos ganham construtos

imagéticos em diabos animalescos e se atualizam nos nossos filmes, que ora se afetam
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enquanto técnica, ora edificam o mal enquanto desejo. A ressureicdo, o corpo levado ao

extremo da transcendéncia e questdes dicotdmicas costuram a ultima constelagao.

4.1 A paisagem ou como sei de que lado ¢ a casa do Nonno

Os estudos sobre o Rural surgem da necessidade de distingdo entre o campo e a
cidade/urbano. A dicotomia entre os dois espacos funda a Sociologia Rural e, durante
muito tempo, os estudos tém neste suposto oposto seu principal mote de pesquisa. Lembro
de ser a unica da familia que morava na cidade, entre os 11 netos. Meus pais optaram por
sair dos trabalhos bragais da agricultura para rumar para as grandes fabricas, um caminho
que parecia natural desde os anos 1950: sair da posicdo de agricultor para ocupar a de
operario. Toda vez que eu retornava ao interior, levava comigo um estranhamento: sabia
que 14 era onde minha infancia havia se desenhado,ao mesmo tempo que nao me adaptava
mais as logicas de distanciamento entre um lugar e outro, falta de internet, nenhuma loja
por perto, tudo ao contrario dos dias na cidade; o Outro lado.

O primeiro sinal de que estavamos chegando na casa do interior era a mudanga do
cheiro; de repente, em uma curva, todo o ar era tomado por um odor muito forte de porco.
Lembro de falar que “era o cheiro do Nonno”. Chegdvamos a casinha feita de tijolos a
vista, descendo o morro tinha um chiqueirdo do lado direito e um do lado esquerdo, mais
abaixo as vacas e ordenhadeiras e, ainda, descendo mais um pouco, um espago para
galinhas e coelhos.

O primeiro sinal de que estavamos voltando para a cidade era uma placa das lojas
Leve. Depois daultima ponte entre um municipio e outro, estava la ela, grande, com um
“Seja Bem-Vindo A Chapec¢” abaixo dologo da marca. Passavamos o Hospital Regional
doOeste e alguns mercados até chegar em casa. Uma casa de dois pisos, roxa, com alguns
fios de internet azuis saindo do telhado e ligando um vizinho a outro. No fim da rua havia
um bar, onde os homens jogavam sinuca, o saldo de beleza da Rosi, local sagrado dos
sdbados da minha mae, e uma padaria.

Assim se desenhava o meio termo em que cresci, mediado por paisagens e tudo
que nelas habitavam: cheiros, residéncias, animais, vazio ¢ preenchimento. A escrita do
presente texto tenta decifrar, por entre varias tendéncias, 0 que o meu corpo percebe sendo
atualizado em curtas-metragens brasileiros. Eu percebo por que meu corpo ¢ atravessado
pelas teorias sociais de dicotomia, pela experiéncia da infancia e pelas imagens que me

percebem enquanto memoria e evocam a cinematografia brasileira de tematica rural.
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Em um exercicio rapido, ouso falar que a forma com que percebemos se um filme
¢ Rural ou ndo ¢ pela paisagem. Diria até que ¢ uma forma de o proprio filme vir ao
mundo através do plano. Na Figura 31, os primeiros frames das materialidades utilizadas
no presente texto. Em (a), no curta-metragem A retirada..., o sol castiga o plano, fazendo
estourar a fotografia. Temos algumas informagdes de vegetagao e a terra (que logo depois
seria utilizada por Ozdrio para enterrar sua esposa). Ja em (b), o inicio de A vez de matar...
¢ caracterizado por um jogo de futebol em um campo de terra. Ao fundo, algumas arvores
e uma moto que estd estacionada no gramado; imaginamos que seja por meio dela que os

homens atravessaram a paisagem até o local.

Figura 31 — Frames da paisagem em A4 retirada para um corag¢do bruto e A vez de
matar, a vez de morrer

(a) (b)w

Fonte: Elaborado pela autora.

Voltamos as dicotomias, ber¢co das teorias rurais € que podem ser interessantes
para pensar nas atualizacdes que sdo encontradas em nossas constelacdes: na paisagem,
observamos a recorréncia do céu e da terra; nas sexualidades, do homem e da mulher; e,
na transcendéncia, do Bem e o Mal. Em nossos movimentos, cada dicotomia cria rizomas
(quase) impossiveis de controlar e se emaranham por diversas vezes. Veremos como as
moitas sdo partes da paisagem, mas agem nos corpos sexuais, ou como o céu pode ter seu
sentido transcendental, como “o Bem”, mas também pode representar castigo, quando o
sol agoita os campos e os corpos. Por isso, para dar a ver nossas constelagdes, sempre
partiremos de frames que se desdobrardo nos nossos topicos € criardo ambiéncias em
relagdo a constelagdo atual.

As paisagens observadas em nossos empiricos partem do céu e da terra como
locais de sociabilidade, lazer e trabalho. Abaixo, vemos alguns frames que representam

as categorias acima citadas respectivamente.
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Figura 32 — Sociabilidade, lazer e trabalho em A vez de matar, a vez de morrer e A
retirada para um coracdo bruto

(©)

Fonte: Elaborado pela autora.

Iniciamos pelo fundo, pelo vazio enquanto espaco de travessia da paisagem rural,

para depois partirmos para elementos da paisagem que criam suas proprias ambiéncias,

como o sol e a guitarra.

4.1.1 A Terra ou a travessia até o desejo

O inicio desta constelag@o se faz a partir do relato de algumas travessias, como a

minha da cidade até o campo ou a dos meus pais até a fabrica. Hoje, ao perguntar para
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ambos sobre o porqué da saida das atividades rurais, me respondem que buscavam uma
vida melhor na cidade. Atravessaram o campo até chegar na promessa de uma vida nova;
o desejo deles de constituir uma familia e possuir uma casa propria fez com que seus
corpos se movimentassem na dire¢do dos espacos urbanos. Minha mae conta da primeira
vez que comeu iogurte, com 21 anos, em um mercado da cidade, assim que ela e meu pai
chegaram. Ali, um desejo ja era saciado.

A travessia do campo até as fabricas fez e faz parte da vida de muitas pessoas do
campo e tem nas artes algumas formas de manifestagdo, como ¢ o caso da musica
Migracao, de Jair Rodrigues, e do quadro Retirantes, de Portinari. Abaixo, um trecho da

letra da cang¢do e a pintura.

Figura 33 — Montagem de letra da cancao Migragdo, de Jair Rodrigues, com o quadro
Retirantes, de Candido Portinari

Ele é migrador

Um retirante vindo de 13 do sertao
Andou muitas léguas a pé

Perdeu seu filho, gado,

Cachorro e a mulher

Estrada seca encontrou
E a fé sempre prosperou
Na esperanca ao menos
De algum caminhéao

Chegou na cidade grande
Sem emprego e protegao
Estranhou a diferenca
Que existia no sertdo

(..)

Fonte: Elaborado pela autora.

Na filmografia brasileira de temdtica rural nos deparamos, muitas vezes, com a
vontade de atravessar determinado espaco. A busca envolve desejos e movimenta o corpo.
Ao pensar neste sentido, podemos lembrar de filmes como Vidas Secas (1963, Nelson
Pereira dos Santos) e a busca da familia por trabalho e condigdes dignas de existéncia;
eles atravessam a paisagem almejando chegar a um espago melhor. Em 4 Marvada Carne
(André Klotzel, 1985), o protagonista atravessa o espago rural no qual vive para chegar a
cidade, onde realiza seu maior sonho: comer carne de vaca. Ja em 2 Filhos de Francisco,
a dupla - ainda criangas - viaja por todo o interior na busca pela realizagdo do sonho de
serem cantores famosos. O desejo movimenta os corpos na travessia da paisagem rural.

Abaixo, frames das trés travessias:
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Figura 34 — Travessias em Vidas Secas, A Marvada Carne ¢ 2 Filhos de Francisco

(@) (b) ()

Fonte: Elaborado pela autora.

A decupagem dos filmes age de duas formas: ou com um plano-sequéncia, no qual
0s personagens atravessam a paisagem atingindo o fora de quadro, como em (a) Vidas
Secas, ou com o plano e contraplano, como nos filmes (b) A Marvada Carne e (c) 2 Filhos
de Francisco, na intencao de fazer um jogo entre desejo (personagens) € o que deve ser
superado (paisagem). Ainda, temos nos frames a presenga do sol, iluminando o rosto dos
personagens e agindo como um elemento que dificulta a travessia.

Estas travessias por terra que aparecem com recorréncia nos filmes de tematica
rural nos apontam uma tendéncia potente: a paisagem rural como espago a ser superado
pelos personagens que procuram Algo ou Algumas Coisas que falta/faltam no campo. No
empirico A4 retirada..., Seu Ozdrio repete o gesto de travessia para comprar uma guitarra,

elemento-desejo do movimento de seu corpo.
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Figura 35 — Seu Ozo6rio vai comprar uma guitarra

Fonte: A Retirada para um cora¢do bruto. Disponivel na plataforma Vimeo através do uso de senha.

Se nos filmes evocados como memoria da recorréncia da terra como travessia
temos os desejos sendo realizados, em A retirada... hd uma atualizagdo neste sentido.
Vejamos: em Vidas Secas, os personagens continuam em movimento até um destino
utopico; em A Marvada Carne, Nho Quim rouba um pedago de carne e corre pela cidade;
e em 2 Filhos..., a dupla sertaneja alcanga o sucesso. Ja em A4 retirada..., a compra da
guitarra por Seu Ozdrio gera uma terceira imagem: no empirico, o desejo de Seu Ozorio
pelo instrumento faz com que extraterrestres atravessem o céu para visita-lo, como se sua
realizagdo manifestasse o oposto de sua travessia. Como se o desejo transcendesse o
elemento guitarra que materializava o desejo doidoso solitario, transformando-se em uma
presenga. Na Figura 36, Seu Ozorio descansa com sua guitarra em cima do sofa logo ao
chegar em casa, ap6s a compra do instrumento, quando ¢ chamado para fora pela presenca
do OVNIL.
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Observa-se uma atualizacdo do caminho da travessia. Se ha, na memoria da
filmografia brasileira, uma tendénciade a terra ser ultrapassada enquanto forma de chegar
até os desejos, em 4 retirada..., o desejo de Seu Ozodrio faz com que seres de outro planeta
se movimentem e atravessem os céus até ele. Se por um lado ha essa atualizacdo em
primeiro plano, consideramos que alguns elementos se sobressaem na propria paisagem
para criar ambiéncias proprias e atualizagdes distintas, como € o caso da guitarra e do sol.
Portanto, os dois proximos topicos tensionam os elementos em relagdo aos empiricos e a

memoria do rural brasileiro cinematografico.

Figura 36 — Seu Ozorio descansa e recebe extraterrestres

Fonte: A Retirada para um coragdo bruto.Disponivel na plataforma Vimeo atravésdo
uso de senha.

4.1.2 O Sol ou quem se queima e como se proteger

O sol é o inimigo que é forgoso evitar, iludir ou combater.

(Euclides da Cunha em Os Sertoes)

Um dos filmes brasileiros de maior renome € Deus e o Diabo na Terra do Sol, do
cinemanovista Glauber Rocha. A dicotomia pontuada no inicio do texto aparece no titulo
da obra sob dois prismas: o primeiro de bem e mal nas figuras biblicas, e o segundo no
céu (sol) e na terra. Um conflito paisagistico do Nordeste brasileiro que tematiza o 6dio
e o amor, o povo ¢ a ilusdo de revolta. O conflito regional, nas figuras dos cangaceiros,
entrega-nos um rural com caracteristicas proprias, cuja existéncia arida ¢ marca tanto na
narrativa quanto na técnica.

Na verdade, para Glauber e seu lema de “ideia na cabeca e camera na mao”, o
povo brasileiro devia ser filmado desviando os padrdes hollywoodianos: sem estudios,

com roteiros que tematizassem nossas chagas. Para ele, o cineasta Humberto Mauro ¢ a
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representagdo do que nosso cinema brasileiro deveria ser. Absorto em um laboratorio
primitivo, “tinha diante de si a paisagem mineira” (ROCHA, 2003, p. 45). Mauro
tematizou o rural iluminado pelo sol e pela paisagem, contando com seu filho Zequinha

Mauro na fotografia de seus filmes.

A sintonia entre ambosno trabalho com as lentes cinematograficas resultou em
cenas liricas com profundidade de campo, efeitos luminosos suaves e densose
com detalhes ampliados da fauna, flora, gente caipira ¢ dos objetos
considerados banais no cotidiano rural. Desde um antigo carro-de-bois a rodar
nas estradas de terra, ou o efémero formato das nuvens no céu, um rosto
comum, até uma cena de festa popular, as imagens em tons melancolicos
perfazem a poética do seu artista. Acreditamos que essa estética € fortemente
permeada denostalgia e bucolismo. (JUNIOR, 2016,p. 84)

Se o sol castiga a plantagdo, o solo e os corpos de quem atravessa a paisagem
rural, ele também queima e estoura o filme e a lente. Sobre isso, Luiz Carlos Barreto,
diretor de fotografia do longa-metragem Vidas Secas, aponta em uma entrevista que a
fotografia “tinha de fazer parte da dramaturgia do filme. Ou seja, ela deveria espelhar a
dramaticidade do clima, do calor exorbitante, era preciso sentir esse calor olhando para a
fotografia”. (BARRETO, 2018, online).

Abaixo, na Figura 37, frames dos filmes Deus e o Diabo na Terra do Sol e Vidas
Secas. Em (a), a luz do sol estoura a imagem, criando areas de superexposicdo em cenas
externas, enquanto que, em cenas internas, o sol estourado cria planos de contraluz. Em
(b), os personagens olham diretamente para o sol, em um plano e contraplano dapaisagem
e de seus rostos que franzem ao encarar o céu estourado.

No empirico A4 retirada..., os primeiros frames do filme acusam a presenga de um
sol que invade o quadro e se sobrepde a paisagem. O homem rural atravessa o plano
enquanto o sol cria areas de flare: um defeito dtico que ocorre quando os raios solares
incidem diretamente sobre a lente dacamera digital. Seu Ozdrio est4 carregando um corpo
dentro de um carrinho de mao; nota-se um esforgo fisico prolongado e o sol age para
dificultar a a¢do de travessia pela paisagem. Na Figura 38, o fendmeno do sol queimando

o filme e o rural ¢ observado no curta-metragem.
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Figura 37 — O sol em Deus e o Diabo na Terra do Sol e Vidas Secas

Fonte: Elaborado pela autora

Figura 38 — O sol queimando o filme e o rural em A4 retirada para um coragdo
bruto
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Fonte: Elaborado pela autora a partirde 4 retirada para um coragdo bruto

Ainda, o sol enquanto ambiéncia rural fazcom que o corpo dosrurais, atravessado
pelo castigo e pela paisagem enquanto territorio a ser superado, acabe criando algumas
marcas para enfrentamento da Ruralidade, como € o caso do chapéu. Namontagem acima,
Seu Ozoério estd usando o chapéu para percorrer o plano.

O chapéu tem a funcao de proteger o rosto das pessoas do campo, principalmente
quando estdo desenvolvendo alguma atividadeagricola, uma vez que a exposi¢ao ¢ muito
maior a céu aberto. Ao evocar novamente os frames de Vidas Secas, Deus e o Diabo... €
A retirada..., vemos a relagdo entre o chapéu, a presenca da paisagem como plano de

fundo e o sol.

Figura 39 — O uso do chapéu em Deus e o Diabo na Terra do Sol,
Vidas Secas e A retirada para um coragdo bruto
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Fonte: Elaborado pela autora a partirde frames dos filmes citados.

Notamos como o chapéu carrega marcas de regionalismos (como o chapéu de
cangaceiro ¢ o de aba baixa), ao mesmo tempo que possui a mesma fung¢do: enfrentar a
travessia da paisagem, proteger do sol e do trabalho. Porém, ao evocar o curta-metragem
A vez..., nosso outro empirico, notamos uma atualizagdo no método de enfrentamento da
paisagem-sol.

Em todas as midias o chapéu aparece como marca dos corpos rurais, tanto que o
item compde um tipo de “persona” do campo. Para ilustrar o fenomeno, elaboramos a
montagem abaixo, mapeando figuras rurais em reality shows. Em (a), o participante da
sétima edi¢cao do Big Brother Brasil, Alberto Cowboy; em (b), o pedo Miguel, participante
da quarta temporada do D¢ Férias com o Ex; e, em (c), Gui Cowboy, integrante do A

Casa, reality show da Rede Record.

Figura 40 - O chapéu como marca dos corpos rurais em reality shows
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A

Fonte: Elaborado pela autora.

Todos os participantes utilizam o chapéu para a sustentacao da persona cowboy
ou pedo. Aqui, além de proteger de possiveis incidéncias deraios solares, o chapéu possui
a funcao de marcar os homens como rurais. Porém, em A vez..., um fendmeno diferente
relacionado ao chapéu e protecdo ¢ observado nos corpos rurais. No curta-metragem, os
homens s3o percebidos como rurais através da paisagem e do sotaque, por exemplo, mas,
ao observar a maneira com que lidam com o sol, prote¢ao e criacdo de persona rural,

encontramos o boné.

Figura 41 — O uso do boné em A4 vez de matar, a vez de morrer

Fonte: Elaborado pela autora a partirde frames de 4 vez de matar, a vez de morrer

Essa atualizagdo possui um nome proprio para jovens rurais que acabam
atualizando as marcas de ruralidades com elementos urbanos: agroboys. Para Franga e
Vieira (2015), com a aproximagdo do campo a cidade — dicotomia basilar dos estudos
rurais —, os bens de consumo passaram a ter status no campo. Por isso, as atualizacdes do

chapéu-boné que observamos nos empiricos partem dapropria atualizacao Jeca-Agroboy.
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Nesse sentido, reconstroi-se uma percepcdo do rural que ndo estaria mais
ligada a rusticidade, ao atraso ¢ a simplicidade, a simbolos como o Jeca Tatu,
o caipira ou o roceiro. Esta nova ruralidade seria referendada por meio da
estética do “agroboy” e da “agrogirl”’, revestidos de simbolos do poder, do
capitale da distingdo triunfando sobre uma imagem do rural negativamente
estereotipada. (FERREIRA, 2019,p. 53).

Ao fim deste subcapitulo — ou, da tendéncia solar no rural — propomos um
tensionamento entre elementos dicotdmicos que se aproximam — o boné enquanto urbano
penetrando o rural — e atualizam formas de viver no campo. Se o chapéu ¢ o primeiro
elemento a ser trazido ao texto nas figuras de agroboy, perceberemos como a guitarra
também age no ambiente através da sociabilidade e da aproximagdo entre a musica

sertaneja e outros estilos.

4.1.3 A guitarra ou como chegar até meu vizinho

O livro Diferencas fundamentais entre o mundo rural e o urbano, de 1929, é o
marco inicial das teorias que definem o rural em negacdo ao urbano. Na verdade,
poderiamos pensar que o rural comega a existir pela necessidade de diferenciagdo com o
espaco urbano. Na obra (SOROKIN; ZIMMERMANN; GALPIN, 1981) sao elencadas

uma série de diferencas empiricas entre os dois espagos, sendo as mais marcantes:

1. Ocupacionais: diferengas no envolvimento das atividades. No rural, desde
jovens, as pessoas se ocupam com um unico tipo de atividade, a coleta e o cultivo;

2. Ambientais: os rurais sofrem influéncia direta do contato com a natureza e das
condicdes climaticas;

3. Tamanho das comunidades: correlagdo negativa entre tamanho da comunidade
e pessoas ocupadas na agricultura;

4. Diferengas na densidade populacional: as rurais sdo relativamente mais baixas
do que as urbanas, devido ao cultivo;

5. Diferencas na homogeneidade e heterogeneidade da populacdo: os rurais
tendem a adquirir caracteristicas semelhantes por se envolverem nas mesmas funcdes e
sdo mais homogéneos, pois ndo sofrem os problemas de uma intensiva divisdo do

trabalho.

Observamos como todas tém relagdo com o espago enquanto territdrio, paisagem,
organizacdo. Lembro de ouvir, quando era crianga, as historias de minha mae e seus 40

minutos de caminhada até a escola mais proxima. Em seu relato, reuniam-se alguns
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elementos que vimos até agora: a travessia na paisagem atéa chegada, o sol que queimava
seu corpo enquanto ela percorria ruas de terra até a instituicao, o desejo de estudo que
movimentava seu corpo até o espaco. Aqui, porém, veremos mais de perto algumas
maneiras de os corpos rurais lidarem com uma das principais diferengas entre campo e
cidade: a distancia entre uma casa e outra devido aos tamanhos de comunidades, e como
isso revela modos caracteristicos de sociabilidade.

O filme A4 retirada... tematiza a soliddo de um homem que acaba de ficar viavo.
Ozorio trabalha em atividades agricolas e nas tarefas domésticas na maior parte dotempo;
nas horas que lhe sobram, o idoso ouve a radio local. A musica no ambiente rural tem
essa fun¢ao de companhia, entre um trabalho e outro. Possibilita uma fuga do exercicio
bracal para a contemplagdo. Abaixo, Seu Ozorio ouve uma musica na radio enquanto

descansa em seu sofa.

Figura 42 - Seu Ozo6rio em momento de descanso em A retirada para um coragdo
bruto
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Fonte: Elaborado pela autora a partirde frames de 4 retirada para um coragdo bruto

Seu Ozorio liga aradio enquanto seu chapéu repousa em um movel — percebemos
que ¢ um momento de descanso por isso, também. Ele escuta a radio local que toca rock
e ouve Fear of the dark, dabanda Iron Maiden. A primeira atualizagdo ¢ neste sentido: a
musica sertaneja, recorrente como companhia dos corpos rurais em momentos de
descanso, dd lugar no curta-metragem ao estilo do rock. Para além disso, porém,
perceberemos como o elemento musical Guitarra estabelece uma atualizacdo sobre
sociabilidade e companhia.

Evocando filmes de tematica rural no Brasil, bem como a memoria audiovisual de
outras midias, percebemos como o violdo se torna uma companhia nos momentos de
descanso entre um trabalho e outro.

Na Figura 43, sdo apresentados frames do filme Arabia (2017, Jodao Dumans e
Affonso Uchoa) e uma reprodugdo datela O Violeiro Caipira, de Almeida Junior. No
filme, Cristiano aparece em dois momentos: no primeiro, trabalha em atividades agricolas
no campo, utiliza um chapéu e esta por entre a paisagem; ja no frame abaixo, ele € o
mesmo homem que o acompanha nas atividades estdo cantando enquanto tocam violdo,
em um momento de lazer e sociabilidade. Na segunda imagem, a pintura O Violeiro...
retrata a relacdo entre um homem que toca violdo e uma mulher que segura um pano de
prato, item de cozinha, por entre o pescogo. Notamos que ¢ um momento em que os dois

manifestam um tipo de relagdo mais intima através da acdo musical.

Figura 43 — Montagem de cenas do filme Arabia e datela O Violeiro Caipira
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Fonte: Elaborado pela autora.

Para complementar a ideia memorial de duragdo do instrumento como companhia,
neste sentido para preencher a lacuna de um fim de relacionamento, evocamos também a

musica Eu e o Violdo, da dupla sertaneja Fiduma e Jeca:

Agora so restou eu e meu violdo
Que de saudade dela

Faz dao rdo ddo dao

Bebendo noite e dia

Nessa soliddo

Coitado do meu figado

E do coracao

Em A retirada..., Ozo6rio tem na musica sua companheira desde os primeiros
minutos do curta-metragem. E é também pelo seu desejo de superar a soliddo e luto
através da musica que o homem compra uma guitarra na cidade. Ele atravessa toda a
paisagem do interior mineiro, vestindo seu chapéu para se proteger, para chegar até o
centro. L4, em meio as lojas e comércios, compra o instrumento. Parece que o ato do
idoso transcende a compra para atrair seres de outro planeta ao seu encontro. E a partir da
aquisicao de Ozdrio que extraterrestres chegam até a residéncia isolada do velhinho para
ensina-lo como tocar guitarra e performar, ao fim do curta, um nimero musical.

Na Figura 44, os frames se organizam a partir da travessia de volta de Ozorio. Ele
passa pela paisagem até chegar em sua casa. Em seguida, repousa no sofa enquanto ouve

musica e tem seu instrumento ao lado. Nos préximos frames, uma nave espacial invade a
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paisagem rural ao atravessar os céus para chegar a casa de Ozdrio, que os recebe e lhes
serve café. ApoOs essa primeira aproximacao, os extraterrestres falam que vao ensinar o
idoso a tocar o instrumento e performam, junto com ele, uma musica em homenagem a

falecida esposa de Ozdrio.

Figura 44 — Frames da segunda metade de 4 retirada para um cora¢do bruto

Fonte: Elaborado pela autora a partirde frames de A4 retirada para um coragdo bruto

Aqui, atualizam-se duas principais tendéncias que observamos na filmografia
rural brasileira. A primeira, no que diz respeito ao género musical: o rock atualiza a ideia
de sertanejo como fuga e os instrumentos como pedaleira, guitarra e bateria substituem a
viola e a gaita, por exemplo. Ja a segundatendéncia atualizada ¢ a de sociabilidade a partir
da a¢do de tocar um instrumento entre um trabalho e outro. Ozo6rio ouve musica nos
momentos de descanso e se movimenta para ir até a cidade para comprar uma guitarra. O
deslocamento do idoso nos mostra que a soliddo também deriva da caracteristica
campesina de distanciamento entre uma propriedade e outra. No momento em que compra
o instrumento, o gesto transcende o simples consumo para — a partir do estranhamento -
atrair os extraterrestres para perto do idoso.

Para comecar as constelagdes, optamos pela paisagem, principal materialidade
rural: compde-se pela natureza, animais, pelo trabalho e renda dos rurais. Isolamos alguns
elementos para perceber as tendéncias da filmografia brasileira campesina enquanto
evocamos outras midias para dar a ver a constru¢do de marcas rurais. A paisagem como
travessia ¢ atravessada pelo sol e pelas formas de sociabilidade dos corpos no espago.

Agora, para as proximas constelagdes, a paisagem também se repete nas moitas, nas
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estrelas ¢ no breu, mas tensionadas com as formas de sexualidade e os estados de

transcendéncia. Forma-se, assim, um ciclo deidas e vindas, travessias no proprio texto.
4.2 Sexualidades — Desvios em corpos que se parecem com 0 meu

Ao analisar as tendéncias presentes nas imagens de filmes rurais brasileiros,
facilmente nos deparamos com algumas recorréncias: o sol que castiga € o vazio como
superagdo foram evocadas na primeira constelacdo; agora, confrontamo-nos com o que o
corpo, enquanto sexualidade, nos traz como memoria e como atualizagdo. De antemao,
revelamos que nosso estudo se detém em pontos especificos, cuja observacao nos revela
inimeras complexidades. Por isso, as raizes que cada imagem evoca necessitam de certa
poda, a fim de nao as esgotar.

Os filmes analisados no textonos mostram o corpo de formas muito distintas. Ora,
se em A vez de matar, a vez de morrer as imagens pulsam de desejo e atragdo entre corpos,
em A retirada para o corag¢do bruto parece haver uma tentativa de superacdo de um
estado em que o corpo se encontra dormente. E como se fosse possivel localizar, nos dois
curtas-metragens, estados de vida e morte; de desejo e perda; de real e fantastico.

Antes de evocar os frames dos curtas-metragens que dao a ver possiveis
tendéncias e atualizagdes das sexualidades, faz-se necessario um rapido comentério sobre
a percepcao a partir do corpo-pesquisadora em contato com o corpo-filmico, pois as
analises s3o as constelagdes que nascem no choque entre os dois.

Fui criada a partir do dogma catolico, entre o0 medo de pecar e a crengca em um
Deus que tudo perdoa. Ambos os pais agricultores e semianalfabetos. Quando senti os
primeiros desejos por corpos parecidos com o meu, senti medo. Sabia que era errado.
Desviante. Pecado. Antes de entender o que era, ja entendia o que significava. Por anos
tive a sensacdo desconfortavel de saber que, uma hora ou outra, a sensacao de erro
engoliria 0 medo para se transformar em experimentagdo. Antes da primeira comunhdo
me confessei com o padre da igreja; com 12 anos contei em segredo para o0 homem de
preto que gostava de meninas. Ele pediu para que eu rezasse 10 ave-marias. Dos 12 aos
14 tive desejo. A partir dos 15, experimentei e me assumi. E, em uma jornada de sacrificio
e provagdes, tipicamente catolica, apos lagrimas e siléncios, pude ser inteiramente
pecadora e realizada.

A percepcao dos desvios enquanto sexualidade nos curtas-metragens soaram, para
mim, como quebras de expectativa no meio rural enquanto vivéncia. Na minha familia

sou a Unica assumidamente homossexual. Nos churrascos hd uma linha invisivel que
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separa o local onde os homens ficam (na churrasqueira) e as mulheres (dentro de casa, na
cozinha ou na sala). Ouve-se musicas sertanejas, joga-se truco e o assunto preferido do
lado masculino ¢ futebol. Ja do lado feminino, na maioria das vezes, ¢ de cunho religioso
ou de remorso: “por que fui me casar?”. Poucas coisas fogem disso, e quando foge é o
primo rebelde que quis ter uma banda de rock e a prima prodigio que foi fazer medicina
na cidade.

Ao me deparar com as materialidades, percebi algumas destas caracteristicas nos
seus corpos. Na montagem abaixo, reuno frames?® de A4 vez de matar, a vez de morrer e
A retirada para um coragdo bruto. Neles, catalogo algumas percepgdes que mais tarde se
desdobram nos topicos de observacao da constelagao “Sexualidades™: (a) as moitas; (b) a

casa dos homens; (¢) a mulher como auséncia.

Figura 45 — As moitas, a casa dos homens € a mulher como auséncia em A vez de
matar, a vez de morrer e A retirada para um coracdo bruto

(a) (b)

Fonte: Elaborado pela autora.

Os frames vém ao encontro de meu corpo enquanto vivéncia rural e dos seus
proprios corpos enquanto memoria do cinema brasileiro de tematica campesina. O que
dura? O que se atualiza? Como eles se veem? Para tentar responder essas perguntas,

articulamos nossa constelacao Sexualidade nos eixos acima citados.

4.2.1 As moitas

20 Aqui, abro um comentario para descreverum pouco do processo de concepgio do texto de dissertagio:
as constelacdes se desenharam a partir de minha percep¢do. Apdés um grande volume de textos
produzidos, cheguei aos trés eixos do trabalho: Paisagem, Sexualidades e Transcendéncia. Nos textos,
também, observei recorréncias que se transformaram nos topicos presentes em cada constelacdo.
Portanto,da imagem nasceu a articulacdo.
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O antropologo Paulo Rogers escreve sua dissertagdo de titulo Os afectos malditos :
o indizivel das sexualidades camponesas para questionar a existéncia de um “texto
brasileiro” ja formado sobre o rural do pais. Para ele, as teorias escritas sobre o
campesinato por antropologos e socidlogos do Brasil estariam contaminadas pelas
europeias, ¢ de nadaserviriam para descrever as peculiaridades e complexidades da nossa

terra. Em um trecho de seu texto, Paulo escreve que

(...) na estrutura discursivamente produzida sobre a casa camponesa, por
exemplo, muitos socidlogos e antropdlogos organizam funcionalmente os
compartimentos, tornando-os centrais & compreensao da politica e dos ditames
da guerra dos géneros. Merecedores de atengdo especial, tais compartimentos
(a sala de estar, os quartos, a cozinha e o quintal), divididos conforme os
géneros, nada mais s3o que uma institucionaliza¢do dos desejos. Assim, tais
organizagdes funcionais pouco se atentam, por exemplo, para as moitas que
circundam a casa e para os indiziveis nos caminhos do ro¢ado... (ROGERS, p.
V, 2006)

A partir deste tensionamento, evocamos na Figura 46 uma cena do curta-
metragem A vez de matar, a vez de morrer, obra em que a narrativa se apropria do género
de western para desenrolar a historia de desejo entre homens.

Na sequéncia superior, o primeiro frame ¢ de um carro parado em uma rua deserta,
no breu. Algumas luzes de postes iluminam o veiculo. Dentro do automével, Elcio
provoca e beija um homem; estao escondidos para cometer o maldito, o indizivel. Na cena
inferior, Elcio e 0 homem dangcam em uma matiné ao som damiisica “Filhinho do papai”,
da banda Tché Garotos. No trecho que serve como embalo para os casais dangarem, o

cantor entona o seguinte verso:

“Domingo a domingo rodava de bar em bar
Procurando uma farra, pronto pra namorar
Parava meu carrdo na porta do cabaré

’

E passava a noite inteira rodeado de mulher’

Figura 46 — O desejo entre homens em A vez de matar, a vez de morrer
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Fonte: Elaborado pela autora a partirde frames de A vez de matar, a vez de morrer

Ainda, na cena da matiné, Elcio olha para o homem que acabara de beijar e sorri.
Apos essa primeira sequéncia da dancga, ambos os homens saem e beijam as mulheres em
uma parede, no lado de fora do baile.

Aqui, diferente da natureza como 4alibi na constelacdo “Paisagem”, a moita
expressa um segredo, um lugar criado para desvios. Em uma musica da dupla sertaneja
Xicotinho & Salto Alto, a “Moita” datitulo a cangdo; porém, em nenhum momento ela ¢
referida na letra da mesma. Da-se a entender o sentido da moita quando a dupla canta no

refrao:

“Tem gente que come na mesa
Tem gente que come agachado
Gente que so come em pé
Gente que so come sentado
Mas de todos esses jeitos

Um parece mais correto
Como diz o sertanejo

O melhor é comer quieto”

O sentido de “comer quieto”, na cangdo, refere-se a moita, ao escondido, as
escuras — como o carro de Elcio, que totalmente no breu é cenario para o desejo dos
homens serem vividos. Os espagos da moita e da matin€ também sio territorios de
performance de masculinidade; se, no privado, ¢ o desvio que acende os homens, no
publico, a mulher aparece como escora para reiterar o macho que estd com ela.

Novamente, se voltarmos a constelagdo que trata sobre as paisagens, lembraremos que o



109

cavalo também ¢ um simbolo desta masculinidade performada no ambiente publico:
quem doma, ¢ macho.

Enquanto memoria da filmografia de tematica rural brasileira a partir do curta-
metragem, evocamos duas cenas do longa O Pagador de Promessas (Anselmo Duarte,
1962). Nele, o personagem Z¢ do Burro sai de sua pequena comunidade interiorana
carregando uma cruz de madeira nas costas, logo apds seu burro de estimacdo ser salvo
deuma grave enfermidade. Com o intuito de cumprir a promessa a santa que atendeu seu
pedido, Z¢ do Burro e Rosa, sua esposa, enfrentam sol, chuva, o arido e as dores nos pés
até chegarem ao destino: a Igreja de Santa Barbara. Chegando 14, intimeros
acontecimentos o impedem de adentrar no templo religioso. Enquanto isso, Rosa cai nas
gracas do Bonitdo, um cafetdo da cidade. Z¢ do Burro dorme escorado na cruz esperando
amanhecer para cumprir seu destino, enquanto Rosa e Bonitdo vao até um hotel —a moita
— para dar vazao aos desejos.

Nos frames abaixo, Rosa e Bonitdo vao até o hotel, ¢ ao amanhecer encontram Z¢

do Burro escorado em sua cruz.

Figura 47 — Rosa ¢ Bonitao se encontram em O Pagador de Promessas

Fonte: Elaborado pela autora.

A atitude desviante de Rosa — trair o marido que carrega a cruz em suas costas —
s6 poderia acontecer como segredo. A ingenuidade do casal se contrapde a malandragem
de Bonitdo, que ndo precisa de muito esforgo para levar a mulher até a moita. E a moita
que reforca a masculinidade de Bonitdo. Em uma cena pds-moita, o seguinte didlogo

segue entre Bonitdo e Rosa:
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BONITAO: Podia largar vocé aqui na cidade e voltar sozinho para roga. Isso
resolveria tudo.

ROSA: Resolvia o qué?

BONITAO: A sua vida, vocé tem futuro.

ROSA: Nao adianta ndo, ¢ assim nessa mesmo, depois... precisa de mim...
BONITAO: Mas ele tem o burro...

ROSA: Estupido!

BONITAO: Eu ndo quis comparar vocé...

ROSA: Ele ¢ muito homem, fique sabendo.

BONITAO: Se ¢ assim, por que ¢ que vocé tem tanta sede, hein?

Os exemplos acima evocados nos mostram uma tendéncia da moita de afirmar a
masculinidade no campo. Veja: a masica que toca na matin€ no curta-metragem fala sobre
um garanhdo que tem que saber se o filho que nasceu do cabaré ¢ dele ou ndo. Na letra
da musica sertaneja de Xicotinho e Salto Alto, ¢ citada a figura do sertanejo como
disseminador da expressdo de que “quem come quieto, come mais”. Ja no longa, Bonitdo
faz com que Rosa traia seu marido com ele, e isso o torna confiante o suficiente para pedir
que Rosa deixe Z¢ do Burro.

Na materialidade trazida ao texto, a moita ¢ atualizada. No lugar de
masculinidades sendo afirmadas, temos dois homens desejando-se: a masculinidade ¢
tensionada ao limite. No breu, no segredo e escondidos, os homens rurais de 4 vez de
matar, a vez de morrer se beijjam em banheiros e ruas desertas. Ao retornar para o texto

de Paulo Rogers, ¢ possivel perceber, em sua experiéncia empirica com habitantes de

Goiabeiras, essas moitas como lugares criados por homens homossexuais:

André, Tadeu, Mario ¢ Ivo tém suas vidas alicergadas nos encontros, nos
acontecimentos. Sdo corpos vibrateis, articuladores ativos dos jogos eroticos,
cartografias do desejo que contagiam os lagos de sociabilidade do povoado.
Eles sdo corpos-rizomaticos. Os acudes,as rogas, as estradas, os labirintos, as
casasabandonadas, sdo inventados. (ROGERS, 2006, p. 153)

Na montagem abaixo, Elcio e Robson saem de uma roda de violao onde se cantam
musicas sertanejas para se beijarem no banheiro-moita. Espago inventado no curta-

metragem para a vazao dos desejos.

Figura 48 — O encontro no banheiro em A vez de matar, a vez de morrer
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Fonte: Elaborado pela autora a partirde frames de A vez de matar, a vez de morrer

Na cena, h4d uma passagem escura entre o espago publico € a moita. Por entre os
caminhdes, vemos a silhueta de Robson e a de Elcio, que o segue até o banheiro. Esse
espago de breu funciona como uma passagem para esse territdrio que, se até entdo
reforcava a masculinidade do homem, aqui ¢ atualizada como um possivel lugar de
desejos proibidos. Observamos a recorréncia de espacos masculinos para a constru¢ao
desta moita que foi edificada no primeiro topico da constelagdo Sexualidade. Visto isso,
como entender como esses lugares formam uma identidade, reforcam um esteredtipo e
exigem uma performance dos homens rurais? Para dar conta disso, propomos o proximo

topico.
4.2.2 A casa dos homens

Se a moita € o local privado dos desejos, a casa dos homens ¢ o espaco publico da
performance. Ao escrever sobre a homossexualidade no espago rural, o pesquisador Paulo
Rogers usa a expressao “casa dos homens” para se referir a bares e pracas publicas. Para
ele, “a capacidade de réplica, o relato de proeza, a predominancia da énfase narrativa
sobre o conteudo explicito, a competicdo, sdo artes que se treinam e exibem ali”.
(ROGERS, 2006, 64).

O curta-metragem A4 vez de matar, a vez de morrer coleciona cenas em espacos
publicos onde a masculinidade ¢ reforgada. Abaixo, evocamos trés cenas: (a) homens
jogando futebol e brigando; (b) homens em um bar fazendo queda debrago; (c) confronto

final entre Elcio e Alan.

Figura 49 - Performatividade da masculinidade em A4 vez de matar, a vez de morrer
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Fonte: Elaborado pela autora.

As cenas acima passam de um plano geral para o plano detalhe, como se saissem
do espago publico (campo de futebol, bar e posto de gasolina, respectivamente) para
chegar ao detalhe: a masculinidade e a performance dos corpos masculinos. Para Rogers,
isso se da, principalmente, através de competicdes em que “(...) a masculinidade ¢
socialmente exibida como um mundo desprovido de sentimentos. Quando muito subsiste
a emog¢do a flor da pele, reagdo repentina a um estimulo demasiadamente forte para
enquadrar culturalmente”. (ROGERS, 2006, p. 66)

Namusica A6 seguranca, da Banda Passarela, fundada na cidade de Erechim, no
interior do Rio Grande do Sul, temos a indica¢do dessa ambiéncia criada entre o bar e a

masculinidade de homens rurais:

“Alo seguranga, vai dar briga
Oucga o que esse apaixonado diz
Meu amor ta dancando com outro

’

Alo, seguranca, fica de olho em mim’

Se no primeiro topico de observagao tinhamos o desejo criando territdrios, aqui
parece que o choque entre o espaco de convivio de homens e o corpo faz nascer violéncia,
inquietagdo, vontade de se provar macho. Ele briga, chuta, sangra, mata: ¢ animalesco.

O antropologo Cliford Geertz, em 1973, escreve o livro Interpretagdo das
Culturas. O autor finaliza o conjunto de artigos sobre o interior da Indonésia com o texto

Um jogo absorvente, notas sobre as brigas de galo. Para ele, os camponeses que residiam
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em uma pequena vila de Bali tinham em suas rinhas de galo muito além de uma

competi¢ao.

A briga ou rinha de galos ¢ uma “atividade publica” de relevancia,
desempenhada exclusivamente porhomens. Na interpretacdo do autor, a briga
pode ser caricaturada como uma guerra “de eus simbdlicos” (p. 207), tendo em
vista que ali se confrontam oshomens, endo os galos. Os galos e asrinhas tém
um valor tdo significativo para os homens da aldeia, que as suas regras sdao
transmitidas de gera¢do em geracdo, fazendo com que a “tradigdo legal e
cultural das aldeias” (p. 192) seja mantida. Fora dos campos de briga, por
exemplo, os homens e proprietarios cedem grande parte do tempo para o
cuidado primoroso de seus galos, envolvendo dietas e banhos especiais, treinos
e até massagens. (DANTAS, ano,Online)

O comportamento animalesco ¢ uma tendéncia das casas de homens. Em filmes
detematica rural feitosno Brasil, encontramos essa recorréncia em conflitos entre homens
para conquistar uma mulher. “Conquista”, na verdade, seria uma palavra rebuscada para
tratar da realidade: a mulher, para os galos-homens, ¢ o prémio da rinha, um objeto que
deve ser mantido debaixo das asas.

Na montagem abaixo, apresento o filme Jecdo, um fofoqueiro no céu (1977,
Amaécio Mazzaropi). Nele, Jeca, um homem simples e ganancioso do interior, fica rico.
Com o dinheiro também vem a inveja dos vizinhos e a vontade de seu filho de se envolver
com gente grande. Nos frames abaixo, o filho de Jeca disputa a filha do fazendeiro local
com outro homem. Ambos andam em bando e se encontram numa casa de homens
(bares), onde jogam cartas e bebem. Ap6s uma breve troca de insultos, o grupo de um
ataca o do outro, em uma sequéncia de maos e pés para todos os lados. A briga de galos

¢ para reafirmar a masculinidade de ambos e, de certa forma, ndo ter a honra manchada.

Figura 50 — Frames de Jecdao, um fofoqueiro no céu
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Fonte: Elaborado pela autora.

Em A vez de matar, a vez de morrer, ha um confronto entre dois homens: Elcio e
Alan. Eles também duelam pela honra. Porém, atualiza-se o sentido de defesa dessa
honra: ndo temos nenhuma mulher envolvida na historia, e Alan deseja vingar a morte do
primo Robson, amante de Elcio. Alan precisa vingar os desejos homossexuais do primo
que foi morto pelo homem que o desejava.

A casa dos homens da cena ¢ o posto de gasolina, um lugar emblematico no
cinema rural brasileiro. Ele serve deestabelecimento, local dediversao e lazer, para beber
e brigar, para amigos se encontrarem e caminhoneiros dormirem. Um nao-lugar que, no
curta-metragem, representa também o espaco onde Robson deve ser vingado. Mais cedo,
no posto de gasolina, Elcio e Robson se beijavam e se desejavam: a casa dos homens
como moita.

Na Figura 51, respectivamente: o posto como diversao, como lazer, como trabalho

€ como vinganga.

Figura 51 — Frames do posto de gasolina em 4 vez de matar, a vez de morrer
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Fonte: Elaborado pela autora a partirde frames de A vez de matar, a vez de morrer

A sexualidade até aqui foi tensionada a partir da moita e da posicao dela na
tematica rural enquanto desejo; j& com a casa dos homens, vemos a performance da
masculinidade ¢ o macho. Porém, ha de se pontuar que os lugares acontecem sem a
presenga de nenhuma mulher. O que hd de sintomatico na recorréncia da auséncia da

mulher no campo? E o que veremos no proximo tdpico.
4.2.3 A mulher como auséncia

Se o publico ¢ o territdrio de performance masculina, o privado € o espago que
guarda a mulher e sua ufilidade no universo rural. No livro Sociedades Camponesas, o
antropologo Eric Wolf (1976) descreve a 16gica doméstica camponesa como “um sistema
de autoridade centralizada no macho. Como prevalece entre a maioria dos camponeses,
as mulheres devem aprender a ajustar seus desejos aos desejos prioritarios de seus
maridos”. (WOLF, 1976, p. 97).

Aqui, a utilidade ¢ utilizada através do conceito de corpo-funcional: um corpo que
tem sua sexualidade ligada aos trabalhos bragais e a reproducdo — quanto mais pessoas
para trabalhar, maior o rendimento das familias em atividades agricolas. Para Wall, “o
controle e a responsabilidade do ‘14 fora’ (os campos) pertence sempre ao homem,
enquanto a responsabilidade do ‘cd dentro’ — filhos, cozinhas, horta e galinheiro —
pertence a mulher” (WALL, 1978, p. 270).

Veja, o corpo do homem camponés ¢ o responsavel pelo “fora”, pelo publico,
enquanto o corpo da mulher € responsavel pelo “dentro”, isto ¢, pelo nucleo familiar, pelo

privado. A mulher como auséncia € recorrente ndo s6 na filmografia de temética rural
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brasileira: ela ¢ invisivel no puiblico na maioria das midias que tem o espago rural como
objeto de representacao.

Abaixo, uma montagem com trés pinturas do artista Almeida Janior, considerado
o primeiro pintor a utilizar os rurais brasileiros como plano de fundo de suas telas. Tido
como um criador de imaginarios camponeses, ele nos da pistas de como a légica
interiorana € construida. Na primeira imagem, no lado esquerdo, O Derrubador
Brasileiro (1875), uma pintura de um homem que carrega seu instrumento de trabalho
enquanto descansa. Jano lado direito, a tela Cozinha Caipira (1895), na qual uma mulher
aparece de cocoras inserida no espago doméstico, trabalhando. Note que na pintura da
direita 0 homem aparece em primeiro plano, com sua devida importancia, enquanto a

mulher é pequena perto da cozinha, revelando sua submissao ao espago, que a diminui.

Figura 52 — Montagem com os quadros O Derrubador Brasileiro (1875) e Cozinha
Caipira (1895), de Almeida Jinior

Fonte: Elaborado pela autora.

Na pintura abaixo, intitulada Apertando o lombilho (1895), homem e mulher
aparecem no quadro. Dissecamos a tela para dar a ver os diferentes espagos ocupados por
ambos: o homem realiza o trabalho bragal fora de casa, se prepara para sair, ¢ a mulher

esta sentada na porta de casa, observando o homem trabalhar.

Figura 53 - Montagem com a pintura Apertando o lombilho (1895), de Almeida Junior,
e planos recorte da mesma obra
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Fonte: Elaborado pela autora.

Os espagos estdo muito bem demarcados na obra de Almeida Jinior e se
reproduzem em demais produtos midiaticos. Nas montagens abaixo, damos a ver a mulher
como auséncia nas materialidades utilizadas no presente texto. Porém, anterior a isso,
abrimos um paréntese sobre a utilizagdo da palavra auséncia no trabalho: para além do
invisivel e literal do plano, a auséncia também se dapela falta de importancia de mulheres
nas narrativas e pela utilizagcdo defiguras femininas apenas para fazer volume na narrativa
do homem, um tipo de mulher-escora, cujo papel esta ligado diretamente a jornada do
personagem masculino.

A primeira colagem de frames € do curta-metragem A retirada para um coragdo
bruto. Nele, sabemos que ha a narrativa de Seu Ozdrio, pois isso esta explicito tanto na
sinopse quanto nas imagens de divulgacao do produto audiovisual. A viuvez do homem
se desenha através de sua soliddo: os planos contemplativos e silenciosos mostram ele
enquanto trabalha e ouve heavy metal na rddio local. Nao ha rastros de sua falecida
esposa, a ndo ser pela primeira cena, na qual Ozorio enterra um corpo enrolado em um
lengol branco, e por uma sequéncia um tanto quanto curiosa: o viavo esta fazendo café,
sozinho, enquanto a voz em off de uma mulher fala “V6 fazé um cafezinho pra nos aqui
véio Oz6rio”. Os planos a seguir revelam o interior de uma casa. Os comodos vazios, logo
apo6s a voz da mulher, nos levam a entender que a sequéncia vazia corresponde a auséncia

de sua esposa.

Figura 54 — A auséncia da mulher em A retirada para um coragdo bruto
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Fonte: Elaborado pela autora.

Dessa forma, a auséncia da mulher em comodos como cozinha e sala nos revelam
muito mais que uma falta. Seu local demarcado dentro da légica campesina mostra como
a solidao do homem dentro de casa estd atrelada, também, a organizacao das tarefas
domésticas: a voz em off da mulher ¢ inserida através de uma tarefa, a de fazer um
cafezinho para Ozorio.

Rastros desta logica sdo encontrados também na voz da dupla sertaneja Rock &
Ringo, na musica Escrava de forno e fogdo. Na cangdo, temos a seguinte descricdo do

casal campesino:

“Aquela mulher que esta na cozinha
Sempre sozinha, calada e ndo fala
Porque o seu marido, quem quer que acredite

Nem sequer permite que ela venha a sala

Ela é uma escrava do forno e fogdo
Em seu coragdo quem tanto amou
Mas ele a usa igual um objeto

Sem nem um afeto, sem nem um amor”

A letra, em paralelo aos frames e pinturas, endossa a recorréncia de comodos
designados pelo género em midias brasileiras que t€ém o rural como objeto de
contemplacdo. Se na letra e telas de Almeida Junior essa relagdo era dadade forma literal,

0 curta-metragem atualiza essa representagdo através de recursos audiovisuais como a
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voz em off inserida em planos vazios. A auséncia ¢ dada pelo choque entre um e outro,

mas ndo deixa de existir.

4.3. Transcendéncia ou Corpos que desconhecem barreiras

Para o Cristianismo, questdes de existéncia estdo intimamente ligadas aos
conceitos de Bem e de Mal. E preciso ser uma pessoa boa para merecer os Céus; caso
contrario, o pecado conduz a um local onde o sofrimento ¢ eterno: o Inferno. Com base
nestes dois lugares prometidos conforme nossa vivéncia terrena, as agdes cotidianas vao
sendo direcionadas. O Bem ¢ limpo, iluminado, angelical. O Mal ¢ feio, esconde-se no
breu, nas moitas, ¢ demoniaco. Dessa forma, organizamos nossos desejos, medos e
conduzimos nossa vida.

Em filmes rurais brasileiros vemos com recorréncia a figura do Mal, ora
personificada em diabos literais e caricatos, ora em acdes que se descrevem como
pecaminosas ou mas. Tais figuras decorrem, principalmente, dapresenga dareligido em
meios rurais e dos mitos que cercam o imagindrio popular. De memoria, consigo pensar
em um causo que marcou minha infancia, contado por minha av6 materna: por morarem
longe da cidade e de outras residéncias, e cercados por arvores e plantacdes, a casa era
muito silenciosa e dificilmente recebiamos vizinhos. Porém, uma visita de madrugada
sempre era lembrada. Em uma noite, durante a quaresma?!, o Diabo visitou a casa de
tijolos dos meus avods, deixando a porta da frente com marcas de suas unhas afiadas. A
visita-demoniaca se justificava pela maneira desviante que todos viviam o periodo
considerado santo: na noite da visita, os homens jogaram truco e beberam.

Os desejos dos corpos rurais integram uma complexa loégica dentro de um universo
regrado pela dicotomia bom-mau. Em 4 vez de matar, a vez de morrer, por exemplo, o
confronto dicotdomico ¢ marcado pelo duelo ao estilo western, travado entre o personagem
principal da trama e seu antagonista, que acontece ao fim do curta-metragem. Apds o
fantasma de Robson conduzir o primo a vinganga, no confronto final o bem vence o mal
ou, pelo menos, assegura a vinganga e reestabelece a justica. JA em A retirada para um
coragdo bruto, amorte de dona Aurelina e sua presenga invisivel faz com que Seu Ozorio
atraia extraterrestres para o local. Em ambos os produtos audiovisuais ¢ a morte o fio

condutor da narrativa: se, no primeiro, a presenga material do fantasma transcende as

21 A Igreja Catolica considera a época uma das maisimportantes do ano. Segundo Frei (2003), o periodo
¢ uma espécie de preparagao para a Pascoa. Este periodo que vai do fim do Carnaval até a Semana
Santa, conhecido como Quaresma pelos catolicos, representa para os fiéis o preparo espiritual para a
Pascoa.Na quaresma,o corpondo podeingerir carne vermelha e bebidasalcdolicas.
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barreiras entre a vida e a morte, no outro, o papel da morte ¢ dar corpo aos desejos do
protagonista.

Na montagem abaixo, organizo alguns frames dos empiricos como forma de dar
a ver trés tendéncias que encontro em filmes rurais brasileiros implicadas na relagdo

tensional entre corpo e espirito: (a) a ressurei¢do, (b) o mal e (¢) o bem.

Figura 55 — A ressurrei¢do, o mal e o bem em A vez de matar, a vez de morrer e A
retirada para um coragdo bruto

Fonte: Elaborado pela autora.

De forma a dar a ver o que encontro com meu corpo nos corpos filmicos, organizo
em trés topicos as recorréncias da transcendéncia. No primeiro, o corpo de Lazaro evoca
0 que a volta a vida depois da morte constréi como imaginario no campo. No segundo,
reacendemos a discussdo sobre sexualidade para tensionar como o mal pode aparecer
atualizado. E por ltimo, o bem em vizinhos de outras galaxias também tensiona como o
que “vem do céu” pode se apresentar no contexto filmico rural.

Nesta ultima constelagdo, meu corpo encontra o texto com curiosidade. Talvez
tenham sido os mosaicos de imagens mais dificeis de compor. O esfor¢o aqui € responder
aduas simples perguntas: o Bem e o Mal sdo passiveis detensionamento? As atualizagdes
que enxergo possuem algum rastro técnico? Para iniciar a discussao, comego pelo inicio:

o Corpo.

4.3.1 O Corpo de Lazaro
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Na Biblia, em Jodo 11:1 — 29, é narrada a historia de Lazaro.

35 E Jesus chorou. 36 “Vejam como era amigo de Lazaro!”, comentaram as
pessoas.37 Mas outros disseram: “Se pdde curar cegos, porque ndo evitou a
morte de Lazaro?” 38 Jesus comoveu-se muito outra vez. Entretanto, chegaram
ao sepulcro. Era uma gruta com uma pesada pedra a tapara entrada. 3° “Retirem
apedra!”,ordenou Jesus. Mas Marta, irma de Lazaro, observou: “Ja deve cheirar
muito mal, porque ha quatro dias que morreu.” 49 Jesus respondeu: “Nio te disse
que, se creres, verds a gloria de Deus?” 41 Rolaram poisa pedra. Jesus ergueu o
olhar para o céu e disse: “Pai, gragas te dou por me ouvires. 42 Tu ouves-me
sempre, masdigo isto por causa de toda a gente que aqui estd, para que creiam
que me enviaste.” 43 Entdo Jesus ordenou, em voz muito forte: “Lézar,
sai!” 44 Lazaro surgiu, ainda todo envolvido em panos e o rosto tapado com uma
toalha. Jesus ordenou-lhes: “Desliguem-no e deixem-no ir!” 43 E foi assim que
muitos judeus que se encontravam com Maria, e viram isto acontecer, creram

nele. JOAO, 11:35-45)

A partir deste relato biblico, aproximo nosso curta-metragem A4 vez de matar, a
vez de morrer para apresentar o Corpo de Robson. Na montagem abaixo, os frames do
filme sdo organizados a partir da primeira apari¢ao do falecido.

Figura 56 — A aparicdo do falecido em 4 vez de matar, a vez de morrer

Fonte: Elaborado pela autora a partirde frames de A vez de matar, a vez de morrer

No curta-metragem, a montagem ¢ criadora de sentidos entre o incidente que
resulta na morte de Robson e a histéria de desejo entre ele e Elcio. Nos frames acima,
observamos a primeira vez que o fantasma de Robson aparece, ressuscitado, carregando
as chagas do tiro que Elcio desferiu contra ele. Na verdade, é o corpo de Robson marcado
pela bala que dita a narrativa. Sua morte inicia todos os outros movimentos. A montagem

paralela da sentido a sua presenga e organiza o papel de cadaum até o fim da narrativa: a
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partir da primeira aparicdo do fantasma sdo mostrados os tr€s personagens principais da
histéria no mesmo local.

Percebemos com recorréncia o fenomeno da ressureicao em filmes rurais. Talvez
isso ocorra, sobretudo, devido a forte presenga do cristianismo em comunidades
interioranas. Antes do recorte se direcionar a filmografia brasileira, evoco um classico
exemplo do corpo de volta a vida no filme Ordet (1955, Carl Theodor Dreyer). Nele, a
familia Borgen, do interior da Dinamarca, ¢ composta pelo patriarca e seus trés filhos. O
mais velho espera o segundo filho, o cagula ¢ apaixonado pela filha do pastor e o terceiro
se autoproclama Jesus Cristo. Entre crengas na loucura do filho Messias e a morte da
esposa do filho mais velho, a Glltima sequéncia do filme ¢ marcada pela ressurreicio mais

marcante da historia do cinema.

Figura 57 — A ressurreicdo em Ordet

Fonte: Elaborado pela autora.

O milagre docorpo de volta a vida parece acontecer como um certo tipo de catarse
na qual o filme se finda. Ainda, em outros exemplos, quando o corpo aparece na
materialidade para agir no filme, temos algumas marcas de géneros cinematograficos
sendo acionadas, como o fantasma enquanto corpo que age no presente do filme, através
de intromissoes na narrativa. Para dar a ver este fendmeno em filmes brasileiros,
evocamos abaixo a montagem de uma sequéncia do filme Jecdo, um fofoqueiro no céu

(1977, Amacio Mazzaropi e Pio Zamuner).

Figura 58 — Frames do fantasma de Jeca em Jecdo, um fofoqueiro no céu
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Fonte: Elaborado pela autora.

Nela, o fantasma de Jeca vai até a delegacia e deixa um bilhete para o delegado
acusando quem o havia matado e revelando um plano de assalto dos mesmos. O artificio
de montagem que o faz desaparecer acontece na passagem entre os frames 3 e 4, em que,
com um corte seco, o protagonista, ja morto, vai embora. Aqui, o fantasma € uma apari¢ao
que tumultua e resolve o caso para os oficiais: ja sabemos quem o matou, agora so falta
prendé-lo. O fantasma no género da comédia ¢ zombeteiro, intromete-se e prega pegas
nas pessoas, e € recorrente em filmes brasileiros, como em Simdo, o fantasma trapalhdo
(1998, Paulo Aragio).

Em A vez de matar, a vez de morrer, o fantasma participa de forma ativa do curta-
metragem. Como Jeca, Robson também volta para o convivio dos seus. Porém, nao quer
apenas acusar seu assassino: quer vinganca. E o fantasma de Robson que d4 ao primo
Alan uma pistola, a arma que ira garantir que a vinganga seja feita. Na montagem abaixo,
o fantasma entrega a arma ao primo.

O Corpo de Robson ¢ trazido a vida a partir do desejo de que sua morte seja
vingada. Diferente de Ordet, em que ha claramente uma mensagem de esperanca e
milagre ao fim do filme, e de Jeca, no qual o fantasma do caipira entrega seu assassino,
em A vez de matar, a vez de morrer o corpo presente organiza a montagem, dando sentido

aos flashbacks que levam até a cena final.

Figura 59 — Frames da apari¢ao post-mortem de Robson em A vez de matar, a vez de
morrer
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Fonte: Elaborado pela autora.

Nos filmes evocados anteriormente, o corpo trazido a vida ndo pode ser
interrompido; o milagre ¢€ ininterrupto e catartico. Em Ordet, a mulher ressuscita em uma
cena que finda a pelicula; ja em Jecdo..., o personagem aparece e desaparece para
denunciar seu assassino. Em A vez.. o fantasma ndo ¢ apenas uma apari¢io ou um
milagre. E a partir da sua presenga que o corpo filmico também ganha sentido. Na
verdade, todo o filme acontece apenas porque hé o desejo do fantasma. Longe do sentido
cristdo de ressurreicdo e vida, o Corpo de Robson almeja apenas a morte.

O Corpo transcende e organiza a montagem do filme porque deseja a vinganca.
Mas, se 0 que move a morte ¢ o 6dio e o mal, como explicar as intengdes desse corpo que
retorna a vida? Em um movimento circular, voltamos as sexualidades para esbocar a

atualizacdo daideia de Mal.

4.3.2 O Mal ou o Desejo

No livro Grande Sertdo: Veredas, Guimaraes Rosa imagina um sertao a partir do
narrador Riobaldo. Na obra, a dualidade entre 0 bem e o mal ¢ tensionada a partir de
valores instaveis, que aparecem na forma confusa com que os fatos sdo colocados através
dos pensamentos do protagonista da historia. Em certa altura do livro, somos levados a
crer que Riobaldo vende a alma, faz um pacto com o Diabo: ele se encaminha até uma
encruzilhada, tarde danoite. L4, encontra algo ou alguém que, ndo explicito na historia,
lhe daria a possibilidade de derrotar seu arqui-inimigo Hermdgenes. Abaixo, um trecho

do livro:
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A ja que euestava ali, eu queria, eu podia, eu ali ficava.Feito Ele. Nos dois, €
tornopio do pé-de-vento — o r6-r6 girado mundo a fora,no dobar, funilde final,
desses redemoinhos: ...0 Diabo, na rua, no meio do redemunho... Ah, ri; ele
ndo. Ah — eu, eu, eu! “Deus ou o Demo — para o jagunco Riobaldo!” A pé
firmado. Eu esperava,eh! (ROSA, 2001, p. 43)

Em outro momento do texto, Riobaldo pronuncia uma sequéncia de nomes ao

dirigir sua reflexdo ao Diabo.

E as ideias instruidas do senhor me fornecem paz. Principalmente a
confirmac¢ao,que medeu, de que o Tal ndo existe; pois ¢ ndo? O Arrenegado,
0 Cao,0 Cramulhio, o0 Individuo, o0 Galhardo, o Péde- Pato,o Sujo, o Homem,
o Tisnado, o C6x0,0 Temba, o Azarape,o Coisa-Ruim, o Mafarro, o PéPreto,
o Canho, o Duba- Dub4, o Rapaz, o Tristonho, o Nao-sei-que-diga, o Que-
nunca-se-ri, 0 SemGracejos...Pois ndo existe! E, se ndo existe, como é que se
pode se contratarpacto com ele? (ROSA, 2001, p. 55).

Partindo do Mal enquanto Diabo, encontramos na filmografia brasileira rural
inimeras constru¢des imagéticas da figura biblica. As muitas formas de conceber a
imagem do mal passam, na maioria das vezes, pelo literal e pelo caricato. Como visto no
livro de Guimaraes, o Diabo contém tragos animalescos - “Cao” e “Pé-de-Pato -, e
também tende ao sujo, mal encarnado, a moita e ao breu. Porém, mais do que a presenga
de certos tragos caricatos, percebe-se o Mal-Diabo enquanto forma de atingir certos
desejos. Explico: Riobaldo quer se encontrar com o Diabo na tentativa de fazer um pacto
para conseguir vingar a morte de um de seus homens. Ali, no momento, o Diabo significa
muito além do mal; ele representa a possiblidade de o desejo de vinganga se concretizar.

Neste sentido, evoco dois Diabos emblematicos em filmes nacionais rurais. O
primeiro, do filme A Marvada Carne (1985, André Klotzel), e o segundo, de Jeca contra
o capeta (1975, Amacio Mazzaropi e Pio Zamuner).

No primeiro filme, o protagonista Nho Quim possui um desejo que o movimenta
durante todo o filme: o de comer carne de vaca. Ele recebe o conselho de uma mulher
para realizar sua vontade e parte, com uma galinha embaixo do brago, rumo a uma
encruzilhada, a meia-noite, para realizar um pacto. O Diabo apresenta caracteristicas

animalescas: rabo, chifres e dentes pontiagudos. Abaixo, 0 momento de encontro entre

Ele ¢ Nho Quim.

Figura 60 — Nho Quim encontra o Diabo em A Marvada Carne
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Fonte: A Marvada Carne (1985, André Klotzel)

Ja o segundo filme faz o caminho inverso: o Diabo ndo realiza o desejo, mas ¢ a
personificacdo domal por significar desejo. Explico: Jeca esta na casa de uma mulher que
o deseja, porém, ele ¢ casado. Um temporal comega e ele ¢ obrigado a dormir no local.
Em certa altura da noite, enquanto Jeca dorme, a mulher aparece no quarto e comega a se
arrumar, no intuito de seduzir o homem. Jeca a vé€ como o Diabo a partir deste momento.
Em um viés fantastico, sdo adicionadas luzes vermelhas e azuis a cena, para acentuar o
sentido de sonho. O Mal-Diabo, na montagem abaixo, ¢ o desejo tensionado com a moral,
que transforma a mulher em um pesadelo de adultério para Jeca, que foge na chuva. Aqui,

a figura apresenta chifres, dentes pontiagudos, unhas cumpridas e barba.

Figura 61 — Jeca encontra o Mal-Diabo
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Fonte: Jeca contra o capeta (Améacio Mazzaropie Pio Zamuner, 1975)

Se esses dois filmes evocados constroem o Mal-Diabo enquanto desejo, ora para
realizé-lo, ora para o afastar, em 4 vez de matar, a vez de morrer o mal e o desejo se
atualizam de outras formas, formando um Mal-Desejo sem Diabo, mas com as mesmas
logicas de vinganca, morte e confronto. Em um pequeno movimento memorial,
observamos na obra de Guimaraes Rosa um conflito entre jaguncos e o pacto com o Diabo
enquanto promessa de vinganca; em 4 marvada carne, um movimento para saciar o
desejo corporal de comer carne de vaca guia o protagonista durante toda a narrativa; e em
Jeca contra o capeta, o Diabo est4d na imaginagdo de Jeca enquanto moral - ndo ¢ que ele
exista, ele ¢ a imagem do adultério para o homem.

A vez... apresenta uma historia de amor e de vinganga movida por corpos de
homens que desejam uns aos outros. A homossexualidade ¢ o Mal-Diabo no campo, vista
como pecado e desvio pelos habitantes de interior, principalmente pelo viés religioso. O
pecado da homossexualidade cria a tensdo entre os personagens do curta-metragem que,
enquanto se beijam, comportam-se como animais: cospem, batem-se, brigam e derrubam-
se no chdo. Longe de ser uma construgdo caricata, aqui o mal se configura como um

desvio nos corpos dos camponeses: o Diabo € o desejo.

Figura 62 — Elcio e Robson se beijam em A4 vez de matar, a vez de morrer
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Fonte: Elaborado a partir dos frames de 4 vez de matar, a vez de morrer

Se o inferno ¢ o local destinado aos pecadores, aqueles que escolhem o mal e nao
o bem, a homossexualidade no campo ¢ lida como pratica de pecadores na maioria dos
casos. A Igreja tem forte influéncia no interior, e isso também constrdi a ideia de mal e

de bem pautada nas leis catdlicas. Sobre o tema:

Controlando corpo e alma, a Igreja tentara, desde os primeiros escritos de
Paulo, coadunar o aparentemente incomparavel dominio da sexualidade
terrena com a salvacdo eterna. Trés elementos — continéncia, casamento e
fornicagdo — deveriam arranjar-se em um sistema binério, cujos elementos
eram o bem e o mal. Virgindade e continéncia seriam preferiveis a sexualidade
conjugal, segundo o mesmo apdstolo Paulo, e se abriria uma terceira via
adaptada asrealidadessociais: aquela do “menosmal”, entre o melhore o pior.
Com essa solugd o, a Igreja criava umtipo de sexualidade util, licita e protegida,
evitando condenar ao pecado mortal a maioria dos casais que quisesse fazer
amor. (ROGERS, 2006,p. 90)

O desejo dos corpos rurais encontra na figura do Diabo uma maneira de expurgar ou
conseguir o que se almeja. Vemos no curta-metragem o Diabo enquanto figurativo na
constru¢do de pecado, diferentemente dos outros exemplos, que recorrem a uma
caricatura, com utilizagdo de artificios como luzes, maquiagem e vozes distorcidas. Se o
Mal ¢ o que estd nas moitas e no sexo, o Bem ¢ a redencao e se apresenta como dadiva

dos céus.

4.3.3 O Bem ou o Clariao que vem do Céu

Na Biblia, quandoJesus Cristo nasceu, os trés reis magos receberam um aviso dos
Céus em forma de corpo brilhante. Posteriormente, esta estrela foi denominada como
“estrela de Belém” ou “Estrela Guia”, e foi a partir de seu brilho que Jesus foi anunciado.

Ja em 1916, outro sinal dos céus marcaria a historia do catolicismo no mundo. Durante
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um dia de pastoreio, Nossa Senhora de Fatima fez uma aparicdo a trés criangas
camponesas. Denominados como Os Trés Pastorinhos de Fdtima, as criangas receberam
trés segredos, os quais ainda sdo um emblema para todaa comunidade catdlica. Inclusive,
acredita-se que o ultimo segredo teria relagio com o apocalipse e a redengdo da
humanidade, que ascenderia aos céus, sentando-se a direita de Deus.

Na montagem abaixo, os principais resultados da pesquisa no Google quando
procuramos por “Os Pastorinhos de Fatima” e “Trés Reis Magos” revelam a presenga
recorrente de uma luz que vem dos céus e que acompanha o milagre da Santa ou da vinda

de Jesus a terra.

Figura 63 — Montagem com imagens encontradas no Google quando pesquisados os
termos “Os Pastorinhos de Fatima” e “Trés Reis Magos”

Fonte: Elaborado pela autora.

O Céu, em filmes rurais brasileiros, apresenta-se como milagre e clardo, ilumina
a vida e faz com que se alcance alguns desejos. E através da reza para o céu que o
agricultor pede que a chuva caia para que a plantagdo germine, por exemplo. O Céu-
Milagre € suspense: espera-se que hora ou outra ele atenda ao que a alma anseia através

de oragdes.
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Em A retirada para um coragdo bruto, o céu quebra a espera de Ozorio. Até o
Céu agir na narrativa, ha um siléncio geral, uma espera, uma suspensao para que a tristeza
daperda da esposa seja saciada. Ozdrio ouve rock e compra uma pedaleira A partir deste
gesto, o Céu também realiza seu papel na narrativa e realiza um milagre na vida do idoso.
Porém, no lugar deanjos ou santos, a narrativa recebe extraterrestres € uma nave espacial.
O clardao danave infecta o plano e, no momento em que Ozorio olha para o Céu, pequenos
rastros técnicos na imagem do filme prenunciam o acontecimento milagroso. Na

montagem abaixo, Seu Ozorio percebe que algo vém do céu.

Figura 64 — Algo surge no céu em A retirada para um corag¢do bruto

Fonte: Sequéncia elaborada pela autora a partirde frames do 4 retirada para um coragdo bruto.

A luz que sai do OVNI ilumina o rosto de Seu Ozoério e faz com que a imagem
perca sua estabilidade. Uma quebra de expectativa do que esperamos que venha do céu
parece tirar a imagem do eixo: nem santo e nem anjo, o que Ozdrio recebe dos céus sdo
extraterrestres.

Ao evocar filmes brasileiros rurais que tematizam o milagre e o céu, recorremos
a O Auto da Compadecida como primeiro exemplo. A historia de Chico e Jodao Grilo ¢
situada em uma cidade do sertdo da Paraiba e mescla elementos fantasticos com conflitos
regionais. Em determinadaaltura do filme (Guel Arraes, 2000), quando Jodo Grilo morre,
presenciamos o Diabo — animalesco e no breu, como visto no topico anterior — querendo
levar ele e outros moradores para o inferno. Jodo Grilo grita por Jesus e pede que ele
interceda por eles. Antes mesmo da aparicao imagética de Jesus, todo o ambiente vai se
iluminando, desde velas acesas até o rosto dos personagens. Aqui, o milagre do
julgamento justo para a ida ao céu ou ao inferno ¢ feito a partir da presenca dos Céus.

Abaixo, frames do longa-metragem.
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Figura 65 — A apari¢ao do Diabo em O Auto da Compadecida
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Fonte: Sequéncia elaborada pela autora a partirde framesdo filme O Auto da Compadecida (2000, Guel
Arraes)

Se o fantastico, o mito e o exagero parecem tematizar a religido em filmes rurais,
vemos em A retirada para um coragdo bruto que € possivel atualizar a ideia de milagre
e Céu ao inserir OVNIs e extraterrestres na narrativa. O clardo que ilumina a vida de
Ozdrio e o possibilita performar uma musica de metal com uma banda de ETs rompe com

o divino e faz com que o desejo dos corpos rurais tenha outras experiéncias; transcendam

de outras formas.

Entre o céu e o inferno, ha sempre o desejo.

5. PASSANDO A TRAMELA

O presente trabalho nasce danecessidade de o meu corpo-pesquisadora entender

as imagens que me cercam. Articulo a minha trajetoria enquanto moradora do interior,
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portadora de sotaque forte, fa de sertanejo, bacharel em cinema, realizadora e critica, em
direcdo a compreensdo da minha Ruralidade. A questdo central — forca motriz que
perpassa todaa pesquisa — concentra-se na compreensao das atualizagdes de corpos rurais
em trés tendéncias: paisagens, sexualidades e transcendéncia. Para dar a ver como as
atualizacdes agem em corpos filmicos, elegemos dois curtas-metragens como as
materialidades passiveis de observagdo: o mato-grossense A vez de matar, a vez de morrer
(2016, Giovani Barros) e o mineiro 4 Retirada para um coragdo bruto (2017, Marco
Antonio Pereira).

Parto de dois eixos teodricos para elaborar meu pensamento. O primeiro
compreende as formas de conceber os rurais. Apropriamo-nos de teorias classicas sociais
de dualidade entre cidade e campo e da contaminacdo de um espago pelo outro. Em
seguida, adotamos teorias contemporaneas sobre espagos rurais marginalizados, como as
moitas, para pensar em Ruralidades complexas que costumam fugir dos olhares tedricos.
A partir disso, sdo evocadas algumas construgdes mididticas de Ruralidades para dar a
ver ideias que parecem ser fixas até hoje no imaginario sobre rurais. Por fim, o primeiro
capitulo se findacom os corpos dosdiretores dos empiricos, percebendo seus filmes como
um amontoado de imagens das suas infancias no interior, de memorias cinematograficas
e experiéncias como realizadores.

O segundo eixo se concentra nas formas precarias de realizagdo de audiovisual no
pais em paralelo com as limitagdes técnicas tidas como duragdo na nossa industria
cinematografica. Em um movimento memorial, evocamos alguns momentos que ilustram
a falta de insumos para a constru¢do de produtos filmicos. Criamos uma reflexdo sobre
espacos de invencao edificados no cinema brasileiro, como as bordas e a garagem. Entao,
desembocamos no espago inventado para nossos empiricos: o paiol. Nosso paiol € o local
de criagdo de filmes rurais. Os realizadores dos curtas-metragens relatam a experiéncia
de produzir com poucos recursos no interior € como as improvisagdes técnicas elaboram
um certo tipo de estética de Ruralidades.

O paiol ¢ o ponto emblematico da pesquisa. Optamos por construi-lo como plano
de fundo para as tendéncias se mostrarem. E o local de invengdo do campo, do interior,
dos diretores das nossas materialidades. O recorte que propomos como “‘paiol” esta
inserido em logicas estéticas e técnicas proprias do campo: tijolos e caixotes de madeira
utilizados como tripés, luzes improvisadas pela auséncia de energia elétrica ou pela
distancia entre a locagdo e qualquer outro ponto geografico, a camera em cima de arvores,
dentro de buracos, a criagdo de moitas pelo breu, pela incapacidade da camera de criar

luzes.
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Os muitos rétulos do cinema nacional mostram um sintoma técnico e estético: a
Estética da Fome, o Cinema de Invengdo paulista, a Retomada dos anos 2000, o Cinema
de Bordas, o Cinema de Garagem. Todos nos falam sobre a precariedade, as limitagdes e
deficiéncias da industria a0 mesmo tempo que mostram, imageticamente, marcas disso:
o som inaudivel, o grao do filme vencido, a camera instavel na mao. Em paralelo as
Ruralidades e a precariedade das nossas produgdes, ensaiamos o conceito de Cinema de
Paiol, em que as ferramentas dispostas no ambiente rural servem tanto para o trabalho
bracal dos habitantes, quanto para construir gambiarras técnicas em filmes captados no
interior.

Para atravessar o espaco de invengdo, localizamos trés tendéncias de Ruralidades
que se manifestam e se atualizam no paiol. Encontramo-las enquanto produziamos um
volume intenso de textos sobre os curtas-metragens. A metodologia apropriada dava
conta das questdes do corpo enquanto centralidade, percebendo as imagens como
memorias e construtos. A partir da montagem dos frames dos empiricos observamos trés
choques de sentido que fizeram nascer as constelagdes de paisagens, sexualidades e
transcendéncia. Todas sendo atualizadas pelas imagens das materialidades.

As paisagens se atualizam enquanto espago de superagao e travessia. Se nos filmes
evocados como memoria ha uma insisténcia na busca por insumos materiais, como
trabalho e comida, nos curtas-metragens temos uma falta afetiva sendo tensionada. A
subjetividade dos moradores do campo ¢ suas Ruralidades sdo trazidas por meio de
algumas rupturas candnicas. Os rurais ja ndo esperam atravessar a distdncia entre uma
casa ¢ outra para conseguir oportunidades de uma vida melhor; s3o eles que recebem
visitas de seres de outros mundos. Tampouco o sertanejo como género musical € utilizado
para suprir a soliddo — consequéncia do distanciamento entre um lugar e outro —, mas o
rock pesado e o uso de guitarras e baterias.

As sexualidades também sdo observadas como recorréncia em filmes de tematica
rural e atualizadas em nossos empiricos. Partimos de locais de sociabilidade masculina
compreendidos como “casa dos homens” para observar comportamentos que reiteram
certo papel de género de “macho”, como as brigas e a violéncia. Na materialidade elegida
como atualizacdo, vemos como as moitas e os espacos de breu agem nas casas dos
homens, fazendo com que desejos sejam performados e materializados. A auséncia da
mulher também faz parte da filmografia rural. A mulher aparece pouco e, quando se faz
presente, desempenha um papel secundario na narrativa do homem. Nos curtas, essa

auséncia ¢ atualizada na forma: ndo estd colocada na historia o lugar de escora perante os
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acontecimentos; ¢ a propria camera — partindo deum olhar masculino — que ndo consegue
encontrar a mulher e, quando tenta aché-la, concentra-se em comodos como a cozinha.

J4 a transcendéncia estd inscrita em uma dualidade muito presente no espago rural
e nas Ruralidades: o Bem ¢ 0 Mal ou, ainda, Deus e Diabo e suas manifesta¢des. Se nas
memorias filmicas evocadas o Diabo ou Deus sdo representados a partir de construgdes
fantasticas, como a presenca de chifres, pelos, dentes pontiagudos, nos empiricos, o mal
¢ encarnado em espagos mais subjetivos, como na homossexualidade em corpos de
homens. O fantasma também ¢ trazido a constelacdo. Seu corpo transcende a morte para
se materializar nos filmes e se atualiza como fio narrativo. Se em filmes rurais tinhamos
o fantasma — ou o corpo de volta a vida — como catarse ou como momento de tensao, em
A vez de matar, a vez de morrer o corpo do morto guia a trama e aciona todos os
flashbacks.

A pesquisa se contextualiza em um panorama de pouco ou quase nenhuma
pesquisa sobre Ruralidades. Os textos que abordam a questdo estdo inscritos em uma
tradi¢dao de oposi¢ao entre campo e cidade ou, ainda, em uma visada romantica sobre os
filmes dos anos 1960 e um paralelo latente entre construg¢des de personagens e Jeca Tatu.
Nos propusemos, entdo, a analisar os construtos rurais ¢ as Ruralidades em atualizacao
baseados no corpo da pesquisadora enquanto rural, nos corpos dos realizadores dos
curtas-metragens e nos proprios corpos filmicos, que atualizam a memoria técnica do
audiovisual. Foi por este viés, que toma o corpo enquanto materialidade inscrita de
memoria, que enxergamos as Ruralidades.

Ao fim do texto, acreditamos que nosso espago de invengao criado para suprir a
auséncia de lugares de fala para algumas das questdes aqui abordadas, ainda serd muito
frutifero para darmos continuidade aos estudos dos filmes do interior brasileiro. Com a
democratizagdo dos equipamentos de captacao e edigdo, espera-se que cada vez mais 0s
rurais possam se filmar e filmar as Ruralidades que os cercam, transformando-se,

também, nas imagens centrais que se chocam e criam suas proprias constelagoes.
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