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RESUMO

A presente dissertacdo insere-se no campo da sociologia da cultura, dedicado ao estudo de
produgoes artisticas e intelectuais, e tem como objetivo central identificar e analisar as respostas
que o cinema contemporaneo de Mato Grosso do Sul oferece as idiossincrasias deste lugar. Para
isso, adotamos a perspectiva teorico-metodologica do materialismo cultural, com énfase na
nocao de estruturas de sentimento, que nos orienta a desenvolver uma investigagdo que articula
elementos internos — a analise das propriedades estéticas dos filmes — e externos — sua relagao
inseparavel com a totalidade social. A partir desse enquadramento, buscamos responder ao
seguinte problema de pesquisa: em que medida os filmes 4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (dir.
Giovani Barros, 2016) e Madalena (dir. Madiano Marcheti, 2021), obras cinematograficas de
Mato Grosso do Sul, ddo a ver especificidades das experiéncias sociais e culturais vividas neste
espago do Centro-Oeste brasileiro? Por fim, a analise filmica desenvolvida permite concluir
que, embora reveladoras de dinamicas sociais e culturais produzidas neste territorio, tais
experiéncias ndo sdo exclusivas. A investigacdo ndao conduz, portanto, a compreensdes
essencialistas da experiéncia sul-mato-grossense, mas aponta para um intercimbio de
sentimentos e ideias com outros contextos interioranos, igualmente atravessados pela pujanca
do agronegdcio e pela circulacdo de mercadorias agroindustriais.

Palavras-chave: cinema sul-mato-grossense; sociologia da cultura; materialismo cultural;
estruturas de sentimento; analise filmica.



ABSTRACT

This thesis is situated within the field of the sociology of culture, dedicated to the study of
artistic and intellectual productions. Its central objective is to identify and analyze how
contemporary cinema from Mato Grosso do Sul responds to the idiosyncrasies of this region.
To this end, the research adopts the theoretical-methodological framework of cultural
materialism, with particular emphasis on the concept of structures of feeling. This perspective
guides an investigation that articulates both internal elements — the analysis of the films’
aesthetic Properties — and external ones — their inseparable relationship with the broader social
totality. Based on this framework, the research seeks to answer the following question: to what
extent do the films 4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (dir. Giovani Barros, 2016) and Madalena
(dir. Madiano Marcheti, 2021), both produced in Mato Grosso do Sul, reveal specific aspects
of the social and cultural experiences lived in this region of the Brazilian Midwest? The film
analysis carried out leads to the conclusion that, although these works expose social and cultural
dynamics rooted in this territory, such experiences are not exclusive to it. Therefore, the
investigation does not lead to essentialist interpretations of the Mato Grosso do Sul experience
but rather highlights an exchange of feelings and ideas with other rural contexts, which are
likewise shaped by the dominance of agribusiness and the circulation of agro-industrial
commodities.

Keywords: cinema from Mato Grosso do Sul; sociology of culture; cultural materialism;
structures of feeling; film analysis.



RESUMEN

La presente tesis se inscribe en el campo de la sociologia de la cultura, dedicado al estudio de
las producciones artisticas e intelectuales. Su objetivo central es identificar y analizar cémo el
cine contemporaneo de Mato Grosso do Sul responde a las idiosincrasias de este territorio. Para
ello, adoptamos el enfoque tedrico-metodologico del materialismo cultural, con especial énfasis
en la nocion de estructuras de sentimiento. Este marco orienta una investigacion que articula
elementos internos — el analisis de las propiedades estéticas de las obras — y externos — su
relacion inseparable con la totalidad social. A partir de este encuadre, la investigacion busca
responder a la siguiente pregunta: ;en qué medida las peliculas A Vez de Matar, A Vez de Morrer
(dir. Giovani Barros, 2016) y Madalena (dir. Madiano Marcheti, 2021), ambas producciones
cinematograficas de Mato Grosso do Sul, permiten visibilizar especificidades de las
experiencias sociales y culturales vividas en esta region del centro-oeste brasilefio? El analisis
filmico realizado permite concluir que, aunque estas obras revelan dindmicas sociales y
culturales propias de este territorio, tales experiencias no le son exclusivas. Por lo tanto, la
investigacion no conduce a interpretaciones esencialistas de la experiencia sul-mato-grossense,
sino que apunta a un intercambio de sentimientos e ideas con otros contextos rurales igualmente
atravesados por la pujanza del agronegocio y por la circulacion de mercancias agroindustriales.

Palabras clave: cine sul-mato-grossense; sociologia de la cultura; materialismo cultural;
estructuras de sentimiento; analisis filmico.
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“Comparada as grandes, a nossa literatura ¢ pobre
e fraca. Mas ¢ ela, ndo outra, que nos exprime. Se
nao for amada, ndo revelara a sua mensagem; € se
nao a amarmos, ninguém o fard por ndés. Se nao
lermos as obras que a compdem, ninguém as
tomara do  esquecimento, descaso  ou
compreensdo. Ninguém, além de nos, podera dar
vida a essas tentativas muitas vezes débeis, outras
vezes fortes, sempre tocantes, em que os homens
do passado, no fundo de uma terra inculta, em
meio a uma aclimagao penosa da cultura europeia,
procuravam estilizar para nos, seus descendentes,
os sentimentos que experimentavam, as
observacdes que faziam — dos quais se formavam
0S NOSS0s”.

(Antonio Candido).

“Estou convencido de que ‘cinema brasileiro’ ¢
assunto capaz de satisfazer uma existéncia”.
(Paulo Emilio Sales Gomes).



SUMARIO

LN N 20) 1 607X o TR 13
Breves consideracdes sobre o cinema e a sociologia da cultura.............cccveviiiiniiicninnnn 18
CAPITULO 1. O MATERIALISMO CULTURAL E O FILME: FUNDAMENTOS
PARA UMA ABORDAGEM HISTORICAMENTE SINTONIZADA DO CINEMA ..... 34
1.1 A critica cultural materialista: a obra arte como for¢a produtiva ............ccccoveeviinninnn 34
1.2 O cinema como estrutura de sentimentos: explorando as qualidades sociologicas do
10001 TP PSPPSR TPUPPPPP 41
1. 3 Ferramentas e recursos para a analise filmica: expressando-se de maneira audiovisual
......................................................................................................................................... 49
CAPITULO 2. A VEZ DE MATAR, A VEZ DE MORRER (2016): UM WESTERN DE
MATO GROSSO DO SUL.....iiiiii ittt et a e e nnbaeeas 61
2.1 As estruturas de sentimento presentes em A4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016) ..... 62
CAPITULO 3. MADALENA (2021) E UMA MISE EN SCENE RURAL: TENSOES
ENTRE VIDA NATIVA E FORCAS ALIENIGENAS .........ccooovivieieiceeeseeeeeeeen, 91
3.1 O dispositivo narrativo e o espago: pontos de focalizacdo e espaco diegético .............. 92
3.2 Luziane e sua familia: pequeNas ESPETanGas ............ivruvrrrrrrieeeeeisiiiiirneieeeessssneinneeeeeess 96
3.3 Cristiano € as paisagens de ZENETO ........ocuvvvvririieeeeiiiiitiriie e e e e e s s bbb e e e e s s eee s 101
3.4 Bianca € 0 paraiso €SCONAIAO .....uuviiiiiiiiiiiiiiiiiii e 111
CONSIDERACOES FINAIS ........cooiiiiiiieiiieieeee et es ettt en st 118
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS ..........cccocovoviiiireesieseseeeseesesesss s s, 121

ANEXOS L. 125



13

INTRODUCAO

A inteligéncia e a criatividade brasileiras sdo muito cativantes. Desde a formagdo da
literatura brasileira, passando pelas artes plasticas do modernismo; os poetas € compositores da
primeira metade do século XX a literatura, o teatro e o cinema modernos a partir do final dos
anos 1950; o cinema marginal e toda a contracultura; a industria cultural brasileira, a bossa
nova, a tropicalia, a misica popular brasileira em sua curiosa conciliacao entre o popular e o
erudito; as telenovelas com sua qualidade dramatica e técnica e seu consequente prestigio
global. Manifestagdes nem sempre excepcionais, mas sempre notaveis, que demonstram o que
este pais € capaz de elaborar, diagnosticar e idealizar, relevando os rumos que sonha pra sie a
consciéncia que tem de si mesmo. Enquanto pesquisador, sempre recusei considera-las de
maneira romantica, como expressdes pueris ou intocaveis da experiéncia social, isto €, como
excecoes em relacdo as esferas tidas como decisivas do pais, como o campo politico e
economico. Pareciam, para mim, produtos de vigor que, para além de proporcionar satisfagao
estética, exerciam influéncia e pressao sobre aspectos gerais da vida comum em sociedade. Dai
ser plausivel que, em sociologia, também se estudasse essas “manifestacdes do espirito”, tao
comumente apresentadas como condi¢des de excegdo, transcendentais em relagdo a pesquisa

cientifica.

Da compreensdao da influéncia e aparente centralidade dos bens simbolicos para a
experiéncia, organizacao e identidade sociais de determinado territorio, voltei este entusiasmo
acerca da arte e da cultura para o lugar do qual sou natural e de onde escrevo, o Mato Grosso
do Sul, intrigado, sobretudo, com a baixa inser¢ao do estado no panorama cultural brasileiro —
que se mostra flagrante ao observarmos os balangos, listas e programacdes formuladas e
distribuidas pelas instancias e circuitos culturais nacionais, responsaveis por produzir no
publico um “inconsciente estético” acerca da natureza da vida cultural brasileira. Inicialmente,
perguntava-me: Por que a producio artistica local ndo é tio volumosa e, a que se tem, nao
apresenta o engenho e verve criativa de demais producées nacionais? Por que mesmo em
territorios fora do eixo Rio-Sao Paulo, situados na periferia dos mercados culturais do pais,
como Pernambuco, Bahia, Minas Gerais, Rio Grande do Sul, desenvolveram-se movimentos,
obras, intelectuais e artistas de relevo para a fruicdo da cultura nacional? As condi¢des sociais
locais ndo produzem grandes artistas ou grandes obras? Existem aspectos socio-historicos
adversos a efervescéncia cultural localmente? Felizmente, ao longo do tempo, a partir de um

extenso trabalho de pesquisa bibliografica, essas perguntas foram refinadas e o eixo das
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questdes deslocou-se de “em que medida determinados condicionamentos sociais constrangem
o desenvolvimento e a fisionomia da produgdo artistica local?” para “em que medida a arte
produzida em Mato Grosso do Sul informa a respeito de elementos da experiéncia sociocultural

deste lugar?”.

Deste percurso intelectual, mais sinuoso que dois breves paragrafos sdo capazes de
demonstrar, chegamos ao campo da sociologia da cultura que se ocupa do estudo de produgdes
artisticas e intelectuais, definindo como objetivo central de pesquisa identificar e analisar as
respostas que o cinema contemporaneo de Mato Grosso do Sul oferece a respeito das
idiossincrasias deste lugar. Temos, entdo, como problema de pesquisa, a seguinte questao: Em
que medida os filmes 4 Vez De Matar, A Vez De Morrer (Dir. Giovani Barros, 2016) e Madalena
(Dir. Madiano Marcheti, 2021), obras cinematograficas de Mato Grosso do Sul, ddo a ver
especificidades das experi€ncias sociais e cultuais vividas neste espago do centro-oeste
brasileiro? A partir destes enunciados, elaboramos como hipodtese principal: os filmes A Vez De
Matar, A Vez De Morrer (2016) e Madalena (2021) permitem investigar € apreender interagdes
socioculturais e politico-econdmicas particulares de Mato Grosso do Sul, que nos conduzem a

compreensao de dindmicas e experiéncias sociais unicas a este espaco.

Com esta delimitacdo dos enunciados principais, salienta-se que a pesquisa ndo tem
como finalidade oferecer um exame de conjuntura do cinema contemporaneo de Mato Grosso
do Sul, isto €, analises voltadas para a producao de dados a respeito da atividade de instituigdes
locais ligadas ao cinema, perfil dos quadros técnicos e profissionais da area, das politicas de
incentivo ligadas a producao ou, ainda, um mapeamento do volume desta filmografia. Ainda
que tais informacdes se fagam presentes na fase exploratoria do trabalho e que os resultados
definitivos possam enriquecer a leitura de tais dados, nossa finalidade ¢ analisar duas obras
filmicas pontuais deste lugar, a luz da perspectiva sociologica, a fim de identificar em que
medida a realidade social sul-mato-grossense se impde as obras e como elas “equacionam”

formalmente — isto €, artisticamente —, as questdes colocadas.

Os filmes que foram escolhidos como recorte empirico sdo, portanto, centrais para o
desenvolvimento da pesquisa. Por isso, merecem a devida apresentacdo. O curta-metragem 4
Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016) conta, a partir de uma narrativa ndo-linear e com
elementos de realismo magico, o entrelacamento da vida de trés homens, ligados em
decorréncia de um caso de homicidio, em uma cidade do interior do centro-oeste brasileiro. Na
histéria, Elcio, o frentista de um posto de combustivel local, assassina um rapaz por té-lo

desprezado sexualmente. Moribunda, a vitima retorna dos mortos e pede a seu primo, um rapaz
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adolescente, que vingue sua morte. J4 Madalena (2021) narra a histéria de uma travesti que €
assassinada e tem seu corpo abandonado em um campo de plantagdo de soja, no interior de
Mato Grosso do Sul. Embora central para a narrativa, ndo a vemos, a ndo ser em breves cenas
que aludem a devaneios e alucinagdes. Portanto, o filme, a partir da auséncia da personagem,
mostrard como sua morte afeta e desestabiliza trés dos personagens centrais da trama, eles, sim,
responsaveis por nos conduzir pela narrativa: Luziane, uma jovem trabalhadora ocupada com
os imperativos materiais de sua vida, Cristiano, um “agroboy”, herdeiro dos negocios agrarios
da familia e, por fim, Bianca, que, assim como Madalena, ¢ travesti e foi uma de suas melhores

amigas.

Evidencia-se, sem que isso tenha sido um critério ativo, como ambas as obras
convergem para a questdo da experiéncia LGBTQIAP+ neste espaco e, tdo flagrante quanto,
como tais experiéncias vém acompanhadas do exercicio de violéncia concreta e brutal. Como
o leitor podera atestar, nas analises, serd enfatizado o sentimento de constrigdo e
constrangimento a vida nativa e suas manifestacdes que os filmes constroem
cinematograficamente. E o que sabemos precisamente desse lugar? Estamos nos referindo ao
Mato Grosso do Sul no periodo compreendido entre 2014 € 2021 — ou seja, um recorte temporal
que abrange desde o pré-golpe parlamentar que levou a destituicdo da ex-presidenta Dilma
Rousseffaté o final do mandato do ex-presidente Jair Bolsonaro. Trata-se, portanto, de um Mato
Grosso do Sul que se consolidava no cenario sociopolitico brasileiro como um dos pilares da
ascensdo ¢ sustentacdo da extrema-direita no pais, dada sua posicdo central na atividade
agropecuaria e sua relevancia para os interesses do agronegdcio exportador. Portanto, ¢ a partir
deste paradigma comum que ambas producdes estabelecem uma comunicagdo com a realidade

sociocultural.

E preciso pontuar, também, o que norteou a escolha dos filmes. Um dos obstaculos que
se impds a delimitagdo do recorte empirico foi a auséncia de um mapeamento sistematico acerca
da produgao de cinema em Mato Grosso do Sul, o que prejudicou a apreensdo da fisionomia da
filmografia do estado. Foram encontrados, entretanto, mapeamentos parciais, como o trabalho
de conclusdo de curso “Levantamento da producdo audiovisual em Mato Grosso do Sul a partir
da década de 80, de Raira Rembi, que oferece uma mirada estritamente quantitativa da

producdo, até 2018. E, também, a obra O indio e o cinema em Mato Grosso do Sul: mapeamento

! “Levantamento da produgdo audiovisual em Mato Grosso do Sul a partir da década de 80”. Disponivel em:
https://issuu.com/tccs.jornalismo.ufms/docs/relatorio do tcc raira rembi. Acessado em: 20/01/2024.
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e andlise (2017), de Miguel Angelo Corréa, que examina, particularmente, o cinema indigena
do estado, demonstrando a diversidade e amplitude da filmografia local. A conclusdao de um
mapeamento completo da atividade cinematografica em Mato Grosso do Sul, perfil completo
dos profissionais, obras, fonte de financiamento etc., foi divulgado pelo enderego digital da
Fundagdo de Cultura de Mato Grosso do Sul?, entretanto, ao entrarmos em contato, por e-mail,
a secretaria do Museu da Imagem e do Som da Fundagdo alegou que a feitura do mapeamento
ainda se encontra em processo, ndo sendo possivel a partilha do resultado. Somado a esses
exames, parcela complementar do conhecimento acerca dos titulos sul-mato-grossenses se deu
pelo estabelecimento de contato com profissionais da area, que estenderam nossa rede de
relacdes a outros realizadores e permitiram que tomassemos conhecimento de um niimero maior
de obras. Como, também, pesquisas virtuais em busca de meng¢des a titulos locais em portais
de noticias, na programacao de mostras competitivas, festivais de cinema e demais circuitos

exibidores, sejam eles locais, nacionais ou internacionais.

Ademais, a habilidade do filme “falar”, sua expressividade, estd na forma como sdo
instrumentalizados os recursos audiovisuais no interior da obra — o que alguns teodricos do
cinema chamam “gramatica cinematografica”. Logo, para a delimitacao dos objetos de analise
foi decisiva a observacdo do dominio das formas filmicas empregadas que, desde nosso
primeiro contato, demonstraram que as obras escolhidas apresentavam folego para sustentar a

investigacao das hipoteses.

Fez-se necessario, também, estabelecer os critérios validos para considerar
determinadas obras como filme de Mato Grosso do Sul. De acordo com a literatura da area,
para o geografo e pesquisador de cinema sul-mato-grossense Alexandre Aldo Neves (2012),
podemos pensar essa classificagdo a partir de dois critérios: o extensivo e intensivo. A partir do
critério extensivo, o cinema ¢ sul-mato-grossense quando mostra as paisagens deste lugar
geografico. Uma vez que, nesta perspectiva, “o que determina um lugar ¢ aquilo que esta dentro
de sua extensdo geografica, dai os cenarios e as paisagens serem centrais para as escolhas dos
filmes e para o contar da historia deste cinema como sendo um cinema regional” (Neves, 2012,
p. 12). Em contrapartida, o critério intensivo seria a origem do realizador: “As marcas da vida

nos lugares nao nos deixam porque saimos deles. Nos acompanham e deixam suas pegadas nas

2 “Secretaria e Fundagdo de Cultura divulgam resultado do Mapeamento do Audiovisual e Cinema de Mato Grosso
do Sul: https://www.fundacaodecultura.ms.gov.br/secretaria-e-fundacao-de-cultura-divulgam-resultado-do-
mapeamento-do-audiovisual-e-cinema-de-mato-grosso-do-sul/. Acessado em: 21/08/2024.



https://www.fundacaodecultura.ms.gov.br/secretaria-e-fundacao-de-cultura-divulgam-resultado-do-mapeamento-do-audiovisual-e-cinema-de-mato-grosso-do-sul/
https://www.fundacaodecultura.ms.gov.br/secretaria-e-fundacao-de-cultura-divulgam-resultado-do-mapeamento-do-audiovisual-e-cinema-de-mato-grosso-do-sul/
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obras que produzimos. Neste critério, o cinema sul-mato-grossense seria aquele produzido por

filhos da cultura ali existente” (Neves, 2012, p. 12).

Entretanto, considerando as necessidades especificas de nosso trabalho, optamos por
nos inserir neste debate conceitual e contribuir para a definicdo desses critérios. Portanto,
partimos da literatura da area, mas a ampliamos a partir de nossas circunstancias de pesquisa.
Ainda que os critérios extensivo ¢ intensivo sejam nogdes pertinentes e elucidativas, foi preciso
um critério que considerasse tanto o espago fisico quanto o espago social, cultural e historico
do estado. Um critério que, para além da origem, considerasse o vinculo dos produtores com o
espaco de producao dos filmes. Portanto, aqui, estamos falando de cinema sul-mato-grossense
quando falamos de filmes realizados por sujeitos que mantém uma relagdao de produgdo e uma
relagio sociocultural ativa com o espago geografico, social, simbolico e cultural do estado. E o
caso dos cineastas Giovani Barros® (41 anos) e Madiano Marcheti* (37 anos), ambos formados
em Cinema no Rio de Janeiro, tendo retornado as suas regides de origem motivados pela

realizacdo de seus filmes.

Como Madiano Marcheti relata em entrevistas, ao decidir dirigir um longa-metragem,
seu desejo era explorar o universo que marcou sua infancia e adolescéncia: “Queria falar de um
lugar que acho pouco discutido no Brasil, que ¢ de onde eu venho, no Mato Grosso, com o
universo do agronegocio. Mas também usar a minha experiéncia de ser uma pessoa gay nascida
onde o conservadorismo predomina®”’. Embora natural de Mato Grosso, Marcheti encontrou nas
paisagens de Mato Grosso do Sul — onde Madalena foi filmado, nas cidades de Bonito,
Dourados e Maracaju — imagens e sentimentos que ressoavam com aqueles que o inspiraram
desde o inicio. Vale destacar que, no filme, ndo ha uma localidade especifica indicada para a

ambientagdo da trama. Essa escolha refor¢a uma unidade tematica e visual que remete ao

% Giovani Barros, por sua vez, ¢ natural de Dourados, Mato Grosso do Sul. Formou-se em Cinema pela
Universidade Federal Fluminense (UFF), no Rio de Janeiro, tendo realizado seus dois primeiros curtas-metragens
na capital fluminense.

4 Madiano Marcheti nasceu em Porto dos Gatchos (MT), mudou-se ainda jovem para Sinop (MT), onde viveu até
os 18 anos, e posteriormente passou a residir em Cuiaba. L4, cursou Radiodifusdo e Televisdo na Universidade
Federal de Mato Grosso (UFMT). Durante a graduagao, desenvolveu um interesse crescente pelo cinema, o que o
motivou a mudar-se para o Rio de Janeiro e ingressar no curso de Cinema da PUC-Rio.

5 “Com primeiro longa rodado no Centro Oeste, Madiano Marcheti concorre ao Tigre de Ouro do Festival de
Roterda”: https://www.bol.uol.com.br/noticias/2021/02/01/com-primeiro-longa-rodado-no-centro-oeste-
madiano-marcheti-concorre-ao-tigre-de-ouro-do-festival-de-roterda.htm. Acessado em: 23/05/2025.



https://www.bol.uol.com.br/noticias/2021/02/01/com-primeiro-longa-rodado-no-centro-oeste-madiano-marcheti-concorre-ao-tigre-de-ouro-do-festival-de-roterda.htm
https://www.bol.uol.com.br/noticias/2021/02/01/com-primeiro-longa-rodado-no-centro-oeste-madiano-marcheti-concorre-ao-tigre-de-ouro-do-festival-de-roterda.htm
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Centro-Oeste brasileiro, especialmente as regidoes de Mato Grosso e Mato Grosso do Sul,

embora divididos em 1977.

Acrespeito de Giovani Barros, em 2014, o cineasta filma A Vez de Matar, A Vez de Morrer
(2016), seu terceiro curta-metragem e primeiro filme ambientado em sua terra natal. O curta foi
filmado no distrito de Nova Casa Verde, em Nova Andradina, Mato Grosso do Sul. Segundo o
cineasta, o roteiro representava uma oportunidade de realizar uma obra que gerasse uma
sensacao de pertencimento em relagdo ao que era filmado. Retornar ao estado para rodar o filme
possibilitou o reencontro com paisagens e temas profundamente familiares: “Tudo que existe
em A Vez de Matar, A Vez de Morrer me € muito proximo, sdo temas que sempre estiveram
muito presentes no meu cotidiano. Sao espagos que me provocam memorias que naturalmente

aparecem na imagem®”.

Breves consideracoes sobre o cinema e a sociologia da cultura

Entre todas as expressoes artisticas disponiveis, a escolha pelo cinema se deu devido a
um contato primario com a arte cinematografica, isto ¢, uma cinefilia que marcou
profundamente minha infancia e adolescéncia e me alcangou na vida adulta nos estagios
decisivos de delineamento de objetos e linhas de pesquisa a seguir. Pois, mais uma vez,
percebia, no contato com filmes brasileiros que vao da filmografia de Humberto Mauro, do
final dos anos 1920, passando pelo cinema marginal de Rogério Sganzerla, Ozualdo Candeias
e Julio Bressane nos anos 1960, até o cinema brasileiro contemporaneo de Joana Pimenta,
Adirley Queirds e Erico Rassi, obras que nao so fascinam por sua sofisticagao e espirituosidade,
mas enriquecem e complexificam a realidade brasileira. Produzindo, quando acessadas, um
auténtico inconsciente estético do que ¢ o Brasil, seus individuos, paisagens, sentimentos e

alternativas.

Foi a partir de uma provocacdo de Paulo Emilio Sales Gomes (1916-1977), militante
politico, historiador, critico, fundador da Cinemateca Brasileira, autor consciente da qualidade
do cinema nacional em nos exprimir e relevar, que decidi voltar minha aten¢ao ao filme local:
“o filme que emana de nos € pessoal, local, regional, nacional, stop — interrompendo aqui para
evitar o universal, que no subdesenvolvimento iguala o estrangeiro” (Gomes, 2016, p. 495). O
pensamento de Paulo Emilio parte do diagnodstico de que a intromissdo irrestrita do cinema

estrangeiro — 1é-se hollywoodiano — em territorio nacional provocou o sufocamento de uma

® “Com toque de western, curta do MS fala sobre desejos reprimidos e vinganga”.

https://cinefestivais.com.br/giovani-barros-fala-sobre-a-vez-de-matar-a-vez-de-morrer/. Acessado em 25/11/2024.
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industria cinematografica brasileira em potencial que, dado o custo-beneficio de se importar no
lugar de produzir, consagrou ao filme estadunidense um lugar central no interior do mercado
cinematografico brasileiro. Isso porque, se as fronteiras culturais tdo bem delineadas entre
culturas ocidentais e orientais impediram a hegemonia de filmes hollywoodianos em territorios
como Japdo, India e paises arabes, aqui, por sermos “um prolongamento do ocidente, nio ha
entre eles e nos a barreira natural de uma personalidade hindu ou arabe que precise ser
constantemente sufocada, contaminada e violada” (Gomes, 2016, p. 189). Nesta leitura, no
Brasil, o ocupante criou um ocupado a sua imagem e semelhanga, a partir de um exercicio de
violéncia simbolica que borrou as fronteiras entre “n6s” e o “outro”. O que leva Paulo Emilio
a concluir: “ndo somos europeus nem americanos do Norte, mas, destituidos de cultura original,
nada nos ¢ estrangeiro, pois tudo o ¢” (Gomes, 2016, p. 190). Dai a postura um tanto incisiva

do autor em sua militancia em favor do filme nacional e da industria cinematografica brasileira:

“Morreu em mim o espectador estimulado pelo produto estrangeiro e constato que ndo
se trata de um fendmeno pessoal. O sintoma ¢ bom. Anuncia o declinio da mais
ilusoria das experiéncias culturais: o gosto pela atualidade cinematografica
internacional. O interesse aflito pelas novidades de fora apenas mascara o consumo
passivo de produtos acabados. Essa massa de filmes que nos envolve, que
compreendemos mais ou menos por alto, ndo passa afinal de vicio um pouco irrisorio.
Os produtos despejados sobre nds pela industria estrangeira de filmes na realidade ndo
se comunicam conosco, pois qualquer comunicacdo viva implica a nog¢ao de dialogo.
Os filmes nos falam, € preciso responder-lhes, mas ndo adianta fazé-lo: os
interlocutores eventuais estdo fora de nosso alcance. A voz deles é forte porque a
importamos, mas quando chega a nossa vez ficamos falando sozinhos, isto ¢, entre
noés gastando nervos para nos movimentarmos na superficie de culturas que t€ém pouco
a ver conosco” (Gomes, 2016, p. 340).

Tal pensamento, se destituido do conhecimento acerca dos esfor¢os de Paulo Emilio em
defender a sustentabilidade de uma industria e cultura cinematograficas nacionais, seu trabalho
na critica especializada e fundagdo e administragdo da Cinemateca Brasileira, soaria como
nacionalismo ingénuo, alheio as contribuigdes formais, estéticas e, portanto, humanas, que
diferentes manifestacdes artisticas, seja de que pais forem, oferecem. Nao € isso que queremos
promover. Mas, sim, aprofundar nossa compreensao acerca das qualidades sociologicas latentes
no filme. O autor, entretanto, reconhece o ‘“sentimentalismo” que infiltra sua posi¢ao
intelectual: “quanto a mim, ndo me furto a esse estado de espirito, e aplico a cinematografia
brasileira as palavras de Antonio Candido sobre a nossa literatura: ‘se ndao for amada, nao
revelard sua mensagem, e se ndo a amarmos, ninguém o fara por no6s’” (Gomes, 2016, p. 470).
Pois, para o fundador da Cinemateca Brasileira, e aqui nos alinhamos a ele, os critérios
propriamente estéticos ndo exaurem os angulos de interesse de uma obra. Para além de

consideragdes de valor estético, interessa-nos interrogar — adequadamente — a obra, conhecé-la
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também enquanto pratica social: inserida nos processos dindmicos da sociedade, para

conhecermos as respostas ¢ interagcdes mais profundas com a realidade social que oferece.

Mas como investigar o dado local? A partir de que perspectiva socioldgica, de qual
arcaboucgo tedrico-metodologico? Esta questdo estd na dianteira do processo de mudanca de
eixo de problema de pesquisa mencionado inicialmente: de “em que medida determinados
condicionamentos sociais constrangem o desenvolvimento e a fisionomia da produgdo artistica
local?” para “em que medida a arte produzida em Mato Grosso do Sul informa a respeito de
elementos da experiéncia sociocultural deste lugar?”. Havia, em um primeiro momento, um
desejo irrefletido de que a vida cultural local fosse diferente, um tanto impregnado por um juizo
de valor baseado em padrdes de fatura e frui¢do artisticas pré-concebidos e, também, por uma
compreensao mais estreita do sentido de “cultura” e produgdes culturais. Essa concepgao
passou a ser relativizada a partir da realizacdo de meu trabalho de conclusio de curso’,
apresentado ao curso de Ciéncias Sociais da Faculdade de Ciéncias Humanas da Universidade
Federal de Mato Grosso do Sul, para a obten¢ao do titulo de bacharel em Ciéncias Sociais. A
pesquisa buscou compreender o trabalho especifico que agentes locais precisaram realizar para
promover uma atividade cultural voltada para o cinema nao-comercial em Campo Grande (MS),
um territorio com condigdes sociais, supostamente, adversas a promog¢ao de praticas culturais
alternativas. Em relacdo ao aspecto teorico-metodologico da pesquisa, o contato com a area da
Sociologia da Cultura introduziu-me a teoria sociolégica do francés Pierre Bourdieu e do critico
literario e socidlogo brasileiro Antonio Candido, que passaram a exercer forte influéncia em

minha analise e compreensdo dos fendmenos culturais.

Com Bourdieu e sua teoria dos campos, foi possivel compreender como a criatividade
e a influéncia de artistas e intelectuais sdo determinadas por relagdes de produgao, circulagao e
consumo de bens simbolicos especificas, sendo o estudo dessas relagdes, portanto, um caminho
proficuo para a compreensao da vida cultural de qualquer sociedade. Para Bourdieu (2007), a
historia da vida intelectual e artistica das sociedades europeias € a historia das transformagdes
da funcdo do sistema de producao de bens simbolicos e da propria estrutura destes bens. Isto &,
em termos bourdieusianos, trata-se da constituicdo progressiva de um campo intelectual e

artistico. Vale lembrar que campo, na teoria do autor, ¢ uma categoria analitica que enxerga o

7 Titulo: “Um exercicio de mobiliza¢io cinematografica nos confins do mundo: a trajetéria do cineclube Cinema
d(e) Horror na cidade de Campo Grande, Mato Grosso do Sul”. O trabalho teve o objetivo de analisar as estratégias
de atuacdo que o cineclube Cinema d(e) Horror realizou para oferecer a Campo Grande uma experiéncia cultural
cineclubista. Concluiu-se que o Cinema d(e) Horror foi um esfor¢o de expandir os horizontes do cenario cultural
campo-grandense em uma tentativa de diversificar contetido e publico.
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espago social como composto de diversos microcosmos, cada um deles possuidor de uma logica
especifica e, consequentemente, de praticas e estratégias de acdo também especificas. Estudar
uma pratica, segundo essa Otica, ¢ identificar as diferentes relagdes sociais que exercem
influéncia sobre ela, definindo em maior ou menor grau sua autonomia. E, para Bourdieu, a
efervescéncia e maturidade da vida intelectual e artistica francesas esta ligada a um processo
histérico que concedeu ao artista “o direito de legislar com exclusividade em seu proprio
campo: o campo da forma e do estilo” (Bourdieu, 2007, p. 102). Tal “ponto de chegada” faz
parte de processos historicos e sociais especificos e, por isso, delineou-se de maneira particular
em cada sociedade: “O movimento do campo artistico em direcdo a autonomia ocorreu em
ritmos diferentes segundo as sociedades e esferas da vida artistica, mas acelerou-se
consideravelmente com a Revolucdo Industrial” (Bourdieu, 2007, p. 102). Ainda mais
elucidativo € a exposi¢cdo de quais relacdes, que segmentos € aspectos estruturais tiveram mais
influéncia sobre esse processo de estruturagdo e autonomizacao do campo. Para Bourdieu, no

caso francés, foram:

[...] a) a constitui¢io de um publico de consumidores virtuais cada vez mais extenso,
socialmente mais diversificado, e capaz de propiciar aos produtores de bens
simbdlicos ndo somente as condigdes minimas de independéncia econdmica, mas
concedendo-lhes também um principio de legitimacdo paralelo; b) a constitui¢do de
um corpo cada vez mais numeroso e diferenciado de produtores e empresarios de bens
simbodlicos cuja profissionalizagdo faz com que passem a reconhecer exclusivamente
um certo tipo de determinagdes como por exemplo os imperativos técnicos e as
normas que definem as condi¢des de acesso a profissdo e de participagdo no meio; c)
a multiplicagdo e a diversificagdo das instincias de consagracdo competindo pela
legitimidade cultural, como por exemplo as academias, os saldes (onde, sobretudo no
século XVIII, com a dissolugdo da corte e da arte cortesd, a aristocracia mistura-se
com a intelligentsia burguesa e passa a adotar seus modelos de pensamento e suas
concepgdes artisticas e morais), e das instancias de difusdo cujas operacdes de selecdo
sdo investidas por uma legitimidade propriamente cultural, ainda que, como no caso
das editoras e das dire¢Ges artisticas dos teatros, continuem subordinadas a obriga¢des
econdmicas e sociais capazes de influir, por seu intermédio, sobre a propria vida
intelectual (Bourdieu, 2007, p. 100).

A leitura e compreensao de tais mecanismos serviu para demonstrar as diferentes
relagdes sociais em jogo para o exercicio e vigor de determinada atividade cultural — tanto em
seu ambito criativo, quanto institucional — e possibilitou investigar como, em Mato Grosso do
Sul, tanto publico quanto produtores e instdncias de legitimagao enfrentaram desafios para se
desenvolver e consolidar, visto, em grande medida, o fator de o estado ser recente, tendo sido
fundado em 1977 e, ainda, que, mesmo quando Mato Grosso uno, ndo possuia um contato
regular e estavel com os principais circuitos culturais do pais, comprometendo a circulagdo de
bens simbolicos localmente e, consequentemente, o desenvolvimento de um campo cultural

mais complexo. Tal utilizacdo das contribui¢des de Bourdieu, pode servir de ferramenta
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analitica para a andlise de outros mercados culturais em territdrio nacional, como o caso de
Minas Gerais (MG) nos anos 1960, que produziu experiéncias artisticas e intelectuais de relevo®
devido, em parte, sua insercdo no circuito de trocas culturais nacional e internacional.
Entretanto, pela debilidade do campo cultural local, a fragilidade do sistema de relagdes entre
publico, profissionalizacdo e instancias de consagracdo e difusdo, constrangeu muitas de suas
personalidades a sairem de Minas em direcdo aos grandes centros culturais, onde a atividade

artistica se mostrava mais sustentavel.

Neste mesmo eixo analitico acerca das condi¢des sociais da vida cultural, as
contribui¢cdes de Antonio Candido, que possui presenga mais pronunciada ao longo trabalho,
foram igualmente relevantes. Em uma perspectiva semelhante a teoria dos campos, Candido
nos oferece a ideia de sistema literdrio, que seria a interacdo funcional entre autor, obra e
publico, isto €, a consolidagdo e interacao de uma produgao regular, um corpo de obras e um
publico receptor. Tal esquema analitico pode ser instrumentalizado para se pensar o processo
formativo das demais tradigdes culturais, sejam elas artisticas ou intelectuais, para além da
literatura. Nesta leitura, a existéncia de um sistema cultural funcional seria a condi¢ao para a

existéncia de determinada tradi¢ao cultural:

Quando a atividade dos escritores de um dado periodo se integra em tal sistema, ocorre
outro elemento decisivo: a formacio da continuidade literaria, - espécie de
transmissdo da tocha entre corredores, que assegura no tempo o movimento conjunto,
definindo os lineamentos de um todo. E uma tradi¢io, no sentido completo do termo,
isto ¢, transmissdo de algo entre os homens, e o conjunto de elementos transmitidos,
formando padrdes que se impdem ao pensamento ou a0 comportamento, € aos quais
somos obrigados a nos referir, para aceitar ou rejeitar. Sem esta tradi¢do ndo ha
literatura, como fendmeno de civilizagdo” (Candido, 2014, p.25- 26).

Em didlogo com o pensamento de Candido, os autores José¢ Antonio Segatto e Edison
Bariani (2013, p. 147) sintetizam que “a literatura, constituida como sistema, levaria a fixagao
de uma tradi¢do, como resultado de um processo acumulativo de autores e obras sucessivos,
possibilitando a formacdo da continuidade literaria”. O que daria funcionalidade a esse sistema
seria um denominador comum entre os autores e, para Candido, o que os integrava era sua
preocupacgdo com a questdo nacional. No contexto pds-independéncia, periodo que corresponde
a fase de formacao da literatura brasileira analisada por Candido, os processos de construcao

da literatura e da identidade nacional se entrelagam. Os escritores passaram a assumir uma

8 Penso, aqui, no Centro de Estudos Cinematograficos de Minas Gerais (CEC-MG). O CEC representou uma das
experiéncias mais relevantes de debate, formacdo e criagdo cinematografica no Brasil, especialmente entre as
décadas de 1950 e 1970. Entre seus maiores legados estd a Revista de Cinema, um dos periodicos de critica e
pensamento cinematograficos mais importantes do pais, publicada entre 1954-1957 e 1961-1964.
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funcdo social ao se engajarem na tarefa de demonstrar que o Brasil era capaz de produzir uma
literatura propria, a altura da tradicdo europeia. Nesse sentido, contribuiam para a elaboragao
simbodlica da nagao por meio da literatura: “quem escreve contribui e se inscreve num processo
historico de elaboracdo nacional” (Candido, 1975, p. 18). Pontua-se, com isso, que o
nacionalismo enquanto elemento integrador serd, inicialmente, paradigmatico na analise de
Candido. Entretanto, o proprio autor ira relativiza-lo ao longo de sua obra. E o que veremos

mais adiante.

Tal como a nog¢ao de campo, langamos mao da nocao de sistema e tradi¢do cultural para
pensar os entraves locais que possivelmente dificultariam o amadurecimento de uma tradigado
cinematografica em Mato Grosso do Sul. Pois, por mais que no estado a realizacdo de cinema
seja antiga, remontando as primeiras décadas do século XX, isto €, quando ainda Mato Grosso
uno, tal producao €, manifestamente esparsa e descontinua. Pensando o caso da tradigao
literaria, Filipe Pinto e Romulo Almeida (2017, p. 8) escrevem que, antes que o sistema literario
se formasse, “as composi¢des eram esparsas, o publico leitor escasso e, sobretudo, ndo havia a
constituicao de um denominador comum capaz de criar uma tradi¢cao entre os autores”. Logo,
antes de uma tradi¢do cultural, o que se tinha eram manifestacdes literarias isoladas. Tal leitura
nos permitiu enxergar como a debilidade do desenvolvimento e integracdo entre produtores,
obras e publico produziu efeitos adversos a pratica cinematografica local, visivel na

descontinuidade estética e tematica entre produtores e na auséncia de canais de comunicagao e

de um publico diversificado.

A nocao de sistema literario, formagao e tradi¢ao cultural despertou diversas criticas,

® em sua formulacio e, também, a

sobretudo pela presenga de elementos eurocéntricos
demasiada importancia dada ao nacionalismo como elemento integrador, esnobando produgdes
alternativas do conjunto da literatura nacional. Entretanto, ao longo do tempo, Candido ird
deslocar sua preocupagdao da questao nacional para admitir experiéncias e contribuigdes

dissidentes na construcdo da literatura brasileira. Para Ronaldo Oliveira de Castro (2017), a

® Filipe Pinto e Romulo Almeida (2017, p. 8): “[...] um paradoxo significativo do esquema tedrico de Antonio
Candido diz respeito ao ‘paradigma hegemonico da formagao’ e o seu viés eurocéntrico, pois presume, de algum
modo, a emulagdo de modelos estrangeiros, ligados ao canone europeu. Dessa forma, ter como principal elemento
caracterizador do sistema literario a preocupacdo com a constru¢do de uma nagdo moderna significa emular os
padrdes mentais das metropoles, expressando de alguma maneira a dependéncia do intelectual brasileiro/periférico
de pertencer a uma prestigiosa tradi¢do cujos principais membros o ignoram. Ademais, a ideia de formacgao
pressuporia uma relagdo hierdrquica e normativa, uma vez que estamos nos formandos para ser algo que ainda ndo
somos ou que deveriamos ser”. Ver também “Antropoéfagos devorados e seus desencontros: da “formagdo” a
“inser¢do” da literatura brasileira”, de Alfredo Cesar Barbosa de Melo (2016).
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partir do final da década de 1960 e inicio da de 1970, torna-se aparente no pensamento de
Antonio Candido uma mudanga de atitude em relagdo ao fenomeno literario, distinta daquela
que caracterizou a Formagdo da literatura brasileira: momentos decisivos (1959 [2000]), obra
fundadora da noc¢do de sistema literario. Agora, a partir de ensaios como “Dialética da
malandragem” (1970 [1993]) e “De cortigo a cortico” (1991 [1993]), o pensamento de Candido
“se torna mais sensivel a diferenga, explora em diferentes romances perspectivas distintas sobre
a sociedade brasileira” (Castro, 2017, p. 408), em uma evidente abertura para a alteridade e a
resisténcia. Tal mudanca, ainda conforme Castro (2017), esta ligada aos efeitos do regime

ditatorial na realidade brasileira:

Formagdo pode relacionar literatura e sociedade numa dialética “afirmativa”, que
integra o texto literario a totalidade ndo apenas do sistema, mas da propria formagéo
da nagdo, como um processo positivo, emancipador, apesar de tudo. Com a ditadura
militar, a integragdo a totalidade revelaria, na verdade, uma face repressiva. O ensaio,
enquanto forma, torna-se um género que permite a Candido explorar o que ha de
contestador na literatura, o que permanece fora da ordem, ndo se encaixa no sistema
(Castro, 2017, p. 408).

Com essa “abertura”, a no¢do de sistema nao se torna obsoleta, mas se complexifica.
Ao incluir autores marginais, vozes dissidentes e estilos contra-hegemonicos, os agentes do
sistema deixam de se comunicar exclusivamente por meio de uma homogeneidade integradora
e passam a estabelecer didlogos criticos e reacdes mutuas. Perceber essa mudanga ¢
especialmente relevante para compreender como a nogao de sistema deixa de operar como um
conceito normativo e passa a incorporar os conflitos inerentes as dindmicas sociais, tornando o
estudo das obras de arte uma ferramenta analitica dos processos de hegemonia — em sintonia
com a intera¢ao entre elementos residuais, dominantes e emergentes, conforme apresentada

pelo sociélogo galés Raymond Williams™®.

11

A exploracdo de tais contribuigcdes tedricas™, como as de Bourdieu e Candido,

contribuiu em larga medida para a mudanca de eixo do problema de pesquisa citada incialmente,

10 Pinto e Almeida (2017, p. 3) dividem a teoria de Antonio Candido em trés grandes fases de estruturacio tedrica
do seu pensamento: 1) decénio de 1940, no qual prevaleceu a busca por condicionamento e causas, em que as
obras literarias deveriam ser explicadas por um determinado sistema de condicionamento; 2) decénio de 1950,
com foco no problema da funcionalidade, interessando-se menos pela ideia de “condicionamento” e mais pela
ideia de “sistema” e, por fim, 3) decénio de 1960, marcado pelo interesse no processo por meio do qual o que era
condicionante se torna elemento interno. O leitor vera, ao longo da dissertagdo, sobretudo no capitulo I, que os
empréstimos que fazemos de Candido estdo alinhados, principalmente, a esse momento final de sua teoria. Tendo
anogdo de sistema e tradi¢do culturais auxiliado nas investigagdes iniciais da pesquisa, quando ainda preocupados
em descortinar os entraves existentes para o exercicio da pratica cinematografica localmente.

1 £ possivel mencionar outras perspectivas que, embora ndo tenham influenciado diretamente a execucio desta
pesquisa, contribuiram para seu senso de propor¢ao. As condi¢oes da efervescéncia criativa, por exemplo, também
sdo objeto de reflexdo em Culturas Hibridas: Estratégias para Entrar e Sair da Modernidade (2019), de Néstor
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uma vez que ofereceram uma compreensdo dos desafios estruturais da vida criativa de Mato
Grosso do Sul e serviram para combater o determinismo presente na equagao “O Mato Grosso

do Sul ndo produz grandes obras, artistas ¢ intelectuais”.

Partindo dessas referéncias estruturantes, foi fundamental o contato com a autora
Danielle Tega (2010) para a constru¢do de uma leitura mais complexa do fendmeno cultural.
Em seu trabalho, a autora instiga uma leitura que convida a investigacao do filme como resposta
ativa, € ndo como mera consequéncia dos processos sociais em curso — contrapondo-se a
compreensao, ainda comum, de que determinados filmes surgem na medida em que a sociedade
“esta pronta” para eles. Ao contrario, eles representam uma resposta ativa, isto €, interferem no
curso dos processos sociais € abrem espaco no debate social, politico e cultural. Em seu trabalho
Mulheres em foco: construgoes cinematograficas brasileiras da participagdo politica feminina
(2010), a autora busca uma alternativa as abordagens que tratam como natural os “papéis
femininos e papéis masculinos, impossibilitando perspectivas de mudangas — tanto sociais
como de representacao” (Tega, 2010, p. 62). A saida proposta pela autora, que iluminou
profundamente nossa compreensao dos processos culturais, foi recorrer as tedricas feministas
dos estudos de cinema, como Teresa de Lauretis e Miriam Adelman. Com elas, pdode identificar
como os filmes, na verdade, “articulam uma ideia de vida social e intervém nessa mesma
realidade; nao s6 fazem parte, mas ajudam a produzir essa realidade que, por sua vez, ¢ sempre
representacao” (Tega, 2010, p. 66) — e, portanto, abrem a possibilidade de superar a oposi¢ao

masculino/feminino e de operar transformagdes nas representagdes da feminilidade.

Garcia Canclini. No capitulo “Contradi¢des latino-americanas: modernismo sem moderniza¢do?”, Canclini
investiga a experiéncia da modernidade latino-americana, buscando identificar em que medida suas
especificidades se relacionam com as produgdes artisticas — ou, mais precisamente, com a modernidade cultural
da regido. Para isso, dialoga sobretudo com Perry Anderson. Em “Modernidade e Revolugdo” (1984), Anderson
argumenta contra Marshall Berman, autor que, em Tudo que é Solido Desmancha no Ar (2007), defende haver
uma correspondéncia direta entre os processos de modernizagdo e o florescimento criativo. Contrariamente,
Anderson sustenta que a efervescéncia intelectual e criativa nao decorre da modernidade em si, mas das tensdes
geradas pela convivéncia de diferentes temporalidades historicas. Embora Canclini se revele admirador de
Anderson, lamenta “reencontrar no texto de Anderson, um dos mais inteligentes nascidos do debate sobre a
modernidade, o rustico determinismo segundo o qual certas condigdes socioecondmicas produziriam as obras-
primas da arte e da literatura” (Canclini, 2019, p. 72). Ainda assim, ao reconhecer os méritos da analise, afirma:
“para analisar como essas contradi¢des entre modernismo e moderniza¢do condicionam as obras € a fung¢do
sociocultural dos artistas, faz-se necessaria uma teoria livre da ideologia do reflexo e de qualquer suposigdo sobre
correspondéncias mecanicas diretas entre base material e representagdes simbolicas” (Canclini, 2019, p. 72). Nessa
direcdo, propde que “seria preciso entender a sinuosa modernidade latino-americana repensando os modernismos
como tentativas de intervir no cruzamento de uma ordem dominante semi-oligarquica, uma economia capitalista
semi-industrializada e movimentos sociais semi-transformadores” (Canclini, 2019, p. 83).
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Por fim, j& em um estagio mais avancado da pesquisa exploratoria, vinculado ao
Programa de Po6s-Graduacdo em Sociologia da Universidade Federal da Grande Dourados
(UFGD) e sob a orientag@o do prof. Dr. Deni Alfaro Rubbo, o contato com os estudos culturais
ingleses, sobretudo representados pela figura do sociélogo galés Raymond Williams, promoveu
a ampliacdo da concepg¢do de cultura — ainda demasiado voltada para sua acepg¢do erudita —
abarcando-a, agora, em sua totalidade, ou, como Williams (2015) a apresenta: cultura como

todo um modo de vida. Em suas palavras:

A cultura ¢ algo comum a todos: este o fato primordial. Toda sociedade humana tem
sua propria forma, seus proprios propoésitos, seus proprios significados. Toda
sociedade humana expressa isso nas instituigdes, nas artes ¢ no conhecimento. A
formagdo de uma sociedade ¢ a descoberta de significados e diregdes comuns, € seu
desenvolvimento se da no debate ativo e no seu aperfeicoamento, sob a pressdo da
experiéncia, do contato e das invengdes, inscrevendo-se na propria terra. A sociedade
em desenvolvimento ¢ um dado e, no entanto, ela se constrdi e se reconstroi em cada
modo de pensar individual. A forma¢ao desse modo individual €, a principio, o lento
aprendizado das formas, dos propésitos e dos significados de modo a possibilitar o
trabalho, a observacdo e a comunicacdo. Depois, em segundo lugar, mas de igual
importancia, esta a comprovacdo destes na experiéncia, a construgdo de novas
observacdes, comparagdes e significados. Uma cultura tem dois aspectos: os
significados e dire¢cdes conhecidos, em que seus integrantes sdo treinados; e as novas
observacdes e os significados que s3o apresentados e testados (Williams, 2015, p. 7).

Aqui, torna-se notavel a centralidade da cultura para a construgao da sociedade. Talvez
a afirmagdo acima seja 6bvia, mas ao longo da disciplina sociologica, principalmente sob a
influéncia do paradigma positivista, subestimou-se a dimensdo simbdlica na estruturagdao e
constituicao das sociedades modernas, relegando a antropologia o tratamento da cultura e, a
sociologia, o estudo das relagdes objetivas entre individuos e institui¢des sociais, ou, entdo, da
classica equagio agdio e estrutura. E verdade que tal separagdo ¢ sempre, em algum nivel,
imprecisa, visto que tanto Emile Durkheim, com sua ideia de eficécia simbdlica, quanto Max
Weber, com sua sociologia compreensiva, analisaram como a producdo de valores e
significados compartilhados repercute em dinadmicas sociais de larga escala. Como sugere
Stuart Hall (1997), por uma estratégia de organiza¢do disciplinar e busca por relevancia
intelectual, muitas dessas contribui¢des sensiveis ao “micro” foram marginalizadas, sendo
recuperadas apenas a partir da segunda metade do século XX. Para Hall (1997), a ideia de
cultura, se em algum momento foi negligenciada, hoje ocupa uma posi¢do central na andlise

sociologica'? — ainda que, enquanto pesquisadores brasileiros, possamos identificar que em

12 “Sempre existiram tradi¢des, mesmo na sociologia dominante dos anos 1950 e 1960, que privilegiaram questdes
de significado: tais como, o interacionismo simbolico, os estudos dos desvios, o interesse da ciéncia social
americana pelos —valores e atitudesl, o legado de Weber, a tradigdo etnografica, muito influenciada pelas técnicas
antropologicas e assim por diante. Assim, a virada cultural talvez seja vista de forma mais acurada, se ndo a
tomarmos como uma ruptura total, mas como uma reconfiguragao de elementos, alguns dos quais sempre estiveram
presentes na analise sociologica, agora associada a novos elementos — em particular, o foco na linguagem e na
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determinadas graduacdes e programas de pds-graduagdo persiste uma organizagdo curricular

fiel a uma concepg¢do normativa e rigida do pensamento socioldgico.

Fez-se necessario repercutir esse debate na medida em que o pensamento de Williams,
bem como de demais autores dos estudos culturais ingleses — a ideia de que a cultura ¢ algo
comum a todos e a importancia dada ao modo de pensar individual —, foram fundamentais para
o renascimento do poder explicativo da ideia de cultura. Voltando as contribuigoes Williams e

a0s N0ssos empreéstimos, em seu texto, o autor continua:

Esses sdo os processos ordinarios das sociedades humanas ¢ das mentes humanas, e
observamos através deles a natureza de uma cultural que é sempre tanto tradicional
quanto criativa; que € tanto os mais ordinarios significados comuns quanto os mais
refinados significados individuais. Usamos a palavra cultura nesses dois sentidos: para
designar todo um modo de vida — os significados comuns —; e para designar as artes e
o aprendizado — os processos especiais de descoberta e esforco criativo. Alguns
escritores usam essa palavra para um ou para o outro sentido, mas insisto nos dois, ¢
na importéncia de sua conjuncdo (Williams, 2015, p. 6-7).

O fato de compartilharmos desta perspectiva dissolveu a rigidez inicial que buscava em
uma experiéncia socio-historica particular, a de Mato Grosso do Sul, contribuigdes analogas as
produzidas em outros contextos. Portanto, abrimo-nos para conhecer as respostas deste lugar
acerca de sua propria experiéncia e, para além disso, rompemos com a hierarquia que valoriza
determinadas produtos da inteligéncia e interagdo humanas, como as artes e criatividade, em
detrimento de outras, tdo sofisticadas quanto, como os significados e diregdes comuns — as
vezes aceitos as vezes contestados. Ver a arte como uma pratica social entre as demais, isto &,
incorporada a uma totalidade social que produz diferentes praticas e diz respeito a todos, tem
consequéncias ainda maiores para a pesquisa: insere-nos no campo de debate do materialismo

cultural, perspectiva tedrico-metodoldgica que embasa o trabalho.

O materialismo cultural ¢ uma resposta teorica as abordagens dominantes sobre a
relacdo entre cultura e sociedade. Dominado, sobretudo, por duas perspectivas intelectuais
antagonicas: 1) a do marxismo ortodoxo, segundo a qual a cultura seria uma simples reproducao
das dindmicas sociais determinadas pela organizacdo econdmica da sociedade. Nessa
perspectiva, prevalece a leitura cldssica da relacdo entre infraestrutura e superestrutura, em que
a base econdmica exerce primazia sobre os demais aspectos da vida social. Trata-se, assim, de
uma concepgao que tende ao reducionismo, ao interpretar a cultura como elemento passivo na

construgdo social. E 2) a dos formalistas, apresentada por Raymond Williams sobretudo na

cultura como 4rea substantiva, e ndo simplesmente como aquela que servia de elemento de integragdo para o
restante do sistema social” (Hall, 1997, p. 30).
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figura de F. R. Leavis, critico literario inglés de grande influéncia. Para essa corrente, a arte e a
literatura seriam expressoes excepcionais, que deveriam ser analisadas de forma isolada das
determinagdes sociais, com foco exclusivo em suas qualidades estéticas. Além disso, essas
manifestagdes seriam vistas como superiores as expressoes culturais populares, devendo ser
preservadas e cultivadas por uma elite intelectual. Essa abordagem, portanto, revela um claro

elitismo cultural.

Para Maria Elisa Cevasco (2001), uma das maiores intérpretes de Raymond Williams
no Brasil, o materialismo cultural ira insistir, principalmente, sobre trés pontos: 1) “sobre a
producdo, e ndo apenas reproducdo, de significados e valores por formagdes sociais
especificas”; 2) “sobre a centralidade da linguagem e da comunicacdo como forgas sociais
formadoras” e, finalmente, 3) “sobre a interacdo complexa tanto das instituigoes e das formas
quanto das relacdes sociais e das convengdes formais” (Cevasco, 2001, p. 115). Nas palavras
de Williams, tal mudanga nos estudos da cultura se deu por modificagdes na organizacao social

global que exigiram novas formula¢des conceituais:

O que pensamos ter visto surgir nos anos 1960 era uma nova forma de Estado
corporativista; e a énfase na cultura, que frequentemente foi considerada como
identificadora de nossa posicao, era, pelo menos em meu proprio caso, uma énfase no
processo de incorporagdo social e cultural, de acordo com a qual algo mais do que a
simples propriedade ou poder mantém as estruturas da sociedade capitalista. De fato,
procurando definir isso, foi possivel olhar de novo para certos aspectos importantes
da tradi¢8o marxista, principalmente a obra de Gramsci, que enfatizou a hegemonia.
Entdo, poderiamos dizer que o predominio essencial de uma classe particular na
sociedade ndo se mantinha somente, embora se necessario, pela forca, e ndo somente,
embora sempre presente, pela propriedade. Mantinha-se também, e inevitavelmente,
por uma cultura vivida: essa saturacdo de habitos, de experiéncias, de perspectivas
desde a mais tenra idade e permanentemente renovada em varios estagios da vida, sob
pressoes definidas e dentro de limites definidos, de tal modo que o que as pessoas
venham a pensar e a sentir represente em ampla medida uma reproducgdo da ordem
social profundamente arraigada, a que pensam se opor em certos aspectos ¢ a que de
fato realmente se opdem (Williams, 2015, p. 111).

O que se argumenta no trecho acima ¢, justamente, que a cultura representa uma forga
tao produtiva nos dias de hoje quanto a induastria de base representou, para Marx, na ascensao
e consolidagdo do capitalismo industrial. Nao significa reduzir tudo a ideia de cultura, mas
compreender que o significado de qualquer objeto, instituicdo ou modelo resultado da acgdo
humana ndo reside no objeto em si, mas ¢ produto da forma como esse objeto ¢ socialmente
construido através da linguagem e da representacdo. Portanto, como escreve Hall (1997, p. 27)
ao inserir-se neste debate, “refere-se a uma abordagem da andlise social contemporanea que
passou a ver a cultura como uma condicdo constitutiva da vida social, ao invés de uma varidvel

dependente”. Além disso, para o autor, a cultura ¢ “parte constitutiva do ‘politico’ e do



29

‘econdmico’, da mesma forma que o politico e o econdmico sdo, por sua vez, parte constitutiva

da cultura e a ela impdem limites” (Hall, 1997, p. 34).

Se a cultura tem um papel fundamental na constru¢do do mundo, Raymond Williams se
preocupard especialmente com suas condicdes ndo apenas de reproduzir o mundo que
conhecemos, mas de transforma-lo. E, para o autor, esse processo cultural ndo ocorre de maneira
pacifica, mas através de um conflito dinamico entre trés elementos: os residuais, que sdo
aspectos de formacdes sociais anteriores ainda presentes e ativos; os dominantes,
correspondentes as formas culturais hegemonicas — conforme compreendidas a partir das
contribuicdes de Gramsci —; e 0s emergentes, que expressam novas maneiras de sentir, pensar
e organizar a vida social, muitas vezes formulando respostas alternativas, sejam elas reformistas
ou disruptivas. A interagdo entre esses elementos e, sobretudo, as estratégias dos dominantes
para manterem sua hegemonia — impondo sua forga sobre os demais, assimilando-os,
neutralizando-os ou extinguindo-os — coordenam as dinamicas culturais e, por isso, devem ser

analisadas a partir de uma perspectiva materialista da cultura.

Quando Williams fala dessas formas emergentes de sentir ¢ pensar — aquilo que
denomina consciéncia pratica do presente —, esta se referindo as estruturas de sentimento,
conceito central para a presente dissertacdo. Tal nocao ¢ resultado da leitura que Williams faz
de autores marxistas como Lucien Goldmann, Antonio Gramsci e Gyorgy Lukdcs, e representa
sua interven¢ao mais direta no debate sobre cultura. Ao utilizar o termo ‘“‘estruturas”, o autor
reconhece o imprescindivel poder da totalidade social sobre a experiéncia individual e coletiva,
a qual fixa limites e exerce pressoes sobre as praticas sociais; a0 empregar “sentimento”, por
sua vez, reconhece a relativa autonomia dessa experi€éncia — ou seja, as pessoas sentem, reagem
e respondem a realidade social que vivem, nao sendo simplesmente passivas diante dela. As
respostas oriundas da experiéncia, isto €, a consciéncia pratica de um determinado momento
historico, manifestam-se nas praticas cotidianas e, sobretudo, nas obras da inteligéncia e
criatividade humanas, nas quais, a partir de uma investigacdo meticulosa, ¢ possivel ao

pesquisador apreender como determinado tempo foi ativamente vivido e sentido.

Uma das operacionalizagdes que mais contribuiram para a compreensdo do
funcionamento da nocdo de estruturas de sentimento foi a tese O cinema contempordneo de
Pernambuco (2019), da autora Marcia Malcher. No trabalho, é estudada a producdo
cinematografica de Pernambuco no marco de 20 anos (1996-2016), periodo em que se
evidenciou a existéncia de duas geragdes de cineastas. Entre o rico repertorio conceitual da

sociologia da cultura mobilizado, a autora langa mao da nogao de estruturas de sentimento para,



30

“através de um estudo das trajetorias sociais, estruturacdo da producdo local e andlise dos
filmes, mapear as relacdes concretas desses grupos geracionais com a totalidade do sistema
social” (Santos, 2019, p. 32). Busca-se, assim, responder se, no que diz respeito a estrutura de
sentimento vigente, ha ou ndo diferengas entre as duas geragdes. Com isso, a autora demonstra
também a capilaridade da ideia de Williams, que pode ser explorada tanto a partir de uma énfase
estética — pela andlise interna das obras, como faz o autor em “Romances Industriais” (2011) —
quanto a partir de uma €nfase em elementos extraestéticos, por meio do mapeamento de
“trajetoria social, regime das filiagdes politicas, configuragdes de afinidade, formagado
educacional/profissional, institucionaliza¢des especificas, posicionamentos declarados e nao
declarados, dindmicas econdmicas e historicas relacionadas etc.” (Santos, 2022, p. 103), a

exemplo do ensaio “O circulo de Bloomsbury” (2011).

Do estudo da nogao de estruturas de sentimento, podemos destacar, entdo, dois pontos:
a importancia de considerar a totalidade social na operacionalizagdo desta nog¢ao, respeitando
os principios materialistas que conferem densidade a sua formulagdo; e, também, a centralidade
que as obras de arte ocupam na investigacao das estruturas de sentimento. Para Williams, as
ciéncias sociais, ao estudar obras de arte, buscaram encontrar, para cada elemento estético, um
correspondente externo. Entretanto, existe na obra artistica elementos fugidios, ainda nao
incorporados pela ordem dominante, isto €, ndo registrados, € que, por isso, escapam a analise
convencional. Esses elementos sdo privilegiadamente acessados a partir da experiéncia estética:
pela percepgao de convengdes, formas e ritmos especificos — dai a importancia conferida a

exposi¢ao de elementos formais, que o leitor podera verificar no capitulo I.

Nao se trata, aqui, de defender uma independéncia da obra de arte em relagao as
determinagdes sociais, mas sim de reconhecer articulagdes que permanecem, por ora, restritas
ao interior da obra, incolumes, ainda, aos mecanismos de incorporagao da cultura dominante.
E neste espago sinuoso entre o vivido — portanto, nio registrado — e o articulado — estrutura ja
registrada —, que o socidlogo deve atuar. Conforme indica Williams, a ateng@o deve estar voltada

ao disturbio, ao desconforto, a um tipo especifico de tensao:

Tudo isso que ndo ¢ completamente articulado, tudo que parece como um disttrbio,
uma tensdo, um bloqueio, um problema emocional parece-me ser precisamente uma
fonte para as grandes mudancas nas relacdes entre significante e significado, seja na
linguagem literéaria seja nas convengdes (Cevasco, 2001, p. 155 apud WILLIAMS,
1979, p. 168).

Estamos lidando, entdo, com um conceito escorregadio. Muitos sdo os desafios impostos

a sua operacionalizagdo — e ¢ preciso enfrenta-los. O que mitiga, em parte, esse carater fugidio
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¢ o estudo nao de uma obra isolada, mas de um conjunto de obras. Por meio dessa estratégia,
torna-se possivel descrever a presenga de elementos recorrentes em diversas produgdes de um
mesmo periodo historico. Percebe-se que experiéncias individuais intensificam o desafio de
apreender elementos para os quais ndo ha um correlato externo direto; estudadas em conjunto,
contudo, permite-se a apreensdo de uma forma compartilhada de ver o mundo, demonstrando
que essa resposta ndo pertence a um “génio” isolado, mas a uma experiéncia social diante de

transformagdes objetivas — portanto, inteligiveis a toda uma comunidade.

Na presente dissertacao, dado o recorte empirico limitado de uma pesquisa de mestrado,
lidamos com apenas duas obras cinematograficas, o que nos obriga a refletir sobre os limites da
ambigdo analitica. Foi preciso, entdo, ndo abandonar o conceito, mas, antes, modula-lo as
nossas circunstancias de trabalho. Aqui, assumimos as estruturas de sentimento como uma
hipodtese cultural a ser investigada, ainda que nao operando em suas condigdes ideais. Buscamos
compreender, mesmo a partir de um recorte empirico menor, de que maneira essas duas obras
filmicas nos ajudam a perceber aspectos da consciéncia pratica da experiéncia social de Mato
Grosso do Sul ou, em outros termos, a conhecer o Mato Grosso do Sul tal como sentido, tal

como pensado.

A partir do que foi colocado, a estrutura e organizacao do trabalho foi pensada a partir
de trés capitulos. O primeiro deles, intitulado “O materialismo cultural e o filme: fundamentos
para uma abordagem historicamente sintonizada do cinema”, tem como objetivo apresentar e
desenvolver os aspectos teodrico-metodologicos que dardo suporte & compreensao dos debates e
operacionalizagdes praticas desenvolvidas nos capitulos subsequentes, dois e trés. Nele,
discutir-se-4 o processo de constru¢do do objeto de pesquisa em sociologia da cultura —ou, mais
precisamente, da obra filmica como objeto de pesquisa —, bem como os fundamentos e
componentes analiticos centrais do materialismo cultural, principal perspectiva teorica do

trabalho.

O capitulo esta dividido em trés se¢cdes: em primeiro lugar, adentraremos o campo do
materialismo cultural, abordagem tedrica que melhor auxilia na investigagdo de nossos
propositos de pesquisa, no qual sdo apresentados alguns dos conceitos-chave para uma anélise
materialista da cultura. Em um segundo momento, discutir-se-4, a partir dos escritos de autores
da sociologia, com especial enfoque em Raymond Williams, e tedricos do cinema, as
possibilidades de abordagem sociologica que o cinema permite e que o fazem se destacar como
objeto de pesquisa para a sociologia da cultura. Por fim, iniciamos a ultima secdo com uma

discussdo acerca da autonomia relativa da obra de arte, a qual nos orienta a conceder um espaco
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central ao estudo e a operacionalizagdo dos elementos de forma e fatura proprios ao trabalho
artistico. Concluimos com a exposi¢ao do arcabougo tedrico e conceitual especifico dos estudos

cinematograficos, que nos permitira realizar a analise dos filmes a luz das hipoteses construidas.

Para além dos objetivos norteadores, ¢ preciso pontuar, também, os aspectos que serdo
observados a fim de alcangarmo-los: em primeiro lugar, o emprego dos meios e recursos
cinematograficos — a “gramatica” cinematografica — em funcdo da construgdo narrativa; a
repeticao de determinadas técnicas, que configuram um estilo particular a obra; o cenario, a fim
de apreender que Mato Grosso do Sul estd presente na obra, como ¢ enquadrado e cenicamente
construido; os sentimentos e reflexdes especificos engendrados pelo dispositivo
cinematografico; a direcdo, observando como os corpos sdo dispostos em cena e a relacao dos
personagens com o espaco filmico; o som, analisando os usos e a funcao que a trilha sonora —

em seu sentido abrangente — ocupa na composicao dramatica do filme, etc.

Os capitulos dois e trés tratam-se dos trabalhos de analise filmica das obras 4 Vez De
Matar, A Vez De Morrer (2016) e Madalena (2021), respectivamente. Neles, assumindo o
COMpPromisso com nossos pressupostos teorico-metodologicos, buscamos apreender a
consciéncia pratica dos processos dindmicos da sociedade sul-mato-grossense presente nos
filmes, com os objetivos de 1) reconstruir, a partir da descrigao e andlise da obra filmica, como
a experiéncia sociocultural de Mato Grosso do Sul ¢ organizada esteticamente no filme,
buscando apreender os sentimentos, as ideias e as intengdes ativas no curso narrativo da obra.
E, também, 2) realizar, a partir da descricdo e analise da obra filmica, a reconstru¢dao da
sociedade sul-mato-grossense interna da obra — o Mato Grosso do Sul tal como construido
cinematograficamente —, isto ¢, como a realidade social que julgamos conhecer foi

transformada, deformada, transfigurada a fim de se produzir uma resposta original a ela.

No capitulo dois, intitulado “A Vez De Matar, A Vez De Morrer (2016): um western de
Mato Grosso do Sul”, segue-se os objetivos orientadores supracitados, no entanto, em se
tratando de um curta-metragem, foi possivel abarcar a totalidade da obra para a descrigdo e
andlise, contemplando todas as sequéncias. Em relagdo a organizagdo do texto, a exposi¢ao da
narrativa filmica foi pensada em termos de um texto “corrido”, respeitando a ordem nao-
cronologica dos acontecimentos, que, como sera discorrido, possui funcdo dramadtica na
economia da obra. Além disso, a descri¢do e analise das sequéncias serd concebida como um
processo unificado, imiscuindo a descrigdo dos planos a leitura de suas consequéncias

reflexivas.
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No capitulo trés, “Madalena (2021) e uma mise en scene rural: tensdes entre vida nativa
e forgas alienigenas”, foi preciso estabelecer pardmetros de analise filmica especificos, visto se
tratar de um longa-metragem. A primeira estratégia foi segmentar sua discri¢ao e analise a partir
do estabelecimento de critérios particulares da estética cinematografica. Optamos por realizar
a analise do filme a partir de dois aspectos: o dispositivo narrativo, tal como trabalhado por
Jacques Aumont (2006), e, em segundo lugar, a organizagao espacial — observando os elementos
que constroem o espaco diegético e, portanto, ddo-nos uma mirada sobre a maneira como o
Mato Grosso do Sul ¢ concebido pelo pensamento cinematografico dos realizadores. Tal
delimitacdo metodologica de certo que nao nos impede de alargé-los a demais recursos da
estética cinematografica, também notdveis, na medida em que a narrativa solicitar maiores

tensionamentos.

Com essa organizagdo, esperamos alcancar um trabalho de analise filmica
sociologicamente orientado que demonstre o processo de dupla-determinagcdo que compde o
fenomeno cultural e, consequentemente, o estudo da relagdo entre obras artisticas e a totalidade
social. Conduzindo o leitor tanto a riqueza da experiéncia estética que os filmes proporcionam
quanto a uma analise critica da sociedade que os produziu. Isto €, nas palavras de Williams

(1979, p. 142), “ao mesmo tempo uma Sociologia e uma estética”.
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CAPITULO 1. O MATERIALISMO CULTURAL E O FILME: FUNDAMENTOS
PARA UMA ABORDAGEM HISTORICAMENTE SINTONIZADA DO CINEMA

O presente capitulo tem como objetivo apresentar e desenvolver os aspectos teorico-
metodologicos que dardo suporte as reflexdes e andlises empreendidas nos capitulos
subsequentes, dois e trés. Aqui, discutir-se-a4 o processo de construcdo do objeto de pesquisa
em sociologia da cultura — ou, mais precisamente, da obra filmica como objeto de pesquisa —,
bem como os fundamentos e componentes analiticos centrais do materialismo cultural,

principal perspectiva tedrica do trabalho.

O capitulo estéd dividido em trés se¢des: em primeiro lugar, adentraremos o campo do
materialismo cultural, abordagem teoérica que melhor auxilia na investigagdo de nossos
propositos de pesquisa, em que sdo apresentados alguns dos conceitos-chave para uma analise
materialista da cultura. Em um segundo momento, discutir-se-a, a partir dos escritos de autores
da sociologia, com especial enfoque em Raymond Williams, e tedricos do cinema, as
possibilidades de abordagem sociologica que o cinema permite € que o fazem se destacar como
objeto de pesquisa para a sociologia da cultura. Por fim, iniciamos a ultima secdo com uma
discussao acerca da autonomia relativa da obra de arte, a qual nos orienta a conceder um espaco
central ao estudo e a operacionalizagdo dos elementos de forma e fatura proprios ao trabalho
artistico. Concluimos com a exposi¢ao do arcabouco tedrico e conceitual especifico dos estudos

cinematograficos, que nos permitira realizar a analise dos filmes a luz das hipoteses construidas.

1.1 A critica cultural materialista: a obra arte como forca produtiva

Ao socidlogo preocupado em investigar producdes artisticas e intelectuais, impde-se
algumas questdes iniciais: como a disciplina socioldgica concebe a obra de arte? De que
maneira o pesquisador deve trabalha-la em uma pesquisa cientifica? A que conclusoes, isto ¢,
possiveis respostas, pode-se esperar chegar ao debrucar-se sobre uma obra de arte? Dessas
questdes, a partir de uma extensa investigacao a respeito das ferramentas e perspectivas teorico-
metodologicas disponiveis no campo da sociologia, chegamos a anélise materialista de cultura,

que melhor responde aos nossos designios de pesquisa.

No centro desse debate, estd o socidlogo e critico literario galés Raymond Williams
(1921-1988). E, como que sintetizando em um s6 enunciado todas as questdes colocadas
anteriormente, escreve: “quais sdo as relagdes entre arte e sociedade, ou entre literatura e

sociedade? Nao ha relagoes entre literatura e sociedade dessa forma abstrata. A literatura



35

apresenta-se, desde o inicio, como uma pratica na sociedade” (Williams, 2011, p. 61). Eis,
entdo, o que Williams traz de novidade ao investigador que busca compreender a relagdo arte e
sociedade: ndo existe tal relagdo, stricto sensu, na medida em que a arte ndo esta apartada da
producdo das demais praticas sociais. Em suas palavras: “ndo podemos separar a literatura e a
arte de outros tipos de pratica social de modo a torna-las sujeitas a leis muito especiais e
distintas” (Williams, 2011, p. 61). Cabe-nos, entdo, reinserir a produgao artistica a “totalidade
social”, destituindo-a deste lugar divinizante no qual foi alocada, sobretudo pelas analises

formalistas.

Entre os principais componentes dessa perspectiva, inovadora no interior dos estudos
de cultura®®, estdo as reflexdes originais de Williams acerca de ideias como infraestrutura e
superestrutura, determinagdo, forcas produtivas e hegemonia, centrais para a teoria marxista.
Apesar de seu engajamento e afinidade intelectual ao marxismo, o intelectual galés se viu
encorajado a revisar tais ideias na medida em que, quando pensadas a partir do debate cultural,

mostravam-se imprecisas. Williams comega seu exame pela ideia de determinacao.

Houve, ressente Williams, na transi¢do de Karl Marx ao marxismo, uma série de
equivocos em sua compreensao e usos. Remontando as origens do termo “determinagdo”, o
autor demonstra que, uma vez que a linguagem da determinacdo e, mais ainda, do
determinismo, foi herdada de explicagdes idealistas e especialmente teologicas do mundo e do
homem?”, ao utilizar “determinar”, Marx esta “se opondo a uma ideologia que insistia no poder
de certas forcas fora do homem, ou, em sua visao secular, em uma visao determinante abstrata”

(Williams, 2011, p. 44).

Desta forma, ao enunciar “nao ¢ a consciéncia dos homens que determina o seu ser, mas,
ao contrario, € o seu ser social que determina sua consciéncia” (Marx, 1974, p. 136), o termo

determinacgdo, aqui, buscava frisar a origem da determinagdo nas proprias atividades dos

13 Junto a Raymond Williams, Richard Hoggart e Edward Thompson fundam os chamados dos Estudos culturais
ingleses no final dos anos 1950. Os Estudos Culturais despontam de um contexto intelectual em que se tornou
evidente a interdependéncia entre as esferas da cultura, da economia, da ideologia e da histéria. Conjuntura a qual
Williams denominou “a era da cultura”, em que “o poderio econdmico se entrecruza com a expansio cultural —
basta pensar no cinema de Hollywood ou na americaniza¢do do modo de vida de largas faixas do planeta — e a
producdo econdémica com o convencimento ideoldgico — mercadorias e propaganda sdo duas faces da mesma
compulsdo de criar novas necessidades em muitos e dar a poucos a possibilidade de satisfazé-las” (CEVASCO,
2003, p. 12). Portanto, “para lidar com as novas complexidades da vida cultural € preciso um novo vocabulario e
uma nova maneira de trabalhar: ja estd dado nesse momento o passo que leva a estruturagdo dos estudos culturais”
(CEVASCO, 2003, p. 13). Os livros fundadores da disciplina foram: Cultura e Sociedade: de Coleridge a Orwell,
de 1958, de Raymond Williams; The Uses of Literacy, de 1957, de Richard Hoggart; e A Formagdo da Classe
Operaria Inglesa, de 1963, de E. P. Thompson.
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homens. Dada a complexidade linguistica e tedrica do termo, compreensdes e implicacdes
outras foram retiradas desse excerto. E o caso da heranca teoldgica, que apreende a nogao
“determinar” como “uma causa externa que prediz ou prefigura por completo e que de fato

controla totalmente uma atividade ulterior” (Williams, 2011, p. 45).

Deste panorama, e considerando a importancia da proposi¢ao de uma base determinante
e uma superestrutura determinada para as analises culturais marxistas, Raymond Williams
apresenta uma alternativa a ideia supracitada: a no¢ao de determinagdao como a de fixar limites

e exercer pressoes. Segundo sua compreensao:

Ha claramente uma diferenga entre um processo de fixar limites e exercer pressoes,
seja por alguma forga externa ou por leis internas de um desenvolvimento particular,
e aquele outro processo em que um contelido subsequente ¢é essencialmente
prefigurado, previsto e controlado por uma forga externa pré-existente. Contudo, é
justo dizer que, olhando para muitas aplicagdes da analise cultural marxista, € o
segundo sentido — a nocdo de prefiguracéo, previsdo e controle — que muitas vezes
tem sido utilizado, explicita ou implicitamente (Williams, 2011, p. 45).

O esforco em precisar o uso de “determinacao” se justifica pela tentativa de escapar de
algumas de suas armadilhas, como, por exemplo, pensar a cultura como reflexo, imitacao ou
reproducao da realidade da base, ou, entdo, das forcas produtivas. Tal asser¢ao leva Williams
(2011, p. 46) a pontuar que “a base € o conceito mais importante a ser estudado, se quisermos

compreender as realidades do processo cultural”.

Para o autor, quando falamos de base, ¢ importante reconhecer que, em Marx, seu
emprego esteve estritamente ligado a industria de base, dado seu empreendimento em analisar
um tipo especifico de produgdo: a producdo capitalista de mercadorias. No entanto, para
Williams, ¢ importante alargar essa ideia. Segundo sua perceptiva, quando falamos de base e
das forcas produtivas primarias, ¢ importante incluir a “producao primaria da propria sociedade
e dos proprios homens, isto €, a producdo e reproducdo da vida real” (Williams, 2011, p. 49).
Com isso, o autor inglés promove a reapropriagdo do termo “forgas produtivas”, restringido,

até entdo, a producao de mercadorias. Em suas palavras:

Se “producgdo”, na sociedade capitalista, ¢ a producdo de mercadorias para o mercado,
entdo termos diferentes, mas enganosos, sdo encontrados para todos os outros tipos
de produgdo e forgas produtivas. O que se suprime com mais frequéncia ¢ a producdo
material de “politica”. Nao obstante, qualquer classe dominante dedica uma parte
significativa da producdo material ao estabelecimento de uma ordem politica. A ordem
social e politica que mantém o mercado capitalista, como as lutas sociais e politicas
que o criaram, ¢ necessariamente uma producdo material. Dos castelos, palacios e
igrejas até as prisdes, oficinas e escolas; das armas de guerra até uma imprensa
controlada: qualquer classe dominante de varias maneiras, mas sempre materialmente,
produz uma ordem social e politica. Tais atividades nao sdo nunca superestruturais.
Sdo a produgdo material necessaria dentro da qual s6 um modo aparentemente auto-
sustentado de produgdo pode ser realizado. A complexidade desse processo ¢
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especialmente notavel nas sociedades adiantadas, onde esta fora de cogitagdo isolar a
“produgdo” e “industria” da produg¢do comparavelmente material da “defesa”, “lei e

CLINT

ordem”, “bem-estar”, “entretenimento” e “opinido publica”. Ao deixar de perceber o
carater material da produgdo de uma ordem social e politica, esse materialismo
especializado (e burgués) deixou também, ¢ de forma ainda mais conspicua, de
compreender o carater material da producdo de uma ordem cultural. O conceito de
“superestrutura” nao foi entdo uma redugdo, mas uma evasao (Williams, 2011, p. 96).

A extensa citagdo se justifica por demonstrar, em detalhes, a concepc¢ao de cultura
adotada por Williams, conhecida como “materialismo cultural”. Desta leitura, ndo se nega que
a arte na sociedade esta sujeita a determinacdes econdmicas € sociais, mas considera-se que a
producdo artistica ndo somente as reflete, mas produz significados e valores que entram
ativamente na vida social modelando, inclusive, seus rumos. Conforme elucida Maria Elisa
Cevasco, uma das maiores intérpretes de Raymond Williams no Brasil, “no campo materialista,
a questdo ¢ ver como a cultura, mais do que mero efeito da superestrutura, ¢ um elemento
fundamental na organizagdo da sociedade e, portanto, um campo importante na luta para

modificar essa organizagdo” (Cevasco, 2003, p. 111).

Dada a preocupacao de Williams em apreender a mudanga na sociedade, podemos partir
para outro ponto nevralgico de sua obra: a centralidade conferida ao estudo das obras de arte.
Mas, antes, algumas pontuagdes se fazem necessarias. Para o autor inglés, ¢ fundamental para
qualquer teoria marxista da cultura ter condi¢cdes de oferecer uma explicacdo adequada para os
modos de dominagdo vigentes em determinada sociedade: “[...] em qualquer sociedade e em
qualquer periodo especifico ha um sistema central de praticas, significados e valores que

podemos chamar apropriadamente de dominante e eficaz” (Williams, 2011, p. 53).

Por conta disso, ¢ fundamental para constru¢ao de seu pensamento as contribuigdes de
Antonio Gramsci, sobretudo a no¢do de hegemonia. Williams a entende ndo como algo
secundario ou superestrutural, mas, antes, algo verdadeiramente total, “vivido em tal
profundidade, que satura a sociedade a tal ponto e que constitui mesmo a substancia e o limite
do senso comum pra muitas pessoas sobre sua influéncia” (Williams, 2011, p. 51). Entretanto,
o autor parte de Gramsci para construir um modelo tedrico que leve em consideragdo o aspecto
dindmico da no¢ao de hegemonia, pois, acima de tudo, “devemos oferecer uma explicacdo que

permita a seus elementos uma mudanga real e constante” (Williams, 2011, p. 52).

Logo, se existe o referido sistema central de praticas, significados e valores chamado
dominante e eficaz, s6 ¢ possivel entender uma cultura efetiva e dominante se formos capazes
de compreender o processo social do qual ela depende: o processo de incorporacgdo. E, entre as

principais responsaveis por esse processo estdo o que Williams denominou as “agéncias de
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transmissdo de uma cultura dominante e eficaz”, entre elas: “os processos de educagdo; os
processos de uma formacao social muito mais ampla no seio de instituicdes como a familia; as
defini¢des praticas e a organizagdo do trabalho; a tradi¢do seletiva em um plano intelectual e
teorico” (Williams, 2011, p. 54). Sao, como podemos perceber, engrenagens em permanente
manutengdo a fim de criar “um sentido de realidade para a maioria das pessoas em uma

sociedade” (Williams, 2011, p. 53).

A vantagem desta leitura ¢ oferecer um modelo tedrico de hegemonia que ofereca
ferramentas de analise de suas estruturas internas, isto €, seus processos de manutengdo, mas,
também, mudanca. Ademais, como o processo de hegemonia ndao ¢ estitico, “temos de
reconhecer os significados e valores alternativos, as opinides e atitudes alternativas, at€ mesmo
alguns sentidos alternativos do mundo, que podem ser acomodados e tolerados dentro de uma
determinada cultura efetiva ¢ dominante” (Williams, 2011, p. 55). Esse processo ¢ governado

pela interacao de elementos dominantes, residuais e emergentes.

Por residual, Williams entende algumas experi€ncias, significados e valores “vividos e
praticados como residuos — tanto culturais quanto sociais — de formagdes sociais anteriores”
(Williams, 2011, p. 56). Seja em relagdo a praticas e valores religiosos ou, entdo, elementos de
um passado rural, uma cultura residual estd geralmente a certa distancia da cultura dominante
efetiva, mas € preciso reconhecer que a cultura residual pode ser incorporada a cultura
dominante, pois, “uma cultura dominante ndo pode permitir que muitas dessas praticas e
experiéncias fiquem fora de seu dominio sem correr certo risco” (Williams, 2011, p. 57). Por
emergente, por sua vez, Williams sugere que “novos significados e valores, novas praticas,
novos sentidos e experiéncias estdo sendo continuamente criados” (Williams, 2011, p. 57). E,
novamente, a cultura dominante deve manter-se alerta a tudo o que pode ser visto como
emergente, uma vez que, sendo alternativo ou opositor a ordem dominante, um significado ou
pratica “pode ser visto pela cultura dominante ndo apenas como desrespeitando-a ou

desprezando-a, mas como um modo de contesta-la” (Williams, 2011, p. 58).

Temos, entdo, na interagdo de elementos dominantes, residuais e emergentes, o modelo
teorico de Williams para o estudo dos processos de hegemonia, que, como indica o autor,
conduz-nos ao fundamental para qualquer teoria marxista da cultura: ter condi¢des de oferecer
uma explicagdo adequada para as fontes das praticas e significados em analise (Williams, 2011).
Logo, no estudo de uma fase particular de uma cultura dominante, aqui, o0 Mato Grosso do Sul
contemporaneo, ¢ preciso estar atento ao intricado jogo entre os elementos dominantes,

residuais e emergentes, uma vez que “¢ um fato importante sobre qualquer sociedade especifica
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o quanto ela ¢ capaz de englobar todo o conjunto das praticas e experiéncias humanas em sua

tentativa de incorporagdo” (Williams, 2011, p. 57).

Aproximando o que foi dito dos propodsitos do presente capitulo, isto €, a investigacao
das ferramentas para se estudar a relacdo entre cinema e sociedade, este modelo teorico ¢é
especialmente util para estudar o surgimento ou, ainda, o processo criativo, das praticas
humanas, em toda a sua variedade. E o faz levando em consideracdo, sobretudo, dois fatores:
em primeiro lugar, “nenhuma cultura dominante pode esgotar toda a gama da pratica humana,
da energia humana e da intengdo humana” (Williams, 2011, p. 59) e, em segundo, “os modos
de dominacao selecionam e, consequentemente, excluem parte da gama total da pratica humana
real e possivel” (Williams, 2011, p. 59). Isso porque o modo dominante ¢ uma selecdo e
organizagdo consciente, mas “ha sempre fontes da pratica humana que ele negligencia ou

exclui” (Williams, 2011, p. 60).

A arte e, portanto, o cinema, como qualquer outra das praticas na sociedade, esta sob a
influéncia de tal dinamica. Logo, por mais que apresente caracteristicas bastante especificas, o
cinema nao deve ser separado do processo social geral, no qual, vale lembrar, “em qualquer
sociedade e em qualquer periodo especificos hd um sistema central de praticas, significados e
valores que podemos chamar apropriadamente de dominante e eficaz” (Williams, 2011, p. 53).
Tratando a obra de arte como uma pratica suscetivel as mesmas leis que as demais, ela nao
pertence exclusivamente a nenhum setor especifico deste modelo tedrico. Como informa
Williams sobre o estudo da relagdo sociedade e literatura, em realidade, grande parte da escrita
literaria € de tipo residual. Uma vez que “alguns dos seus significados e valores fundamentais
pertencem as conquistas culturais de estdgios da sociedade bastante distantes no tempo”
(Williams, 2011, p. 62). Sem que, com isso, perca-se de vista que tanto a literatura, o cinema,
as artes plasticas e demais expressoes artisticas, sio uma forma de contribuigdo para a cultura

dominante. Afinal, como demonstra Williams:

As artes da escrita e as artes de criagdo e representacdo sao, em todo o seu leque,
partes do processo cultural que estou tentando descrever. Elas contribuem a cultura
dominante efetiva e sdo uma articulagdo central da mesma. Absorvem significados e
valores residuais, os quais nem todos sdo incorporados, apesar de muitos o serem.
Elas também expressam de maneira significativa algumas praticas e significados
emergentes, ainda que alguns deles sejam eventualmente incorporados, ao atingir as

pessoas e emociond-las (Williams, 2011, p. 63).
Compreende-se, entdo que, ao oferecer tal modelo tedrico, Williams apresenta o que
podemos entender como “leis gerais” do processo cultural, do qual o filme, sua idealizagdo e

producdo, estd igualmente suscetivel, bem como as demais praticas na sociedade. Logo, ao
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analisar obras filmicas ndo podemos ignorar a questdo da arbitrariedade da producdo cultural,
no qual elementos residuais, emergentes — sejam eles alternativos ou opositores — e dominantes

estao em constante tensao.

Olhando especificamente para o cinema, os movimentos cinematograficos contra
hegemodnicos — o cinema soviético dos anos 1920 e o cinema de vanguarda francés
impressionista —, buscaram romper com as coer¢des do cinema dominante hollywoodiano,
contudo, apagaram-se em seu tempo, sobretudo pela imposicdo de imperativos ideoldgicos,
politicos ou econdmicas. Apesar disso, “por um ou outro de seus aspectos, infiltraram-se no
cinema classico e ndo cessaram de influenciar todo o cinema ulterior” (Vanoye; Goliot-Lété,
2008, p. 33). Percebemos, entdo, no exame do surgimento e incorporacdo de movimentos
estéticos, como a dindmica entre os elementos de inovagao artistica, de variacao formal e de
praticas dissidentes transformadas convencao, denotam a respeito da interagcdo entre elementos

emergentes, residuais € dominantes, respectivamente.

Adiante na discussao, dada a centralidade da preocupagao de Williams em apreender os
mecanismos sociais da dominagdo, bem como da possivel emergéncia de uma nova e melhor
forma de organizacdo social, o autor cunhou o termo “estruturas de sentimento”, como
ferramenta para apreender e analisar a consciéncia pratica de determinado periodo historico

que, como sugere, “¢ quase sempre diferente da consciéncia oficial”:

A consciéncia pratica é aquilo que esta sendo realmente vivido, e ndo apenas aquilo
que acreditamos estar sendo vivido. Ndo obstante, a alternativa real as formas fixas
recebidas e produzidas ndo € o siléncio: ndo a auséncia, o inconsciente, que a cultura
burguesa mitificou. E um tipo de sentimento e pensamento que ¢ realmente social e
material, mas em fases embrionicas, antes de se tornar uma troca plenamente
articulada e definida. Suas relagdes com o que ja esta articulado e definido sdo, entéo,
excepcionalmente complexas (Williams, 1979, p. 133).

Em se tratando de “estruturas de sentimento”, segundo Williams, uma defini¢do
alternativa seria “‘estruturas de experiéncia”, mas a descartou na medida em que “um dos seus
sentidos tem o tempo verbal do passado que € o obstaculo mais importante” (Williams, 1979,
p. 134). Aqui, como mencionado acima, o interesse estd em apreender a consciéncia pratica
daquilo que estd sendo realmente vivido. Desta forma, dos termos da expressdo, sentimento
refere-se aos “‘significados e valores tal como sdo vividos e sentidos ativamente”, e estruturas
“uma série, com relagdes internas especificas, a0 mesmo tempo engrenadas e em tensdo”

(Williams, 1979, p. 134).

Retomando a mencionada centralidade da andlise de obras de arte em Raymond

Williams, essa apreensdo pratica do que realmente esta sendo vivido e que, vale ressaltar, ainda
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nao foi absorvido pela ordem dominante e, por isso, podemos denomina-la formas emergentes
ou pré-emergentes de experi€éncia, se faz visivel especialmente em producdes artisticas.
Debrucando-nos sobre a produgdo artistica de determinada sociedade, somos capazes de
apreender, a partir da observagao de suas formas e convengdes, como a “consciéncia pratica”
dos processos dinamicos da sociedade sdo organizados nas obras. Isto porque ha, na obra de
arte, uma especificidade de elementos — sentimentos especificos, ritmos especificos —, isto &,
determinado estilo, os quais evidenciam que uma nova maneira de experienciar a realidade
social esta sendo vivida. No topico seguinte, demonstraremos, a partir de autores da sociologia
e dos estudos de cinema, como o filme pode ser considerado um objeto de analise privilegiado

para o estudo das estruturas de sentimento das sociedades contemporaneas.

1.2 O cinema como estrutura de sentimentos: explorando as qualidades sociolégicas do

filme

Dando continuidade aos conceitos e ideias apresentados na secdo anterior, a seguir
buscaremos demonstrar, pela articulacdo de autores afinados a nossa perspectiva teodrico-
metodologica, em que medida € possivel analisar e interpretar a sociedade por meio do cinema.
Interessa-nos, em ultima analise, demonstrar as qualidades sociologicas da arte
cinematografica. Isto €, as razdes pelas quais o filme se apresenta como ferramenta privilegiada
para pensarmos a sociedade. Ajustado a este proposito, temos Paulo Emilio Sales Gomes (1916-
1977), militante politico, historiador, critico, fundador da Cinemateca Brasileira. Gomes
estudou a fundo as especificidades e desafios historicos do cinema brasileiro e, dada a influéncia
do socidlogo e critico literario Antonio Candido em sua obra, apresentou instigantes caminhos
de investigacdo acerca da relacdo cinema e sociedade. A respeito do investimento intelectual

sobre o filme brasileiro, Paulo Emilio escreve:

E compreensivel que se vejam alguns filmes de fora, mas se empenhar neles ¢ uma
acdo sem consequéncias. A procura da intimidade com o cinema estrangeiro tornou-
se inseparavel do gosto seco da esterilidade. Com o cinema brasileiro tudo muda de
figura: por pior que seja o filme, o didlogo com ele possui o mérito de existir e pode
ter consequéncias (Gomes, 2016, p. 341).

Em seguida, o autor ressalta as qualidades reflexivas do cinema brasileiro:

O filme ruim, pelo simples fato de emanar de nossa sociedade, tem a ver com todos
nos, e adquire muitas vezes uma fung¢do reveladora. Abordar o cinema brasileiro de
ma qualidade implica numa luta tenaz contra o tédio, mas ¢é raro que o esfor¢o ndo
seja compensado. O subdesenvolvimento ¢ fastidioso, mas sua consciéncia € criativa
(Gomes, 2016, p. 341).

Das consequéncias socioldgicas que podemos retirar deste pensamento, estd a

capacidade do filme de nos exprimir, isto €, responder-nos a respeito dos processos mais amplos
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de nossa vida cultural: os processos sociais, culturais, politicos e historicos que determinam —
e, aqui, usamos o sentido como defendido por Williams — a criatividade, bem como a
sustentabilidade da produg¢ao cultural da sociedade brasileira. Em seu texto, “Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento” ([1973]2016), o proprio autor da mostras de como a “situacao
colonial”, estado em que o cinema brasileiro se fez e ainda se encontra, delineou a evolugdo —
e, muitas vezes, os retrocessos — da forma filmica, linguagem cinematografica e repertorio
tematico particulares ao cinema nacional. Neste caso, o processo de colonizagao, pensando aqui
no ambito da fruicdo de bens culturais, teria determinado a fisionomia da producdo cultural
brasileira, relegada a mera reprodutora das formas impostas pelo cinema hegemdnico norte-

americano™®.

Retomando alguns dos principios teoricos discutidos anteriormente, ao debrugcarmo-nos
sobre a historia das formas de arte, podemos encontrar um conjunto de estilos e convencdes
artisticas que insurgem e se transformam em sintonia com as novas experiéncias de vida em
curso. Nesse sentido, as convengdes artisticas de determinado periodo estdo estreitamente
ligadas as estruturas de sentimento de seu tempo. Convengdes — isto €, os meios de expressao
criados ou, entdo, reinventados — sdo parte vital dessa mudanga de percepgao da vida, criando
novas maneiras de conceber e transmitir e, muitas vezes, tornando as anteriores obsoletas. No
caso do cinema, ele ndo s6 € capaz de nos exprimir, como demonstrou Paulo Emilio, mas,
também, para alguns dos expoentes da sociologia da cultura, ¢ a expressao artistica privilegiada
para tanto. Pois, sendo contemporaneo ao apogeu da modernidade, final do século XIX e inicio
do século XX, foi a um s6 tempo produto e producao de um novo modo de vida, uma nova
sensibilidade que deflagrou a relativa insuficiéncia de outros meios expressivos em apreendé-

la.

A titulo de ilustracdo, Dana Polan, prestigiado comentador estadunidense de Raymond
Williams, escreve que o romance do século XIX “era um género eminente para interiorizacao,
uma vez que os narradores podiam entrar na mente dos personagens € anunciar seus

155

ensamentos ao leitor 0 teatro, por sua vez, “sO podia apontar desajeitadamente para a
9 9 9

interioridade” (Polan, s.d., p. 11). Nesta mesma dire¢do, Williams refletiu sobre a obra do

14 Temos, ainda, demais tedricos do cinema brasileiro que propdem dialogos entre cinema e sociedade, como Jean-
Claude Bernardet, sobretudo em sua obra “Brasil em tempo de cinema” (2007), de 1967, em que, a partir da analise
do cinema brasileiro produzido entre 1958 e 1966, aponta para uma relagdo estrutural entre os filmes nacionais e
a emergéncia de uma classe média de carater progressista, responsavel por gerar uma “vanguarda cultural” que
deixa fortes impressdes sobre a produgdo cinematografica desse periodo.

15 Tradugfio nossa. Ao longo do texto, todas as citacdes de obras em lingua estrangeira serdo tradugio nossa.
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dramaturgo sueco August Strindberg, cuja produgdo mais expressiva data do final do século
XIX. Suas obras superaram a atmosfera estatica em que o mundo social se impunha sobre os
personagens, paralisando-os (tdo caracteristica da dramaturgia da época), dando prioridade a
questdes do inconsciente, a personagens fragmentados e multifacetados, e antecipando
elementos expressionistas. Strindberg chegou a sinalizar o uso de efeitos visuais em suas pegas,
embora tenham se mostrado irrealizdveis para o teatro da época. Como escreve Williams (1968,
p. 6)*°, “no drama de Strindberg, muitas das mesmas técnicas foram escritas antes de poderem

ser fisicamente realizadas”.

Tal observacao vai de encontro ao que escrevem Leo Charney e Vanessa Schwartz: a
cultura emergente do final do século XXI “foi cinematografica antes do cinema” e, ainda, “a
cultura da modernidade tornou inevitavel algo como o cinema” (Charney; Schwartz, 2004, p.
18). Segundo demonstram, havia, na cultura parisiense do fim do século XIX, uma avidez por
formas de representagdo como representacdes do real, uma busca pelo “efeito-realidade”. Na
€poca, atragdes como museus de cera, panoramas, a imprensa de massa e a exibicao publica de
cadaveres no necrotério de Paris, apresentavam expressivo apelo popular, demostrando a
“atmosfera de excitagdo visual” que recepcionou com entusiasmo a chegada do cinema®’. Por
conta disso, os autores indicam que, “para entender o modo da recepcao cinematografica como
uma pratica histdrica, ¢ essencial localizar o cinema no campo das formas e praticas culturais
associadas a florescente cultura de massa do fim do século XIX® (Charney; Schwartz, 2004,

p. 24).

Além disso, para o cinema, o maior impulsionador de seu “efeito-realidade” foi a
restituicdo do movimento. Como indica o tedrico de cinema Jacques Aumont (2006), a
impressdao de realidade sentida pelo espectador quando da visdo de um filme deve-se,
primordialmente, a riqueza perceptiva dos materiais filmicos. Isto ¢, a grande defini¢do da

imagem fotografica “que apresenta ao espectador efigies de objetos com um luxo de detalhes,

16 O texto “Film and the Cultural Tradition”, de Raymond Williams, publicado originalmente em 1968, foi
gentilmente disponibilizado pelo pesquisador Dana Polan, por meio de comunicagido pessoal realizada via e-mail
em 31 de maio de 2024.

7 E conhecido, também, o caso das famosas experiéncias do fisiologista francés Etienne-Jules Marey e do
fotografo inglés Eadweard Muybridge, que, nas décadas de 1870 e 1880, desenvolveram fotografias sequenciadas
de cavalos e passaros na tentativa de captarem o movimento.

18 Entretanto, além desta cultura visual manifesta, estudos que se debrugam sobre o sucesso comercial do cinema
devem levar em consideragdo fatores como “o nascimento de um nacionalismo e de um imperialismo fervorosos”,
a partir da segunda metade do século XIX: “O cinema como um fato especifico da modernidade [...] foi inscrito
nos discursos do imperialismo e do nacionalismo e de suas reivindicagdes conflitantes, respectivamente, de
supremacia econdmica e cultural” (CHARNEY; SCHWARTZ, 2004, p. 26).
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e a restituicdo do movimento, que proporciona a essas efigies uma densidade, um volume que
elas ndo tém na foto fixa” (Aumont, 2006, p. 148). O que conduziu a uma confusdo entre
representacao e realidade benéfica ao cinema: “reproduzir a aparéncia do movimento ¢
reproduzir sua realidade: um movimento reproduzido ¢ um movimento ‘verdadeiro’, pois a

manifestagdo visual é idéntica nos dois casos” (Aumont, 2006, p. 149).

Com toda a complexidade do material filmico, o cinema foi apontado por diversos
autores como a expressdao privilegiada de uma nova sensibilidade em formacado, fruto da
experiéncia de vida moderna'®. Um dos autores que melhor nos auxiliam a compreender essa
ligagdo é Walter Benjamin?®. Em um de seus trabalhos mais repercutidos?!, Benjamin se ocupa
em estudar o declinio de receptibilidade da poesia lirica na segunda metade do século XIX.
Segundo o autor, se as condicdes de receptibilidade “tornaram-se menos favoraveis, ¢ natural
supor que a poesia lirica, s6 excepcionalmente, mantém contato com a experiéncia do leitor. E
isto poderia ser atribuido a mudanga na estrutura dessa experiéncia” (Benjamin, 1989, p. 104).
Dai sua preocupagdo em identificar a correspondéncia entre o advento da modernidade e as

modificagdes operadas em nosso modo de sentir.

Como alude Leo Charney (2004) a respeito do consenso teodrico partilhado pelos
estudiosos da época moderna, “as transformagdes da modernidade pds-1870 geraram um clima
perceptivo de superestimulacao, distracdo e sensagdo” e, ainda, “um ambiente de sensagdes
fugazes e distragdes efémeras” (Charney, 2004, p. 317). Para Walter Benjamin (1989), a vida
moderna deu inicio a uma mudanca na estrutura da experiéncia, sobretudo na dire¢ao do
momentaneo ¢ do fragmentario, qualidades que, para o autor, transformaram a natureza ¢ a
experiéncia do tempo, da arte e da historia. A esta experiéncia deu o nome de “vivéncia do

9922

choque™*“ e, para o autor, foi no cinema e, sobretudo, na montagem cinematografica, que essa

19 “O cinema ndo forneceu simplesmente um novo meio no qual os elementos da modernidade podiam se
acotovelar. Ao contrario, ele foi produto e parte componente das variaveis interconectadas da modernidade:
tecnologia mediada por estimulaco visual e cognitiva; a representagio da realidade possibilitada pela tecnologia;
e um procedimento urbano, comercial, produzido em massa e definido como a captura do movimento continuo. O
cinema for¢ou esses elementos a uma sintese ativa; ou, de um outro modo, tais elementos criaram suficiente
pressdo para produzi-lo” (CHARNEY; SCHWARTZ, 2004, p. 27).

20 Walter Benjamin (1892-1940) foi um ensaista, critico literario, tradutor, filésofo e socidlogo judeu alemio,
considerado um dos maiores intelectuais do século passado, sendo frequentemente associado a Escola de Frankfurt.
Os intelectuais da Escola de Frankfurt produziram uma teoria critica da sociedade com o intuito de atualizar o
marxismo para a realidade contemporanea.

21 BENJAMIN, W. Sobre alguns temas em Baudelaire. In: Charles Baudelaire um lirico no auge no capitalismo.
Tradugdo: José Martins Barbosa, Hemerson Alves Baptista. Sdo Paulo: Brasiliense, 1989.

22 “Surge uma interrogagdo: de que modo a poesia lirica poderia estar fundamentada em uma experiéncia, para a
qual o choque se tornou a norma?” (BENJAMIN, 1989, p. 110).
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mudanga de percep¢do melhor se evidenciou. Pois, “no filme, a percep¢do sob a forma de
choque se impde como principio formal” (Benjamin, 1989, p. 125): “a sucessdo de imagens
impede qualquer associacdo no espirito do espectador. Dai é que vem a sua influéncia
traumatizante; como tudo que choca, o filme somente pode ser apreendido mediante um esfor¢o

maior de aten¢do” (Benjamin, 1975, p. 31).

Percebemos, entdo, que o cinema coadunou diferentes elementos da modernidade, seja
nas propriedades do material filmico ou a partir das especificidades dos codigos
cinematograficos, apresentando-se como meio privilegiado para estudar os processos
socioculturais particulares as diferentes sociedades das quais faz parte. E o caso do estudo dos
géneros cinematograficos. Os géneros cinematograficos podem ser pensados a partir das formas
emergentes, residuais e dominantes, como pensadas por Raymond Williams e apresentadas na
secdo anterior. Como expdem Pedro Guimaraes e Luiz Felipe Baute (2020, p. 26), “na historia
do cinema e audiovisual € possivel observar determinadas formas artisticas cristalizarem suas
convencoes €, em seu exercicio constante, tornarem-se saturadas ou ndo mais dialogarem com
a organizagao social”. O desenvolvimento do género melodramatico ao longo das décadas ¢

ilustrativo desta questao:

A retomada do melodrama configura um bom exemplo sobre uma estrutura de
sentimento em transformag@o. No inicio da década de 1970, textos filmicos, criticos
e tedricos verificaram sob a forma dos weepies, filmes comerciais com narrativas
emocionantes que levavam os espectadores as lagrimas, um género que denunciava a
corrosdo das estruturas sociais. A emergéncia dessa variagdo, materializada em uma
forma genérica especifica, provou ser um eficaz mecanismo a favor de uma tomada
de consciéncia das classes dominadas (mulheres, negros, homossexuais) contra a
“funcdo moralizante” (Xavier, 2003, p. 67) e a manutenc@o da ordem socioecondmica
presentes nesses dramas familiares e romanticos [...]. Com isso, a ado¢io de uma
estética nada excessiva, mas beirando o esvaziamento emotivo dos filmes de Rainer
Werner Fassbinder, Manoel de Oliveira e Chantal Akerman, representou uma
alternativa formal (e contra hegemonica) importante para o género, que abriu novas
possibilidades de leitura do lugar da mulher na sociedade e da luta de classes que
envolvia os melodramas classicos (Guimardes; Baute, 2020, p. 26).

Neste exemplo, o predominio do melodrama, em um momento e, depois, sua revisao,
deu mostras de uma mudanga na estrutura de sentimentos ativa em determinado periodo e
determinada sociedade — neste caso, um novo olhar do lugar da mulher na sociedade. Com isso,
destacamos que a experiéncia da propria obra de arte — isto ¢, a andlise de como determinadas
convengdes de forma e estilo sdo operadas e organizadas na obra — revela elementos pertinentes
ao fundo sociocultural que lhe diz respeito que, muitas vezes, passam despercebidos pelos
exercicios de correspondéncia mecédnica entre aspectos internos da obra de arte e sua
contraparte externa. Em outras palavras, nem para tudo, em uma obra, havera correspondente

externo, dai o mérito de se buscar por formas emergentes, ainda ndo disponiveis no discurso e
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ideias correntes, que anunciem, na experiéncia da propria obra de arte, novas percepgoes acerca

da realidade vivida®.

Seja como estruturas de experiéncia, como propde Benjamin, ou estruturas de
sentimento, como formula Williams, ambas se complementam ao refor¢arem as qualidades do
cinema como meio para se estudar os processos socioculturais e ideias dominantes de
determinado recorte histdrico e social. Entretanto, desses autores, foi Raymond Williams que,
além de suas incursdes tedricas sobre o cinema, sistematizou um método de analise filmica, que

em larga medida ilumina nossos propositos de pesquisa.

Embora tenha dedicado a maior parte de sua producado intelectual ao estudo e anélise de
obras literarias, a producdo de Raymond Williams sobre cinema, ainda que reduzida, ¢
igualmente notavel®* e impressiona por sua maturidade. E, inclusive, em seu livro Preface to
Film (1954), com coautoria de Michael Orrom, que a nogdo de “estruturas de sentimento®” foi
apresentada pela primeira vez. Nele, os autores defendem o cinema como uma “expressao
total”, argumentando que as estruturas de sentimento de determinado periodo podem ser melhor
apreendidas a partir do cinema, em razdo da arte cinematografica ter a habilidade de

operacionalizar — e até mesmo superar — aspectos essenciais da tradi¢ao dramatica.

Entretanto, parte notavel de seus trabalhos sobre cinema nao sao de facil acesso. Em sua
maioria, encontram-se sob dominio do Richard Burton Archives, na Universidade de Swansea,
Pais de Gales, e também da British Library, em Londres. Para ter acesso a parte dessas
contribuigdes, recorremos ao artigo “Cinema educativo em cena: Raymond Williams, analise
filmica e producao de um saber” (2019), de Alexandro Henrique Paixdo e Anderson Ricardo

Trevisan, em que realizaram uma cuidadosa andlise bibliografica e documental nessas fontes

23 Raymond Williams (2014, p. 611, tradugiio nossa): “Relacionar uma obra de arte com qualquer aspecto da
totalidade observada pode ser, em diferentes graus, bastante produtivo; mas muitas vezes percebemos na analise
que quando se compara a obra com esses aspectos distintos, sempre sobra algo para que ndo ha uma contraparte
externa. Este elemento ¢ o que denominei de estrutura de sentimentos, e s6 pode ser percebido através da
experiéncia da propria obra de arte”.

24 Os autores Pedro Guimardes e Luiz Felipe Baute (2020, p. 16) colocam que “a produgio de Williams sobre o
cinema, ainda que em menor quantidade em seu corpus tedrico, ¢ significativa”. A partir de uma revisdo desta
literatura, destacam o artigo "Film and the Dramatic Tradition", que compde a obra Preface to Film, mencionada
anteriormente, assim como artigos pontuais como “Film as a Tutorial Object” (1953), "Film and the University"
(1968) e “Cinema e Socialismo” (1985) e também a palestra concedida a Radio 3 da BBC intitulada “Film and the
Cultural Tradition” (1971).

%5 O conceito, entretanto, € conhecido por ter sido mais minuciosamente explorado em suas obras com enfoque em
literatura e teatro, como “Tragédia Moderna” (2002 [1966]), “O Campo e a Cidade na historia e na literatura”
(1989 [1973]) e “English novel from Dickens to Lawrence” (1970).
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primarias, explorando a relagdo entre cinema e educagdo no pensamento do autor inglés. A
partir desse levantamento, demonstraram que Williams esteve empenhado em muitos trabalhos
voltados para o cinema, como, por exemplo, a criagdo de um método de ensino baseado na
analise ou critica filmica; a produgdo de roteiros e, também, a criacdo de textos sobre cinema,

metodologicos ou analiticos.

Em seu trabalho, os autores apontam como Williams concebia a arte cinematografica:
para ele, o cinema era a suprema arte da modernidade. Isto ¢, o cinema exprimia, em toda a sua
linguagem, a mobilidade das pessoas, tanto no sentido fisico quanto social, promovida pela vida
moderna. Como indicam os autores, em Williams, “o cinema, portanto, afina-se com teorias
sociais sobre mudanga, sendo mais do que um reflexo, uma nova forma de sua expressao [...] a

manifestacdo da mesma estrutura de sentimento” (Paixdo; Trevisan, 2019, p. 741).

Ciente do desprestigio do cinema em relacdo as outras expressoes artisticas, como a
literatura e o teatro, Williams louvava seu carater popular, abrangente, e defendia que era
preciso encara-lo como uma “instituicao que levava lazer semanalmente a 25 milhdes de adultos
britanicos, e, bem ou mal, transmitia valores do homem e da sociedade com grande poder
emotivo” (Williams, 1953, p.28 apud Paixao; Trevisan, 2019, p. 748). Em razao disso, Williams

se emprenhou em desenvolver um método critico especifico para o cinema.

Ao longo dos anos 1950, o autor inglés se engajou na educacgao para adultos, em Sussex
(condado de Battle), dentro de um projeto educacional realizado em parceria com a
Universidade de Oxford e a Workers’ Educational Association (WEA). E a partir desta
experiéncia que Williams passa a investigar a importancia do cinema como ferramenta
educativa e, além de escrever sobre cinema ¢ de utiliza-lo em sala de aula, propde um método
para isso — o “film criticism” — e, ainda, realiza projetos para a producdo de filmes (Paixdo;

Trevisan, 2019).

Seu método consiste no que também chamou de “uma sociologia do filme” — em tudo
semelhante as exposigdes anteriores a respeito de estruturas de sentimento —, em que se realiza
uma leitura interna dos filmes, atenta tanto as questdes técnicas, de linguagem propriamente
cinematograficas e temas trabalhados, quanto aos elementos externos, isto €, todo o contexto
social, economico e politico que exerce pressdo sobre as experiéncias individuais e coletivas.
O método seria, entdo, uma mediacdo entre as experiéncias vividas e as cenas construidas

atraveés disso.
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Williams pontuou que um dos desafios do trabalho critico com cinema era a grande
parcela de filmes ruins que vinham sendo realizados, logo, “um dos principios dessa critica
seria ndo julgar as obras por sua importancia, mas levar em conta a produ¢do média do periodo”
(Paixdo; Trevisan, 2019, p. 748), inserindo o filme na tradicdo dramatica. Essa inser¢do estaria
ligada a realizar uma interpretagdo do filme como algo que “desenha sobre palavras”, que ¢
“essencialmente visual”, diferente, portanto, da literatura (Williams, 1953, p.32 apud Paixao;
Trevisan, 2019, p. 749). Isto €, o autor se preocupa em chamar atencdo para o que ha de
especifico na producao cinematografica, criticando, com isso, as analises que ndo fazem uma
leitura integrada, separando a questdo propriamente técnica dos filmes dos temas que eles

trazem.

Em um primeiro momento, seu método critico convida os estudantes a discutir e
escrever, descrevendo precisamente o conteudo assistido. Entretando, esse comentario
discursivo ndo seria, ainda, critica, “mas seu comeco essencial, revelando um aprimoramento
da observagdo e da memoria” (Paixdo; Trevisan, 2019, p. 750). Um segundo momento do
método seria passar aos estudantes certas informagdes sobre técnicas filmicas e termos
necessarios para as andlises. Conforme demonstram os autores Paixao e Trevisan (2019), nessa
etapa, ainda era possivel perceber nas analises julgamentos acerca da historia, dos personagens
ou da técnica, o que ainda ndo seria critica. E apenas a partir da adogdo de um “olhar
sociologico”, isto €, a realizagdo de uma leitura interna dos filmes combinada com elementos

externos a eles, que configuraria a critica filmica.

Em consonancia a tudo que foi apresentado a respeito das especificidades do
“materialismo cultural” e da emergéncia do novo, o método de andlise filmica de Williams nos
ensina a perceber a “mudanca social através do filme como instrumento para o conhecimento,
educagdo e acao” (Paixdo; Trevisan, 2019, p. 751). Podemos concebé-lo como a
operacionalizacao das ferramentas de seu “materialismo cultural” — de sua hip6tese cultural das
estruturas de sentimento — aplicadas ao cinema, pelo proprio autor. Deixando-nos de ligdo nao
permitir que a andlise se limite a leitura interna dos filmes, mas a faga dialogar com o contexto

social, em um intrincado jogo entre o interno e o externo.

Grande parte da produgdo intelectual de Williams sobre cinema esteve voltada a
combater a resisténcia do meio académico e erudito em relagdo ao cinema ¢ evidenciar seu
potencial e possibilidades expressivas, que teriam o mérito de enriquecer a tradicdo dramatica.
Entretanto, para que a produ¢@o de cinema realizasse sua promessa como arte dramatica, seria

preciso que, antes, se reconhecesse seu lugar no interior desta tradicdo. Do contrario, incorrer-
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se-ia ao erro de ver, no filme, apenas residuos incidentais do drama, um subproduto de uma

producao artistica a qual o teatro e a literatura seriam os representantes auténticos.

Como sugere Williams (2014), a falta de consciéncia dos cineastas a respeito dos
recursos € elementos dramaticos disponiveis ¢, em grande medida, responsavel pela
mediocridade que caracteriza grande parcela da producdo cinematografica corrente. Por isso,
para o autor, a consagragdo do cinema como meio de expressao privilegiado de nosso tempo
estaria no controle dos recursos técnicos e narratologicos disponiveis ao filme. Pois, ndo basta
ao artista sentir, “ele deve, na medida em que ¢ um artista, encontrar maneiras de realizar e

comunicar, total e definitivamente, a experiéncia corrente” (Williams, 2014, p. 613).

Retomando, se o cinema € uma expressao total ¢ porque € capaz de acionar grande parte
dos codigos e ferramentas estéticas disponiveis — e até mesmo supera-los — para a construgdo
de sua narrativa. Entretanto, como dito anteriormente, a questao da técnica se impde, pois,
escrever adequadamente para um filme ¢ “escrever para a fala, o movimento e a imagem como
partes necessariamente relacionadas de um todo: e o controle da caneta sobre a concepgao total
deveria se tornar, precisamente, o controle da camera” (Williams, 2014, p. 611). Para Williams,
nenhum cinema demonstrou melhor dominio sobre esse “principio de integragdo”, o controle
total da obra de arte filmica, como o expressionismo alemao da década de 1920, pois, nele,
identifica-se a integra¢do e controle de todos os elementos estéticos: trabalho de camera,

cenografia, atuagao e assim por diante, todos concebidos para funcionarem juntos para o efeito

estético desejado”.

Se estamos convencidos de que cinema foi capaz de exprimir, a partir de seu dispositivo
narrativo, as transformagdes mais sutis e profundas em curso na sociedade emergente da
transi¢cao do século XIX para o século XX, apreendendo sua mobilidade, fluidez e flexibilidade,
podemos concluir que o estudo de suas convengdes ¢ aplicagdes, quando aliado a uma analise
da totalidade social, pode nos conduzir ao conhecimento das estruturas sociais de determinado
contexto tal como estdo sendo sentidas e pensadas. Por isso, o topico seguinte se ocupara de

apresentar componentes fundamentais do dispositivo cinematografico.

1. 3 Ferramentas e recursos para a analise filmica: expressando-se de maneira audiovisual

Para introduzir a ultima se¢do do presente capitulo, a qual versard sobre os termos de
andlise filmica a serem operacionalizados nos capitulos seguintes, gostariamos de apresentar,
ainda que brevemente, alguns principios teoricos dos estudos de sociologia da cultura que nos

levam a dar énfase sobre o conhecimento dos recursos estéticos e narratologicos da obra de arte,
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sdo eles: a ideia de autonomia da obra de arte e o lugar do estilo no trabalho de analise artistica.
Para, entdo, apresentar as categorias imprescindiveis para a execu¢ao de nossos objetivos, a fim

de familiarizar o leitor.

Como discutido anteriormente, a obra de arte ¢ capaz de nos exprimir. Ela tem, se assim
quisermos colocar, qualidade sociolégica. Entretanto, ¢ preciso advertir que somente a partir de
uma abordagem tedrico-metodologica sensivel e acurada de apreensdo do objeto artistico,
questionando-o de maneira adequada, acessamos o plano de fundo social disponivel. Pois, ¢
preciso pontuar, a arte encontra justificacdo e valor em si mesma, ndo dependendo das
ingeréncias de outros campos do conhecimento — mesmo o das ciéncias humanas que parece
imiscuir-se as preocupacoes da arte —, para se afirmar. Embora pratica social, sua finalidade nao
esta no que nos informa a respeito de seu contexto social, historico, cultural ou, ainda, de suas
condi¢des de producio. Como nos lembra Susan Sontag?® sua especificidade esta em ser uma
experiéncia sensivel, ndo conceitual: “[...] o conhecimento que obtemos por meio da arte € uma
experiéncia da forma ou estilo de conhecer alguma coisa, € ndo um conhecimento de alguma
coisa (como um fato ou um juizo moral) em si mesma” (Sontag, 2020, p. 36). Ela ¢, para usar
uma categoria cara aos estudos da cultura, autdbnoma. E, para sermos mais precisos nos usos de
tal categoria, ¢ relativamente autobnoma. O que, de antemao, exige do socidlogo cautela ao se
langar sobre outro campo disciplinar, sob o risco de amesquinhar a experiéncia estética com
sociologismos mecanicos. Mas, também, e aqui a cautela deve ser proporcional, se preocupar
em manter no trabalho de pesquisa a vigilancia epistemoldgica, a fim de, mesmo trilhando
outros terrenos disciplinares, ndo perder o rigor cientifico. E em nome de tais cuidados que se

faz necessario uma explanagao, ainda que breve, acerca da autonomia relativa da obra de arte.

No campo das ci€ncias sociais, uma pratica ou fenomeno autdonomo ¢ aquele que pode
ser estudado isoladamente, uma vez que apresenta um conjunto de leis proprio. E, em outras
palavras, um processo autogovernado. No tocante a arte, o socidlogo francés Pierre Bourdieu ¢
um dos expoentes nesta discussio?’. Em seus estudos sobre as esferas da arte moderna e
europeia, o autor defende que o século XIX foi marcado pela a emancipagdo social e cultural

da arte e da literatura modernas em relacgdo as esferas do poder, tais como a politica e a religido.

%6 Susan Sontag (1933-2004) foi escritora, ensaista, cineasta, filésofa, professora, critica de arte e ativista norte-
americana, conhecida por suas reflexdes sobre arte, fotografia, politica e cultura contemporanea.

27 Tal tema é explorado em diversas obras, como: “Algumas propriedades dos campos” (1983); “Génese historica
de uma estética pura” (1989); “A conquista da autonomia” (1996);” “A logica do processo de autonomizagio”
(1999), entre outras.
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Nesse campo autonomo, artistas e intelectuais produzem suas obras em detrimento da demanda
e sancao de agentes externos, em uma postura que ficou conhecida como “a arte pela arte”. Para
socidlogo francés, bem como demais pensadores, o século XIX representa a fase critica de
emergéncia do campo artistico e literario, em que se funda uma nova posicao, a estética pura,
que insurge a revelia das pressdes do mercado, do poder politico, ou mesmo da dita “arte
social®®”. E verdade, também, que a propria nogéo de autonomia é ponderada pela teoria dos
campos de Bourdieu, uma vez que a autonomia ¢ sempre relativa, pois, “varia de acordo com o
maior ou menor peso dado as forcas internas ao campo como definidoras do que € legitimo ou
ilegitimo; quanto menos autdonomo, mais um campo estéd sujeito as inferéncias externas e aos

poderes temporais” (Montagner; Montagner, 2011, 261).

Entretanto, o debate sobre autonomia social da arte parece ter sofrido certo desgaste,
uma vez que diversas experiéncias fora do continente europeu demonstraram a fragilidade de
seus pressupostos, como demonstra o pesquisador Artur Freitas (2005). E o caso da genealogia
do modernismo no Brasil e América Latina, mas, também, nas relagdes conflituosas entre arte,
mercado e neoliberalismo, tdo caracteristicas de nosso tempo; sob o atual fendomeno de
hiperinstitucionalizagdo das esferas culturais, autores se questionam se a producdo artistica e
cultural ndo estaria, agora, langada a ldégica da burocracia, do lucro e do espetaculo (Freitas,
2005). Ainda assim, para nossos designios, falar em autonomia da obra de arte continua

pertinente, embora a partir de outro angulo.

Nao negamos o elemento social da arte. Sabemos, como a primeira parte do texto
demonstrou, estar ela historica, social e culturalmente sintonizada a sua época. Portanto, do
ponto de vista social, ndo tomamos o partido daqueles que buscam para a arte um lugar de
excecdo, como ¢ o caso das correntes formalistas, que enxergam uma separacdo absoluta da
arte em relacao as determinagdes externas ao campo estético. Entretanto, € preciso falar de outro
tipo de autonomia. Para o historiador da arte Charles Harrison (1998), podemos pensar a nogao
de autonomia a partir de trés perspectivas: autonomia enquanto experiéncia estética, enquanto

forma artistica e enquanto condi¢do de producdo. Enquanto a Gltima delas, autonomia enquanto

28 «...] e a indignacio moral contra todas as formas de submissdo aos poderes ou ao mercado, quer se trate do
empenho carreirista que leva alguns literatos (pensa-se em um Maxime du Camp) a perseguir os privilégios e as
honras, quer da submissdo as solicitacdes da imprensa e do jornalismo que precipita autores de folhetins e de
vaudevilles em uma literatura sem exigéncias e sem escritura, desempenhou um papel determinante, em
personagens como Baudelaire ou Flaubert, na resisténcia cotidiana que levou a afirmag@o progressiva da
autonomia dos escritores; e € certo que, na fase heroica da conquista da autonomia, a ruptura ética é¢ sempre, como
se v€ bem em Baudelaire, uma dimensao fundamental de todas as rupturas estéticas” (Bourdieu, 1992, p. 79).
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condi¢do de produgdo, estd ligada a autonomia social da arte, discutida nos paragrafos acima,
as duas primeiras estdo ligadas a particularidade da experiéncia estética, sensivel e subjetiva,
em que o estético ndo seria um dado histdrico ou social ou entdo uma informagao inerente a ser
desvelada na obra de arte, mas sim uma experiéncia particular, uma forma auténoma de
apreciacdo e julgamento. Algumas palavras de Susan Sontag (2020) talvez nos ajudem a

aprofundar esse entendimento:

Uma obra de arte vista como obra de arte ¢ uma experiéncia, ndo uma declaracdo nem
uma resposta a uma pergunta. Uma obra de arte ¢ uma coisa no mundo, ndo apenas
um texto ou comentario sobre o mundo. Nao estou dizendo que uma obra de arte cria
um mundo que ¢ inteiramente autorreferente. E claro que as obras de arte (com a
importante exce¢do da musica) se referem ao mundo real — ao nosso conhecimento, a
nossa experiéncia, aos nossos valores. Apresentam informagdes ¢ avaliagdes. Mas seu
traco caracteristico ¢é que geram n@o um conhecimento conceitual (que é o trago
caracteristico do conhecimento discursivo ou cientifico — p. ex., filosofia, sociologia,
psicologia, historia), mas algo como um entusiasmo, um fenémeno de envolvimento,
de julgamento num estado de sujei¢@o ou fascinio. Isso significa que o conhecimento
que obtemos por meio da arte ¢ uma experiéncia da forma ou estilo de conhecer
alguma coisa, e ndo um conhecimento de alguma coisa (como um fato ou um juizo
moral) em si mesma (Sontag, 2020, p. 36).

Aqui, tais colocagdes — em especial sua énfase a primazia da forma e do estilo — servem
tanto como provocacao quanto adverténcia em relacao aos cuidados que devem ser tomados ao
se empreender um trabalho interdisciplinar. Nao buscamos — € o materialismo cultural tal como
apresentado anteriormente corrobora — encontrar na obra de arte pressupostos sociologicos
previamente adquiridos ou um reflexo estilizado de nossa leitura das dinamicas sociais, mas
sim apreender na producao artistica produtos da consciéncia e sensibilidade humanas que
oferecam compreensoes, ainda que ndo extravagantes, pelo menos originais acerca da realidade
que partilhamos, pois, “uma obra de arte ¢ uma maneira de mostrar, registrar ou testemunhar
que da forma tangivel a consciéncia; seu objetivo € tornar explicito algo singular” (Sontag,
2020, p. 44). Para nos, trata-se, entao, de conhecer pela experiéncia da obra de arte, ndo a
redimir de sua “puerilidade” por meio do conhecimento sociologico, revestindo-a de uma
pretensa seriedade. Tais ressalvas nos mantém atentos a complexidade de nosso objeto de

pesquisa, que conserva, como a propria no¢ao de autonomia relativa sugere, um aspecto duplo:

O que se pretende de tal perspectiva € que faga justi¢a ao duplo aspecto da arte: como
objeto e funcdo, como artificio e forma viva de consciéncia, como superacio ou
suplementacio da realidade e explicitacdo de formas de se relacionar com a
realidade, como criacéio individual autonoma e fenomeno histérico dependente
(Sontag, 2020, p. 46, grifo nosso).

Acreditamos que a no¢ao de “reducdo estrutural” do socidlogo e critico literario Antonio

Candido — afinado aos pressupostos cultural-materialistas de Raymond Williams, embora nunca
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tenham dialogado diretamente — oferece-nos uma perspectiva tedrica a altura dos desafios que

se impdem ao trabalho cientifico com obras de arte:

[...] O escritor toma os dados da realidade, submete-os a fantasia ¢ produz algo que,
apesar de muito parecido com a realidade, ¢ outra coisa. O que me interessa nao é
tanto a relacdo do texto com a sociedade, é a transformacao da sociedade em
texto, devido ao processo de “reduciio estrutural”. Fazendo uma comparagio
primaria, me interessa averiguar de que maneira o autor moi a realidade, que sai
transformada, assim como a carne de boi ¢ posta na maquina de moer ¢ acaba
croquete. Croquete ndo € boi, € uma coisa nova, que obviamente provém da realidade,
mas difere dela. Na realidade ndo existe croquete, existe carne de boi. Num estudo de
economia eu falo da carne de boi, indico seu prego, avalio seu peso; mas se estou
fazendo literatura produzo um croquete. Esta “reducdo estrutural” faz com que a
literatura parta da realidade e seja auténoma, independente em relacdo a ela. [...]
(Candido, 2002, p. 170, grifo nosso).

A partir desse excerto, podemos retirar dois dos pressupostos centrais da sociologia da
obra de arte de Antonio Candido: mesmo produto da sociedade, a obra de arte ¢ algo novo e
diferente. Pois, ao transformar, transfigurar ou deformar a realidade a partir de determinada
consciéncia e sensibilidade de seus realizadores, a producao artistica produz seus proprios
nucleos de significado, justificacdo e objetivos. Apresenta-nos um novo mundo, ndo enquanto
reproducdo, mas sim fonte ativa. E, em segundo lugar, para o analista com preocupagdes
sociologicas, os sentidos e significados desse novo mundo devem ser investigados a partir de
como os elementos sociais operam no interior da obra, ou seja, como o elemento social ¢
internalizado e passa a desempenhar papel na organizagdo e estrutura formal da obra. Nesta
compreensao, as divisdes entre arte e sociedade pouco importam, uma vez que, considerados
indissocidveis, cabe ao analista demonstrar como a obra de arte — a partir de que processo de
fatura, elementos de composi¢do, recursos de estilo —, trabalha os fatores externos de forma
ativa. Adotando esse caminho, “saimos dos aspectos periféricos da sociologia, ou da historia
sociologicamente orientada, para chegar a uma interpretacdo estética que assimilou a dimensao

social como fator de arte” (Candido, 2014, p. 17).

Nao ¢ dificil apreender a correspondéncia desses argumentos em relagdo a critica
materialista de Raymond Williams, pois, como vimos, a hipotese cultural das estruturas de
sentimento nos convida a buscar a consciéncia pratica, os significados e valores tal como sao
vividos ativamente, no interior da obra de arte. Trata-se de apreender como a consciéncia pratica
dos processos dindmicos da sociedade sdo organizados na producdo artistica, a partir de
determinado estilo que evidencia determinado pensamento, determinada experiéncia social.
Portanto, tanto reducdo estrutural quanto estruturas de sentimento, enquanto nogdes
metodologicas, advogam em favor da autonomia estética da obra de arte em relacdo a

documentagao histérica. E o caminho para assumir a arte como processo vivo de produgdo e
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pensamento ¢ dar énfase ao que ela tem de especifico: seu estilo. Se é por meio do estilo de
uma obra de arte que a conhecemos, € preciso defini-lo. David Bordwell, em Sobre a historia
do estilo cinematogrdfico (2013), o define da seguinte maneira: “considero o estilo um uso
sistematico e significativo de técnicas da midia cinema em um filme” (Bordwell, 2013, p. 17).

O autor aprofunda:

Essas técnicas sdo classificadas em dominios amplos: mise-en-scéne (encenacao,
iluminagdo, representacdo ¢ ambientagdo), enquadramento, foco, controle de valores
cromaticos e outros aspectos da cinematografia, da edi¢do ¢ do som. O estilo,
minimamente, ¢ a textura das imagens e dos sons do filme, o resultado de escolhas
feitas pelo(s) cineasta(s) em circunstancias historicas especificas (Bordwell, 2013, p.
17).

Consideradas essas técnicas, também ¢ preciso pontuar que a distingdo corrente entre
forma e contetido ¢ um equivoco, do qual estamos cientes. Ainda segundo Bordwell (2013, p.
21), “por mais que o espectador possa ser envolvido pelo enredo ou gé€nero, assunto ou
implicacdo tematica, a textura da experiéncia filmica depende centralmente das imagens em
movimento e do som que as acompanha”, portanto, nao se conhece qualquer contetido sem sua
expressao formal, o que torna forma e contetido termos indissociaveis. “O estilo”, afirma
Bordwell (2013, p. 22), “ndo ¢ simplesmente decoragao de vitrine em cima de um roteiro; ele ¢
a propria carne da obra”. Ligado a isso, também sdo fundamentais as consideracdoes de Susan
Sontag (2020). Para a autora, “todo estilo depende de algum principio de repeticdo ou
redundancia e pode ser analisado em seus termos” (Sontag, 2020, p. 50). Se ndo percebemos
“como a obra se repete, a obra €, quase literalmente, imperceptivel e, portanto, ininteligivel ao
mesmo tempo” (Sontag, 2020, p. 50). E a percepgio da repeticio que torna uma obra de arte
inteligivel. A essa altura da discussao ¢ oportuno advogar a favor de um método de fatura da
dissertacao que se evidenciard nos proximos dois capitulos: optamos por, nos momentos de
descricdo do contetido filmico, nomear continuamente os enquadramentos, movimentos de
camera e demais recursos c€nicos, mesmo em suas repeticdes, a fim de tornar flagrante ao leitor,
pela experiéncia da leitura, a recorréncia de seus usos e sua consequente produgdo de sentido
na obra cinematografica. Esse recurso se fard notar, principalmente, no segundo capitulo, ao
longo da descricdao e andlise do curta-metragem A Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016). No
terceiro capitulo, por sua vez, tal procedimento serd atenuado, em virtude de uma metodologia
alternativa, que serd apresentada. Como dito anteriormente, ¢ somente pela observagdo de um
modo peculiar de expressdo que chegamos a consciéncia pratica presente na obra, uma vez que
“todo estilo encarna uma decisdo epistemologica, uma interpretagdo do que e como
percebemos” e, ainda, “todo estilo ¢ um meio de insistir em alguma coisa” (Sontag, 2020, p.

51).
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A partir dessas consideragdes, podemos olhar, agora, para as técnicas e recursos que
nossos objetos de pesquisa requiriram para andlise. Para uma sociologia do cinema, ¢é preciso
que estejamos munidos do que ha de especifico na linguagem e técnica cinematograficas. E,
ainda, que estejamos familiarizados com sua histdria, sabendo localizar determinadas correntes,
tendéncias estéticas, movimentos e convengdes, a linha temporal de sua trajetéria como
expressdo artistica ao longo das décadas. Para isso, langcamos mao de obras especificas da

literatura de cinema?®.

Dentre as andlises de diferentes matizes passiveis de serem aplicadas ao tratamento de
uma obra filmica — apresentadas por Francis Vanoye e Anne Goliot-1été (2008) ao longo de seu
texto —, a que melhor se adequa a natureza do presente trabalho ¢ a analise e interpretagdo socio-
historica. A partir dela, compreende-se que “um filme ¢ um produto cultural inscrito em um
determinado contexto socio-historico” (Vanoye; Goliot-Lété, 2008, p. 54) e tem como hipotese
diretriz que um filme sempre “fala” do seu presente e, por isso, € cabivel ao analista interroga-
lo. Nesta chave de analise, busca-se “interrogar o filme, na medida em que oferece um conjunto
de representacdes que remetem direta ou indiretamente a sociedade real em que se inscreve”

(Vanoye; Goliot-Lété, 2008, p. 55). Aqui, a interrogacdo a ser feita ¢ realizada a luz das

hipdteses previamente construidas a partir do conhecimento sociolégico.

Demonstrando a confluéncia existente entre ambas perspectivas, a sociologica e da

analise filmica, Vanoye e Goliot-Iété escrevem:

“Em um filme, qualquer que seja seu projeto (descrever, distrair, criticar, denunciar,
militar), a sociedade ndo € propriamente mostrada, ¢ encenada”. Em outras palavras,
o filme opera escolhas, organiza elementos entre si, decupa no real e no imaginario,
constroi um mundo possivel que mantém relagdes complexas com o mundo real: pode
ser em parte seu reflexo, mas também pode ser sua recusa (ocultando aspectos
importantes do mundo real, idealizando, amplificando certos defeitos, propondo um
‘contramundo’ etc.). Reflexo ou recusa, o filme constréi um ponto de vista sobre este
ou aquele aspecto do mundo que lhe é contemporaneo. Estrutura a representacdo da
sociedade em espetaculo, em drama (no sentido geral do termo), e € essa estruturagio
que ¢ objeto dos cuidados do analista” (Vanoye; Goliot-Lété, 2008, p. 56).

Como defendemos ao longo do texto, em uma compreensdo materialista, recusa-se a
leitura de “reflexo”, afirmando-se, em seu lugar, o carater ativo da producdo cultural. Os
proprios autores seguem por essa dire¢do quando afirmam: “Adaptada ou ndo a um projeto

deliberado, o filme preenche uma fun¢ao na sociedade que o produz: testemunha o real, tenta

2 Como O que é cinema (2018), de André Bazin, 4 estética do filme (2006) e Diciondrio Tedrico e Critico de
Cinema (2003) de Jacques Aumont e Michel Marie, A Linguagem Cinematografica (2005) de Marcel Martin,
Ensaio sobre a analise filmica (2008) de Francis Vanoye e Anne Goliot-1été e, também, 4 mise en scéne no cinema:
do classico ao cinema de fluxo (2013) de Luiz Carlos Oliveira Junior, entre outros.
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agir nas representacdes e mentalidades, regula as tensdes ou faz com que sejam esquecidas’
(Vanoye; Goliot-Lété, 2008, p. 58). Entretanto, para a realizacdo da analise e interpretagdo
socio-historica € preciso estar munido de um vocabulario e repertorio conceitual proprios a
apreensdo da obra cinematografica, isto ¢, dos recursos e técnicas essencialmente visuais
empregados pelos autores na realizagdo da obra. Para melhor elucida-los, recorremos a

apresentacao em quatro tabelas:

Tabela 1 — Componentes do plano cinematogrdfico

COMPONENTES DO PLANO

Defini¢ao de plano Porcdo do filme impressionada pela camera
entre o inicio € o final de uma tomada; num
filme acabado, o plano ¢ limitado pelas colagens

que o ligam ao plano anterior e ao seguinte.

1. Duracao Do ‘instantaneo fotografico’ ao plano que esgota

a capacidade total de carga do filme na camera

2. Angulo da filmagem Tomada frontal, tomada lateral, plongée/contre-

plongée etc.

3. Fixo ou em movimento Camera fixa/camera em movimento: travelling,
panoramica, movimento com a grua, camera na

mao etc; objetiva fixa/zoom: movimento 6tico

4. Escala (lugar da camera com | Plano geral ou de grande conjunto; plano de

relagdo ao objeto filmado) conjunto, plano de meio conjunto; plano médio
(homem em pé); plano americano (acima do
joelho); plano préoximo (cintura, busto);
primeirissimo plano (rosto); plano de detalhe

(insert, pormenor).

5. Enquadramento Inclui o lugar da camera, a objetiva escolhida, o
angulo de tomadas, a organizagdo do espaco e

dos objetos filmados no campo.

6. Profundidade de campo De acordo com a objetiva escolhida, a
iluminacao, a disposi¢do dos objetos no campo,
0 lugar da camera, a parte de campo nitida,

visivel, serd mais ou menos importante.
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7. Situagdo do  plano  na | Onde? Em que momento? Entre o qué e o qué?
montagem, no conjunto do | Etc.

filme

8. Defini¢do da imagem Cor/preto e branco, ‘grao’ da fotografia,

iluminacdo, composi¢do plastica etc.

Fonte: (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2008, p. 58).

Em relacdo aos planos, seus nomes e diversidade, dialogamos com Laurent Jullier e
Michel Marie (2009), que afirmam existir uma variedade impressionante de designagoes,
conforme a nacionalidade e a perspectiva estética de tedricos e cineastas. O que em algumas
referéncias ¢ chamado de “plano médio”, em outras ¢ denominado “meio primeiro plano” — e
isso se repete com os demais enquadramentos. Para solucionar esse impasse, assim como
propdem Jullier e Marie, restringiremos nosso escopo a um nimero reduzido de nomenclaturas,
sintetizando-as da seguinte forma: ao falarmos de primeirissimo plano ou close-up, estaremos
nos referindo a um recorte preciso da face de um personagem ou de um objeto visto em detalhe;
o primeiro plano corresponde a imagem do ombro para cima; o plano médio, da cintura para
cima; o plano americano, do joelho para cima®; o plano de conjunto oferece uma vista parcial
da totalidade do espaco; e, por fim, o plano geral mostra o espago por inteiro, evidenciando suas
propor¢des em relacdo aos demais elementos do ambiente. Além disso, os quadros que
fragmentam mais a imagem podem ser chamados de planos fechados; os que revelam uma
porcao maior do espago, de planos abertos. Visto que, no cinema, 0s corpos estdo sempre em
movimento e¢ os quadros, antes de funcionarem isoladamente, ganham sentido quando
colocados em sequéncia — por efeito da montagem —, manteremos certa flexibilidade em relacao
a essas nomenclaturas. Ainda que oferegam critérios uteis de observagado, essas categorias nao
esgotam as possibilidades de organizacdo dos corpos e objetos no espago: as vezes, OS
personagens se curvam, € vemos O corpo inteiro, mas ndo temos acesso ao contexto do
ambiente; em outras, alguns personagens aparecem da cintura para cima, enquanto outros
surgem de corpo inteiro, num espago que ndo conseguimos distinguir com clareza. Enfim, a

dinamicidade da composi¢ao dos planos nos impede de sermos demasiado rigidos.

30 Podemos empregar o termo plano americano também para nos referir a enquadramentos que privilegiam o corpo
humano em detrimento da exposi¢do do espaco. Ou seja, € possivel classificar o plano como americano sempre
que a composi¢do mostrar mais da figura do que do ambiente, com foco na ac¢do corporal e pouca énfase na
espacialidade que a envolve. Isso se aplica, inclusive, a situagdes em que o personagem esteja ajoelhado, curvado
ou em outra posi¢do que possa gerar ambiguidade na analise do enquadramento.
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Consciente dos componentes do plano, o realizador € capaz de se expressar de maneira
exclusivamente visual. A titulo de ilustragdo, langando mao das propriedades de escala e
enquadramento, o realizador apresenta ao espectador o ponto de vista do qual ¢ narrada a
historia: Se de modo subjetivo, com a camera assumindo a perspectiva de um personagem, ou
objetivo, quando a cAmera registra sem que se identifique com um personagem em particular.
Em relagdo ao angulo, os usos de lateralidade e verticalidade ddo mostras das relagdes dos
personagens com o cenario, podendo, de acordo com seus usos, demonstrar hierarquias de
poder, sentimento de desconforto e impoténcia ou, ainda, desequilibrio e atordoamento. Quanto
a profundidade de campo, com uma grande profundidade de campo, mostra-se tudo em foco,
ampliando o campo de visdo, o que pode servir a narrativa caso se busque admitir mais
elementos cénicos a agdo exibida ou, entdo, pouca profundidade de campo, desfocando parte

do quadro e incidindo o foco sobre a¢des e personagens determinados.

O dominio ou, entdo, 0 manuseio seguro de tais componentes, diferenciam o espectador
do analista. Para o segundo, “seu desejo ¢ ‘compreender’ o filme ou o fragmento escolhido a
fim de estar em condigdes de elaborar um discurso a seu respeito” (Vanoye; Goliot-Lété, 2008,
p. 18). Para isso, ¢ preciso adotar uma postura especifica em relagdo ao filme, passando a
formular questdes centradas no “como” e ndo no “por que?”. Isto €, “como o filme conseguiu
produzir em mim este ou aquele efeito?”, “como o filme me conduziu a simpatizar com
determinado personagem e a achar outro odioso?”, “como o filme gerou determinada ideia,
determinada emoc¢ao, determinada associagdo em mim?”. Para seguir por este caminho e estar
a altura de solucionar tais quebra-cabecas ¢ imprescindivel dominar os elementos constitutivos
da linguagem cinematografica. Pois, “analisar um filme ou um fragmento ¢ decompd-lo em
seus elementos constitutivos” e, em um segundo momento, ‘“‘estabelecer elos entre esses
elementos isolados, em compreender como eles se associam e se tornam cimplices para fazer

surgir um todo significante” (Vanoye; Goliot-Lété, 2008, p. 15).

Entre as demais observagdes a serem feitas, pontuamos que “analisar um filme ¢ também
situa-lo num contexto, numa historia. E, se considerarmos o cinema como arte, ¢ situar o filme
emuma historia das formas filmicas”, pois “os filmes inscrevem-se em correntes, em tendéncias
e até em ‘escolas estéticas’, ou nelas se inspiram a posteriori” (Vanoye; Goliot-Lété, 2008, p.
23). Em lugar de discorrer acerca delas nesta etapa do trabalho (o cinema dos primeiros tempos,
o cinema hollywoodiano cldssico, o cinema soviético dos anos 1920, os cinemas da

modernidade), dedicaremos o capitulo de andlise das obras para abordar as formas
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cinematograficas e afinidades estéticas que lhes sdo pertinentes, como o western spaghetti € a

fic¢do cientifica estadunidense que se fizeram dignas de nota ao longo das analises.

Ademais, existem determinadas ferramentas narratologicas que nos auxiliam na
compreensao do “funcionamento narrativo proprio de um filme particular, ou de uma parte de
um filme particular” (Vanoye; Goliot-Lété, 2008, p. 39). Sobretudo, a triparticdo historia,

diegese e narrativa:

Diz-nos que a historia é ‘o significado, o conteudo narrative’ [...]. O termo
diegese, proximo, mas nio sindnimo de histéria (pois de um alcance mais amplo),
designa a historia e seus circuitos, a historia e o universo ficticio que pressupoe
(ou ‘pds-supde’), em todo caso, que lhe é associado. No filme, a contrapartida da
diegese ¢, com certeza, tudo o que se refere a expressao [...] O lugar de encontro e da
associagdo sutil contetido-expressdo € evidentemente a narrativa, definida por Marc
Vernet como ‘o enunciado em sua materialidade, o texto narrativo que se encarrega
da historia a ser contada’. E a narrativa que permite que a histéria tome forma,
pois a histéria enquanto tal nio existe” (Vanoye; Goliot-Lété, 2008, p. 40-41, grifo
meu).

E a manipulagdo dessas ferramentas que garantira ao analista descontruir os elementos
constitutivos do filme para descrevé-lo e, em seguida, estabelecer elos entre esses elementos
isolados, interpretando a obra. Como demonstram Vanoye e Goliot-Iété (2008, p. 42), “um
traveling por si s6 nada quer dizer. Adquire um sentido se acompanha determinado personagem,
adquire outro se varre determinada paisagem [...] o conteudo e a expressdao formam um todo”.
Afinal, “ndo ¢ possivel pretender trabalhar sobre o sentido de um filme sem convocar de
imediato e em sincronia a histéria e a maneira” (Vanoye; Goliot-Lété, 2008, p. 42). O que
corrobora com a discussdo acerca da indissociabilidade entre forma e contetido trabalhada

acima.

A titulo de ilustragdo, a historia de Madalena (Madiano Marcheti, 2021) pode ser
apresentada da seguinte maneira: o corpo de Madalena, uma travesti, ¢ encontrado em uma
plantagdo de soja, e trés jovens, embora sequer se conhecam, sdo afetadas, em maior e menor
grau, por sua morte. Entretanto, a diegese — ou, entdo, universo diegético — da trama € o
pseudomundo, o universo ficticio no qual a historia se engendra. O que compreende, de maneira
mais ampla do que a de historia, “tanto a série das acgdes, seu suposto contexto (seja ele
geografico, historico ou social), quanto o ambiente de sentimentos e de motivagdes nos quais
elas surgem” (Aumont, 2006, p. 114). Isto ¢, neste caso, o interior de Mato Grosso do Sul
contemporaneo, a supremacia do agronegocio na paisagem e dindmica de vida dos personagens,

a LGBTQfobia, o estilo de vida dos personagens, etc.
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Apesar disso, com histéria e diegese temos dois elementos ndo especificamente
filmicos. Apenas quando se combina o contetido em conjunto com o meio que dele se encarrega,
isto €, seus componentes expressivos (como os apresentados nas tabelas), que temos uma obra
passivel de gerar significacdo. E justamente a esse trabalho de analise que unifica contetido e

expressdo formal, a luz das hipoteses construidas, que nos dedicaremos nos capitulos seguintes.

Por fim, com o que foi dito neste capitulo, buscou-se demonstrar a maneira como o
cinema pode ser abordado como objeto de estudo, passando das contribuigdes socioldgicas a
respeito do filme até uma imersdo em suas propriedades particulares. Os capitulos que se
seguem, dois e trés, sdo focados na andlise das obras filmicas A Vez de Matar, A Vez de Morrer
(2016) e Madalena (2021), respectivamente. Neles, assumindo 0 compromisso com nossos
pressupostos teorico-metodologicos, buscamos apreender a consciéncia pratica dos processos
dindmicos da sociedade sul-mato-grossense presente nos filmes, com os objetivos de 1)
reconstruir, a partir da descri¢do e andlise da obra filmica, como a experi€ncia sociocultural de
Mato Grosso do Sul € organizada esteticamente no filme, buscando apreender os sentimentos,
as ideias e as intengdes ativas no curso narrativo da obra. E, também, 2) realizar, a partir da
descricao e analise da obra filmica, a reconstrugdo da sociedade sul-mato-grossense interna da
obra — o Mato Grosso do Sul tal como construido cinematograficamente —, isto ¢, como a
realidade social que julgamos conhecer foi transformada, deformada, transfigurada a fim de se

produzir uma resposta original a ela.
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CAPITULO 2. A VEZ DE MATAR, A VEZ DE MORRER (2016): UM WESTERN DE
MATO GROSSO DO SUL

O presente capitulo tem como objetivo realizar a analise do curta-metragem A Vez de
Matar, A Vez de Morrer (2016) a partir da hipotese cultural das estruturas de sentimento, tal
como apresentada no capitulo anterior. Em termos de objetivos, temos dois principais: 1)
reconstruir, a partir da descri¢cao e andlise da obra filmica, como a experi€ncia sociocultural de
Mato Grosso do Sul ¢ organizada esteticamente no filme. Aqui, interessa-nos apreender os
sentimentos, as ideias € as intengdes ativas no curso narrativo da obra. E, também, 2) realizar,
a partir da descri¢do e analise da obra filmica, a reconstrucao da sociedade sul-mato-grossense
interna da obra — o Mato Grosso do Sul tal como construido cinematograficamente —, isto &,
como a realidade social que julgamos conhecer foi transformada, deformada, transfigurada a

fim de se produzir uma resposta original a ela.

Para além dos objetivos norteadores, ¢ preciso pontuar, também, os aspectos que serao
observados a fim de alcangarmo-los: em primeiro lugar, o emprego dos meios e recursos
cinematograficos — a “gramatica” cinematografica — em fun¢do da construgdo narrativa; a
repeticdo de tais recursos, configurando um estilo particular a obra; o cenario, a fim de
apreender que Mato Grosso do Sul esta presente na obra, como ¢ enquadrado e cenicamente
construido; os sentimentos ¢ reflexdes especificos engendrados pelo dispositivo
cinematografico; a direcdo, observando como os corpos sao dispostos em cena ¢ a relagao dos

personagens com o espaco filmico; o som, analisando os usos ¢ a fun¢ao que a trilha sonora —

em seu sentido abrangente — ocupa na composi¢do dramatica do filme.

Afora isso, em se tratando de um curta-metragem, foi possivel abarcar a totalidade da
obra para a descricao e analise, contemplando todas as sequéncias. Em relagcdo a organizacao
do texto, a exposi¢do da narrativa filmica foi pensada em termos de um texto “corrido”,
respeitando a ordem ndo-cronologica dos acontecimentos, que, como serd discorrido, possui
fun¢do dramatica na economia da obra. Além disso, aqui, a descri¢do e andlise das sequéncias
sera concebida como um processo unificado, imiscuindo a descri¢do dos planos a leitura de

suas consequéncias reflexivas.

Indo ao filme, o curta-metragem A Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016) conta, a partir
de uma narrativa ndo-linear e com elementos de realismo magico, o entrelagamento da vida de

trés homens, ligados em decorréncia de um caso de homicidio, em uma cidade do interior do
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centro-oeste brasileiro. Na historia, Elcio, o frentista de um posto de combustivel local,
assassina um rapaz por té-lo desprezado sexualmente. Moribunda, a vitima retorna dos mortos
e pede a seu primo, um rapaz adolescente, que vingue sua morte. O jovem cumpre, resignado,
a missao que lhe foi dada, disparando dois tiros — o segundo deles, fatal — contra o algoz da

vitima, na sequéncia que encerra o filme.

A titulo de introdugdo, sabemos, por relato do diretor do filme, Giovani Barros, que o
enredo da obra foi inspirado em casos de violéncia que aconteceram na regido em que foi
filmado, a cidade de Nova Andradina, interior do Mato Grosso do Sul. Ademais, natural de
Dourados, Mato Grosso do Sul, mas formado em cinema pela Universidade Federal Fluminense
— tendo realizado seus dois primeiros curtas-metragens no Rio de Janeiro —, o cineasta viu no
roteiro a oportunidade de realizar uma obra que gerasse uma percep¢ao de pertencimento com
o que era filmando: “Tudo que existe no 4 Vez de Matar, A Vez de Morrer me ¢ muito proximo,
sdo temas que sempre estiveram muito presentes no meu cotidiano. S3o espagos que me

provocam memdrias que naturalmente aparecem na imagem3'”.

2.1 As estruturas de sentimento presentes em A Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016)

Na primeira sequéncia do filme, assistimos a uma partida de futebol, ao estilo futebol
de varzea, a luz do dia. Os corpos sao filmados em plano americano, isto ¢, do joelho para cima,
por uma camera em movimento que acompanha veloz o ritmo frenético do jogo. A camera,
como que seduzida pelos corpos, parece absorta e excitada pelos detalhes dos corpos
masculinos, evidenciando seus musculos e suor. No ultimo plano da sequéncia, a cAmera, em
primeiro plano, ¢ posicionada em frente a nuca de um homem que assiste a partida de um dos
bancos. O vemos, portanto, de costas. Boné, camiseta azul-escura estilo polo, corrente de ouro,
barba e pele branca. Em termos de unidade narrativa, estabelece-se, logo de inicio, uma

ambiéncia de voyeur e objeto de desejo, predador e presa, alvo e atirador.

A sequéncia seguinte comeca com um plano de conjunto que apresenta um posto de
gasolina a beira de uma rodovia, ambiente de trabalho do homem que assista ao jogo na
sequéncia anterior. Ele anda pelo ambiente, atende a freguesia e se comunica com seus colegas
de trabalho. O proximo plano ¢ um campo/contracampo que quebra a tranquilidade do que, até
entdo, seria um dia ordinario de trabalho. Passamos, abruptamente, a um plano fechado no rosto

de Elcio, o frentista, que fita assustado a paisagem a sua frente. No contracampo, em plano de

38 “Com toque de western, curta do MS fala sobre desejos reprimidos e vinganga”.

https://cinefestivais.com.br/giovani-barros-fala-sobre-a-vez-de-matar-a-vez-de-morrer/. Acessado em 25/11/2024.
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conjunto, distante, vemos um rapaz adolescente ao lado de sua moto. Seu nome ¢ Alan. Nesta
sequéncia, fica evidente a tensdo entre os dois personagens, demonstrando que, por uma razao
que ainda nos ¢ desconhecida, Alan foi ao encontro de Elcio, que, assustado, paralisou-se com

sua aparigao.

Na terceira sequéncia, em seis planos, alternados entre planos americanos e planos de
conjunto, voltamos ao campo de futebol, onde assistimos a mais uma partida. Nao parece,
entretanto, tratar-se da continuidade da primeira sequéncia, mas, sim, outro momento. Aqui, a
partida ¢ interrompida apds Alan, por conta de um movimento brusco durante a partida, acertar
seu primo Robson na regido da virilha, ao que ele reage encolhendo-se de dor sobre o gramado,
langando xingamentos aquele que o machucou. No ultimo plano, Alan ¢ afastado da partida
pelos demais jogadores que buscam amainar a confusdo instaurada. O vemos, irritado, dar as

costas e abandonar o campo de futebol em dire¢cdo ao horizonte que a camera registra.

No plano seguinte, Alan, nu, filmado em plano americano, toma banho ao lado de um
reservatorio de dgua, jogando, com o auxilio de um galdo cortado, 4gua sobre seu corpo. Pela
profundidade de campo, vemos, ao fundo, logo atras de uma cerca de arames, ovelhas pastarem.
A calmaria de seu momento a sos ¢ interrompida pelo barulho de um tiro, ao qual ele reage,
intrigado, buscando no horizonte a dire¢ao do disparo. O tiro fecha as trés primeiras sequéncias,
dando lugar ao titulo. “A vez de matar, a vez de morrer”, em letras amarelas destacadas por
contornos pretos que escorrem, como sangue negro que se derrama, destacando-as do fundo

também amarelo da imagem.

Pode-se dizer que as quatro sequéncias acima descritas constituem uma s6 unidade
narrativa, que serve de introducdo a atmosfera na qual habitam os personagens. Observamos,
também, que ha uma incidéncia maior de cortes secos e, a despeito dos planos de conjunto que
servem de apresentagdo aos diferentes ambientes que compdem o universo diegético, tem-se
um uso insistente de planos americanos e primeiros planos, ambos mais fechados, o que, para
além de servir de culto aos corpos masculinos, realcando seus detalhes, evidencia uma
atmosfera claustrofobica, provocando uma sensagdo de enclausuramento dos personagens

aquele universo.

Para além disso, tomamos conhecimento de um dos elementos narrativos fundamentais
da obra: sua montagem nao linear. A montagem, sabemos, ¢ o elemento central da linguagem
filmica e esta diretamente ligada a questdo do tempo — sua concepg¢do, construcdo e

apresentacdo — na obra cinematografica. Como nos ensina Marcel Martin (2005, p. 270), € o
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tempo “que estrutura de forma fundamental e determinante qualquer narrativa
cinematografica”, sendo em relagdo ao tratamento dado ao elemento tempo que a construgdo
de um filme deve ser analisada. Vale lembrar que narrar, informa-nos Jacques Aumont (2006),
consiste em relatar um evento, real ou imagindrio, isto €, ordend-lo, organiza-lo em determinada
sequéncia de acontecimentos. Logo, construir uma narrativa implica em, impreterivelmente,
enfrentar e solucionar a questao do tempo, da duragdo — seja diegética (o tempo desenrolado no

interior ficticio da obra) ou extra diegético (a duracdo tal como experimentada pelo espectador)
32

Tal adverténcia faz-nos observar, logo nessas primeiras sequéncias, a partir dos avancos
e retornos no tempo diegético, uma das assinaturas mais particulares da obra em analise. Em 4
Vez de Matar, A Vez de Morrer, temos uma “montagem invertida”, para usarmos, novamente, as
contribuicdes de Marcel Martin (2003). Com tal nomenclatura, o autor buscou designar
narrativas que “alteram a ordem cronoldgica em proveito de uma temporalidade subjetiva e
eminentemente dramatica, saltando livremente do presente para o passado” (Martin, 2003, p.
197). Aqui, seu uso ¢, sobretudo, de motivagdo dramatica. Nesta, o regresso ao passado consiste
em por o espectador, desde o inicio, perante o fim do filme, o que contribui para a criacao de
uma unidade de tom da obra, produzindo uma sintese dos sentimentos e motivagdes que
fundamentam todo o conjunto narrativo. Ligado a essa intensificagdo dramatica, o espectador
saber desde o inicio “que o drama vai acabar mal para o protagonista introduz uma atmosfera
de fatalidade irremediavel, que muito contribui para dar ao filme o seu caracter tdo fascinante”

(Martin, 2005, p. 276).

Uma escolha como essa em relagdo a construcao temporal da obra pode ser também
apresentada em termos das diferencas existentes entre narrativas do cinema classico e narrativas

do cinema moderno, como o faz Ricardo Zani (2009) *. De modo geral, o cinema classico —

32 Para uma maior compreensio do destaque do elemento tempo para a estética cinematografica, consultar Marcel
Martin (2003, p. 286): “Mas a primazia da duragdo sobre o espago - e, por consequéncia, a afirmacao de que o
cinema ¢ uma arte da duracdo - apresenta-se como indiscutivel. A primeira ¢ dindmica, o segundo € passivo, ela é
estrutura, ele ¢ simples quadro. Ele intervém ao nivel da imagem como um dos seus componentes, entre outros,
enquanto a durago atua ao nivel da narrativa e determina a totalidade do filme. O espaco estd na duragdo, enquanto
a duragdo organiza o espaco; este ¢ deslocado, desintegrado, negado na sua qualidade de continuo em proveito da
duragdo”.

33 Primordialmente, segundo as contribuicdes de Ricardo Zani (2009, p.133), “o cinema cl4ssico possui uma curva
dramatica caracterizada por um comego, um meio e um fim bem-definidos, e sua segmentagdo respeita a distingdo
por blocos, estabelecendo uma divisdo em etapas que permite uma visdo clara dos acontecimentos narrativos,
privilegiando-se uma triade linear, que determina pontos distintos em um filme”. O cinema moderno, em
contrapartida, “ndo é conservador como o classico. E questionador e busca sempre novas formas de construgdes
narrativas que sejam condizentes com suas indagagdes estéticas, refletindo em suas obras um espirito contestador”
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que se refere, sobretudo, ao cinema hollywoodiano da primeira metade do século XX, que
impds sua influéncia sobre maneira de produzir e consumir cinema ao redor do mundo — vai
buscar saidas e solu¢des criativas convencionais para seus problemas narrativos, langando mao,
na maioria dos casos, de uma narracdo em ordem cronoldgica, com um comego, um meio € um
fim, em que o tema central da obra, assim como a resolu¢ao dos conflitos dramaticos sdo bem-

definidos.

O cinema moderno, por sua vez — que se refere desde as vanguardas cinematograficas
da década de 1920, os cinemas novos ao redor do globo a partir dos anos 1960 e, ainda, as
experimentacdes estéticas do cinema contemporaneo —, oferece alternativas a esse modelo
narrativo. Segundo Zani (2009, p. 134), ele ¢ “questionador e busca sempre novas formas de
construgdes narrativas que sejam condizentes com suas indagagdes estéticas, refletindo em suas
obras um espirito contestador”. No tocante ao tempo, a decupagem-montagem do cinema
moderno, na qual reside a diferenga fundamental, “ndo tem a necessidade de seguir as regras
formais do cinema classico com comecgo, meio e fim — elas ndo existem nesse tipo de cinema —
, € a divisao da obra, o entendimento das diegeses filmicas, deve seguir outras formas de

segmentagao” (Zani, 2009, p.141).

Na primeira sequéncia pos-titulo, Alan ¢ registrado em um plano fechado, ajoelhado
sobre o tumulo de seu primo Robson, no qual coloca uma coroa de flores. Na constru¢ao do
plano, evidencia-se o uso de sombras na iluminagao que, mais uma vez, remete-nos as praticas
do cinema moderno, na medida em que “a luz, no cinema moderno, tende a ser mais poética,
dramatica, menos explicita e mais concentrada, com grandes pontos escuros € sombras bem-
definidas” (Zani, 2009, p.139). A partir de entdo, veremos este uso da iluminagdo, que desataca
as sombras sobre os personagens, repetir-se ao longo do filme, sobretudo com Alan. Dado o
conflito psicologico no qual se encontra — o processo de luto somado ao dever de vinganga —,
tal recurso tem a fungdo de dar expressao dramatica a seus processos mentais mais sutis, dando

a ele uma aura cada vez mais taciturna e atormentada ao longo da narrativa.

(ZANI, 2009, p.135). Logo, nessas obras, “ndo existe uma obrigatoriedade com relacdo a legibilidade da narrativa
ou da progressdo dramatica. A trama ndo precisa transmitir sentidos e pode ser desenvolvida através de hipoteses,
de sugestdes e com um desenrolar cénico aleatorio” (ZANI, 2009, p.133). Deste entendimento, surgem notaveis
experimentagdes com o elemento tempo nas obras do cinema moderno ou de vanguarda.
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Figura 1 —Em plano americano, Alan debrugado sobre o tumulo de seu primo.

Fonte: Captura realizada a partir do filme A Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).

No plano seguinte, temos um plano de conjunto, Elcio estd em pé, escorado sobre uma
das bombas de combustivel, repousando. Robson, de moto, entra pela esquerda do plano,
estacionando. Ele estd de camisa amarela, os botdes abertos, exibindo seu corpo com
desprendimento. Desce e entrega um galao de gasolina ao frentista pedindo que o encha, que
reage um tanto desconfiado pela folga do rapaz. Em seguida, em plano médio, Robson
cumprimenta os demais funcionarios do posto, seus amigos. Aqui contrata-se o despojamento
de Robson, a vontade, com a camisa aberta, em meio a seus amigos que vestem uniforme. A
sequéncia, praticamente toda em plano médio, registra a interacao dos colegas com uma camera
em movimento, que se agita entre os rapazes, demonstrando a descontragdo ¢ liberdade que

compdem suas trocas.

Conversam sobre a rotina do posto, discutindo a inser¢do de Alan, o mais jovem entre
eles, na dinamica de trabalho. No plano seguinte, com uma camera estatica e um primeirissimo
plano com profundidade de campo, Alan ¢ registrado interagindo com seus colegas e vemos, ao
fundo, com desfoque, Elcio enchendo o galdo de gasolina enquanto presta atengdio na conversa
que se desenrola a sua frente, transmitindo um qué de contragosto. A camera volta a se
movimentar quando se detém novamente ao grupo de amigos. Neste plano, Robson tira a camisa
e, em seguida, volta-se a Elcio, o provocando com uma piada. Quando passa para Elcio, no
contracampo, muda-se para uma camera estatica, em plongé, que demonstra, simultaneamente,
arigidez e subalternidade que a figura de Elcio desperta nas lentes que o registram, contrastadas

a dinamicidade e espontaneidade com as quais Robson se movimenta e ¢ capturado.
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Em seguida, a cAmera esta em angulo frontal a Robson e vemos, no canto esquerdo do
quadro, ombro e boné de um dos amigos com o qual conversa. Elcio, que enfim termina de
encher o galdo, entra pela direita do plano, ao que a camera reage movendo-se agil para
enquadrar apenas os dois, Robson e Elcio, isolando-os dos demais. Robson tira um cigarro e o
leva até a boca. Juntos, em plano médio, pela disposi¢do de seus corpos, fica evidente a
dicotomia entre os dois. A liberacdo de um, a observancia do outro. Pele a mostra e decoro.
Tensdo e disputa de forgas silenciosas que deflagram o dominio de um sobre o outro. E Elcio,
aviltado na presenga de seu companheiro de plano, s6 ¢ capaz de reagir impondo seu poder

objetivo em detrimento de sua perda simbdlica: “Pode fumar aqui, ndo”.

Figura 5 —Em plano de conjunto, Robson chega Figura 3 — Em plano americano, plongé, Elcio enche o
ao posto e cumprimenta Elcio. galdo de gasolina.

Figura 4 — Em primeirissimo plano, Alan interage com Figura 2 — Em plano médio, Elcio confronta Robson:
colegas; ao fundo, desfocado na profundidade de “Pode fumar aqui, ndo”.
campo, Elcio trabalha.

Fonte: Capturas realizadas a partir do filme 4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).

Aqui, observamos o uso do cigarro como um elemento dramético relevante, que voltara
a delinear a natureza conflituosa da interagdo entre os dois personagens. Conduz-nos, também,
ao desvelamento de algumas influéncias estéticas relevantes da obra, como o cinema western.
Ao analisarem os filmes Por um Punhado de Ddlares (1964), Por uns Dolares a Mais (1965) e
Trés Homens em Conflito (1966), do cineasta italiano Sergio Leone, os autores Delson de Matos
Gomes e Luiz Antonio Vadico (2018), objetivaram demonstrar o papel que a figura do cigarro

desempenha na producdo de significados e sensagdes nos filmes de western. Para os autores, o
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cinema se utiliza do “sistema de encadeamento de representacdes”, que aciona a memoria do
espectador, fazendo-o apreender da imagem mais do que lhe é visualmente apresentado, pois
“os objetos carregam historia e trajetorias e, com isso, possuem valores agregados que podem
comunicar sobre o passado” (Gomes; Vadico, 2018 p. 102). No caso dos cigarros, em seus usos,
173 . . r r . A

a imagem do homem que fuma — moderno, selvagem e livre — construida pelo proprio género
[o western] e pelas propagandas de cigarro €, de certa forma, associado ao personagem e passa

a possuir valor agregado as suas caracteristicas psicoldgicas” (Gomes; Vadico, 2018 p. 102).

Assim, ao incluir o cigarro na dindmica das cenas, o cineasta transmite informagdes nao-
verbais que ajudam a compor e complexificar seus personagens, além de dinamizar a narrativa,
tornando-a visualmente mais intrigante. Em A Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016)
observamos, também, a construgdo de atributos ligados a masculinidade e liberdade. De modo
mais especifico, no curta-metragem, o cigarro possui o mérito de nos informar a respeito das
relacdes de forca entre os personagens: qual deles possui o dominio sobre o outro em

determinada interagao, de acordo com o ambiente e as circunstancias nas quais se encontram.

Dito isto, nesta altura da narrativa, faz-se necessario olhar com mais atencao para essa
influéncia estética tdo flagrante para o curta-metragem que ¢ o cinema western, ou, como
conhecido nacionalmente, “os filmes de faroeste”. Em suas reflexdes sobre o western, André
Bazin®* (2018), afirma que sua realidade mais profunda ¢ o mito. Para o autor, “o western surgiu
do encontro de uma mitologia com um meio de expressdao (Bazin, 2018, p. 259). Tendo a
Conquista do Oeste®®, que ja existia antes do cinema nas formas literarias ou folcloricas,

encontrado “na tela uma promog¢do a sua altura, como se as dimensdes da imagem se

34 O francés André Bazin (1918 — 1958) foi um dos criticos e tedricos de cinema mais influentes do mundo. Entre
seus maiores legados estdo suas contribui¢des teoricas a respeito do realismo cinematografico e a fundacdo da
revista Cahiers du Cinema. Além disso, foi um dos principais influenciadores da Nouvelle Vague, sendo conhecido
como o mentor do movimento.

% A “Conquista do Oeste” ou “Marcha para o Oeste”, como ¢ denominada pela bibliografia dominante, refere-se
ao violento processo de invasdo, expropriagao e colonizagio dos territorios habitados por povos indigenas no oeste
estadunidense, intensificado a partir do século XIX. Esses territorios eram considerados ‘“vazios” ou
“subaproveitados” na perspectiva dos colonizadores, o que justificava sua apropriacao sob a retorica do “destino
manifesto”. “Geograficamente, o Oeste ¢ demarcado pelo territdrio localizado a oeste do Rio Mississipi até o
Oceano Pacifico, tendo como limites o Rio Grande, ao sul, e a fronteira com o Canadé e os Montes Apalaches, ao
norte. Em torno do processo de colonizagdo flutuam defini¢des referentes a religido, ao expansionismo, a ideia de
‘destino-manifesto’ que até hoje guia o pais e faz parte da propria cultura dos colonos que atravessaram o Oceano
Atlantico para dominar o norte da América a partir do século XVI [...] Estima-se que mais de 300 mil pessoas
rumaram para o oeste americano por volta de 1850, motivadas pela promessa de uma nova vida ancorada em uma
vasta extensdo de terra a ser arrendada ou pela busca por ouro.” GENEROS — O WESTERN — Era uma vez a oeste
do  Mississipi...”.  https://medium.com/cena-a-cena/g%C3%A Aneros-o-western- 1 -era-uma-vez-a-oeste-do-
mississipi-2418535fd79b Acessado em 23/12/2024.



https://medium.com/cena-a-cena/g%C3%AAneros-o-western-1-era-uma-vez-a-oeste-do-mississipi-2418535fd79b
https://medium.com/cena-a-cena/g%C3%AAneros-o-western-1-era-uma-vez-a-oeste-do-mississipi-2418535fd79b
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confundissem, enfim, com as da imagina¢ao” (Bazin, 2018, p. 260). Ao debrugarmo-nos sobre
as obras do western classico, observamos “valores como a luxuria do indigena, a inocéncia da
donzela puritana, o combate a barbarie e a preservacao racial, garantias da ideia de nacdo que,
desse modo, se expande sob o amparo da teleologia cristd” (Parente; Da Motta, 2022, p. 30).
Tais elementos denotam “o grande maniqueismo €pico que opde as forcas do Mal aos cavaleiros

do bem” que caracterizam este cinema (Bazin, 2018, p. 263).

Nao ¢ este, entretanto, o western que melhor nos auxilia a pensar A Vez de Matar, A Vez
de Morrer (2016), mas, sim, sua variante italiana, o western spaghetti, que tem na figura do
cineasta italiano Sergio Leone, seu principal representante. Como colocam os autores Delson
de Matos Gomes e Luiz Antonio Vadico (2018), diferente do western estadunidense, no western
spaghetti:

Leone atualizou caracteristicas da narrativa e dos personagens do western classico
americano ¢ estabeleceu praticas estilisticas que se tornaram caracteristicas marcantes
do diretor: o herdi foi transformado em um anti-heréi amoral, com vicios e
maneirismos; os duelos tiveram seus tempos dilatados com excessos de close-ups ¢

planos de detalhe; as motivagdes dos anti-herdis eram a vinganca e o dinheiro e ndo
mais uma causa ética e libertadora (Gomes; Vadico, 2018, p. 98).

E precisamente esta dindimica que vemos ser engendrada na relagdo entre personagens
do curta-metragem. Nele, ndo identificamos o delineamento de carateres integros, “do bem”,
em relacdo aos maus, mas, antes, uma nivelacdo de ambos espiritos em uma logica
inerentemente violenta que se impde a todos. Em lugar de colocar determinadas figuras acima
de outras, ha a sua equivaléncia: a resposta violenta se apresenta a todos — mesmo aqueles que
precisam ser iniciados — e, neste universo, passada a vez de matar, ¢ chegada a vez de morrer,
constrangendo os espiritos e subjetividades deste espago a se modular ao modus operandi. Nao
se vé a promogao de virtuosismos ou represalias morais, mas, antes, um plano de fundo comum

a todos: a violéncia como moeda corrente.

Além disso, das contribui¢des estéticas que caracterizam o western spaghetti, Rodrigo
Carreiro (2011) elenca as mais flagrantes no cinema de Leone, as quais iluminam a analise de

A Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016):

“Close-ups (sobretudo extremos) em grande quantidade; realismo grotesco
(combinado com um tom parddico e irreverente) de cenarios e figurinos; perfil amoral
e violento do herdi individualista; tratamento distendido do tempo filmico dado aos
momentos de tensdo (sobretudo os duelos): representacdo grafica da violéncia;
estrutura narrativa cronologicamente fragmentada, privilegiando momentos de acao
fisica; inclusdo de elementos diegéticos nas composi¢des musicais; uso dramatico de
ruidos e siléncios (Carreiro, 2011, p. 19)”.
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A jun¢do e aproveitamento desses elementos construiu, historicamente, uma convengao
de género. Um certo olhar sobre temas e conflitos dramaticos especificos: como encenar e
enquadrar figuras masculinas a fim de reforcar suas virilidade e bravura; como construir uma
sequéncia de duelo que transmita ao espectador o maximo de tensdo possivel; com que recursos
e técnicas construir uma sequéncia de perseguicdo ou capturar a aridez e vastiddo de areas
isoladas, como as do oeste norte-americano. Tais contribuicdes penetraram a cultura visual
ocidental — dada a tecnologia dos circuitos de trocas culturais, sobretudo no tocante a
distribui¢do cinematografica dos centros culturais —, passando a compor o imagindrio €
expectativa do publico em relagdo ao tratamento desses temas e seus desdobramentos

dramaticos.

Em A Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016) vemos esses empréstimos operarem a
servigo de assuntos que dizem respeito as experiéncias sociais e culturais de seus realizadores
e, ainda que os reiterem, pelo registro de paisagens, fisionomias e questdes novas, ampliam as
possibilidades e produzem discursos novos a partir do repertdrio conceitual e tematico
convencional do western. Para o analista, conhecer tais ferramentas de estilo e narrativa — e
observar suas apropriacdes — ajuda a reconstruir, pelo processo de descricdo e analise, os
sentimentos € sensagdes que o cineasta buscou transmitir na constru¢dao dos planos e

encadeamento das sequéncias.

Na sequéncia seguinte, em plano médio, Alan de costas para a camera observa o
fantasma de seu tio Robson que aparece desfocado na profundidade de campo, sentado sobre
um tumulo. Alan, centralizado, vai ao seu encontro e senta-se ao seu lado, o que transforma o
plano em um plano de conjunto, uma vez que agora vemos parte do cemitério e Robson e Alan
ao fundo, em menor propor¢do em relagdo a paisagem. Vemos, também, para além das cercas
de madeira que delimitam o cemitério, um caminhao passar na rodovia, ao fundo. Sua presenca
¢ intensificada pelo ruido do automovel, que se destaca na calmaria do ambiente. Com um
raccord de movimento, passamos para um plano médio. Alan se deita sobre o colo do fantasma
de seu tio, que o acaricia os cabelos. A s0s, os ruidos da rodovia ao fundo sdo atenuados. O som

da proxima sequéncia invade os ultimos segundos do plano anunciando sua entrada.
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Figura 6 — Em plano de conjunto, Alan e o fantasma de Figura 7 — Em plano americano, o fantasma de
Robson interagem no cemitério. Robson consola seu primo.
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Fonte: Capturas realizadas a partir do filme 4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).

A sequéncia acima possui uma complexidade em sua composi¢do visual e sonora que
ampliam nossa leitura do espago diegético construido até aqui. Novamente, chama atencao a
sensacdo de isolamento e circunscri¢ao espacial proporcionada pela decupagem-montagem,
apresentando-nos um Mato Grosso do Sul particular, tal como sentido, tal como pensado, pelo
cineasta. Talvez alguns aspectos extra diegéticos nos auxiliem a explorar melhor os elementos

que o compade.

O filme foi rodado no distrito de Nova Casa Verde, localizado no municipio de Nova
Andradina, no interior de Mato Grosso do Sul. Nova Andradina ¢ uma cidade de médio porte,
com importancia estratégica para a economia estadual, podendo ser considerada um modelo
paradigmatico de algumas das questdes centrais que compdem a fisionomia da experiéncia
social, cultural e economica sul-mato-grossense. Conhecida como a “Capital do Boi”, a cidade
se destaca como um dos principais polos pecuarios do Brasil, especialmente no que se refere a
criagdo e ao abate de bovinos. Além disso, sua localiza¢do € estratégica: proxima a BR-267,
uma das rodovias mais importantes do estado, que conecta Nova Andradina a grandes centros
consumidores e aos portos de Paranagua e Santos. Como informa Hélio Pellufo®®, secretario de
Infraestrutura de Mato Grosso do Sul até o ano de 2024, essa malha rodoviaria desempenha

papel central na logistica e no escoamento da produ¢do agropecudria regional.

A essa altura da discussdo, talvez seja conveniente ressaltar a importancia das rodovias

para a compreensdo das dinamicas culturais e sociais de Mato Grosso do Sul, suscitada nos dois

% <“Caminhos da Producio: uma radiografia de como a producio do Estado escoa pelos modais”.

https://www.ms.gov.br/noticias/caminhos-da-producao-uma-radiografia-de-como-a-producao-do-estado-escoa-
pelos-modais. Acessado em 10/12/2024.



https://www.ms.gov.br/noticias/caminhos-da-producao-uma-radiografia-de-como-a-producao-do-estado-escoa-pelos-modais
https://www.ms.gov.br/noticias/caminhos-da-producao-uma-radiografia-de-como-a-producao-do-estado-escoa-pelos-modais

72

filmes analisados. Foi durante o governo de Juscelino Kubitschek (1956-1961), especialmente
a partir da implementac¢do do Plano de Metas (1957-1960), que se estruturou a infraestrutura
rodovidria regional tal como a conhecemos hoje. O objetivo era integrar o Centro-Oeste ao
restante do pais, tanto para abastecer com matérias-primas as nascentes industrias do Sudeste
quanto para formar um mercado consumidor para os produtos industrializados (Julia de Freitas
Mariano; Calixto Teixeira, 2022). Esse dado nos interessa na medida em que contribui para
refletirmos sobre o processo de planejamento e estruturacdo de Mato Grosso do Sul,

87 _ nacionais e

historicamente voltado para atender a interesses econdmicos externos
internacionais — em nome do desenvolvimento do agronegdcio e da concentragdo fundidria, em
detrimento da vida nativa, da demarcagao de terras indigenas e dos avancos na reforma agraria.
Nessa perspectiva, a estrada torna-se um simbolo fundamental para a compreensao critica de
Mato Grosso do Sul. Olhando retrospectivamente, observa-se que o territorio foi apropriado
por meio de politicas estatais e interesses econdmicos, quando ainda parte do sul de Mato
Grosso, e posteriormente elevado a condigdo de unidade federativa auténoma, em 1977,
justamente a servico desses interesses. Assim, a imagem da estrada, signo do fluxo de

commodities, constitui um elemento incontornavel da paisagem sul-mato-grossense, revelando

sua constitui¢do e logica ainda marcadas por tragos coloniais.

Considerado este contexto, o transito discreto — quase acidental — de caminhdes ao fundo
do plano, contrastado a intromissao sonora de seus ruidos que a trilha faz questao de intensificar,
constroem um quadro no qual a extensdo da estrada rodoviaria, visivel na profundidade de
campo, forma uma enorme moldura que encerra os personagens dentro de seus limites,
confinando-os a um espago estreito, que se traduz também, como dito anteriormente, na
limitagdo de suas possibilidades e perspectivas, pressionando-os em dire¢do a um unico
desenlace, a violéncia. Temos, portanto, um espago que privilegia a circulagdo e transito de

mercadorias, de capital, restringindo a experiéncia humana a limites muito circunscritos.

37 Para os autores Fabricio José Missio e Rozimare Marina Rivas (2019), o desenvolvimento de Mato Grosso do
Sul ¢ historicamente dependente dos ciclos externos e isso se conflagra, primordialmente, a partir de trés momentos
de sua historia: “i) o primeiro refere-se ao periodo colonial, em que a regido atendeu a légica determinada por
Portugal (de exploragdo de metais preciosos, principalmente; mas também como fornecedora de mao de obra
indigena para a producdo realizada em outras regides do pais); ii) o segundo ocorre a partir da reorganizacdo do
processo produtivo brasileiro (industrializa¢do), em que o antigo sul de Mato Grosso (SMT) (atual Mato Grosso
do Sul) ¢ incorporado ao mercado nacional como produtor de bens alimenticios necessarios ao abastecimento das
classes trabalhadoras urbanas emergentes; e, iii) o periodo atual, que, apesar da sua maior complexidade, indica
que aregido seja produtora de commodities a fim de atender a demanda externa, especialmente do mercado chinés”
(p. 6006).
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Nesta altura da narrativa, outro aspecto de estilo narrativo se evidencia: a presenca de
elementos de realismo magico na trama. Embora ndo seja o caso de nos estendermos sobre este
topico, uma vez que a obra nao se propde a explorar a fundo tais elementos, observar seus usos
pode nos ajudar a perceber como se da a construgdo de determinados sentimentos e significados
internos a obra. Tendo inicio nas artes plasticas, na Alemanha das primeiras décadas do século
XX, o realismo magico teve seu apogeu, de fato, na literatura américa latino, na década de

1960%. E logo passou a exercer influéncia sobre demais expressdes artisticas, como o cinema.

Aqui, interessa-nos apontar, brevemente, quatro caracteristicas fundamentais de
narrativas magico-realistas que langam luz sobre nossa leitura de 4 Vez de Matar, A Vez de
Morrer (2016): em primeiro lugar, a naturalizacdo do irreal®; a literalizacdo de metaforas*’; a
deturpagdo do tempo e do espago®! e, por fim, a relagio com um discurso historico e politico®?.
Segundo a autora Giulia Vidal (2024), o arranjo desses elementos no interior de uma obra, seja
filmica ou literaria, produz uma experiéncia que prioriza a provocagdo dos sentidos em
detrimento do encadeamento logico da trama. Usando as contribuicdes da especialista em

realismo magico no cinema Felicity Gee, Vidal demonstra que as transgressoes ao codigo do

38 A emergéncia do realismo mégico surge em um contexto de reagio aos padrdes narrativos eurocéntricos,
miméticos e aristotélicos, em que autores latino-americanos buscaram “uma representagio textual que transmitisse
a realidade de seus paises” (Vidal, 2024, p. 32). Pois, “a importagdo de modelos narrativos europeus nao
correspondia as vivéncias de um “continente heterogéneo, construido por influéncias culturais, religiosas,
ambientais, sociais e populares muito distintas” (Vidal, 2024, p. 32). Para se aprofundar nas questdes ligadas ao
realismo magico, consultar: Anne C. Hegerfeldt (2005) e Felicity Gee (2021).

39 O universo ficcional da narrativa magico-realista reflete o real empirico a partir do qual acontecimento insélitos
emergem. Reside, ai, a principal diferenca entre narrativas magico-realistas e narrativas fantasticas, pois, nestas,
trata-se de um mundo inventado (ficgdes cientificas, contos de fada ou distopias), em que o sobrenatural
desestabiliza a ordem das coisas e precisa ser racionalizado (Vidal, 2024).

40 Segundo a autora Anne C. Hegerfeldt (2005), em textos magico-realistas, metaforas e factualidade se misturam,
produzindo uma “brincadeira deliberada com a ambiguidade, tentadora de ser recontextualizada enquanto mera
projecdo, mas que, para todos os fins, deve ser levada em conta em seu valor literal; se esta no texto ¢é real”
(HEGERFELDT, 2005, p. 236 apud Vidal, 2024, p. 35).

41 A deturpagio do tempo/espaco estd no enunciado do realismo magico, na chamada metadiegese: em que ha
“transgressdes sutis, ndo demarcadas, havendo “multiplicacdo, mudancgas, cruzamentos ou superposi¢do de
perspectivas” (Vidal, 2024, p. 37).

42O realismo magico est4 ligado, também, a uma arte de afirmagio identitiria que busca se colocar contra a
contracorrente da hegemonia critica eurocéntrica. Vidal cita o exemplo do livro Cem anos de soliddo, que
“apresenta a historia de consolidagdo da Colombia, relé episodios que fazem parte do imaginario nacional (como
0 Massacre das Bananeiras) em uma simbologia que ndo ¢ encontrada nos discursos historiograficos” (Vidal, 2024,
p- 37). Além disso, determinados tedricos defendem o realismo magico enquanto linguagem pos-colonial de forma
geral, apoiando que seja considerado a um nivel geografico mundial e ndo apenas latino-americano: “na
contemporaneidade, nagdes que ‘vivem nas margens’ e partilham dos traumas da colonizagdo podem se aproveitar
do potencial que a modalidade tem de subverter os preceitos ocidentais [...] como um contrato simboélico social,
que carrega um residuo de resisténcia contra o centro imperial e seu sistema totalizante de classifica¢des de género
(Slemon, 1995, p. 408 apud Vidal, 2024, p. 35).
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real ensejadas pelo realismo magico levariam o espectador a “(a) engatilhar uma reflexdo
filosofica e/ou (b) estabelecer o pensamento como poesia, que nao precisa ser explicado ou
resolvido [...] mesmo que ele venha a aceitar essa nao-resolu¢do por uma compreensdo do

insélito enquanto alegoria” (Vidal, 2024, p. 50).

Em nosso objeto de andlise, percebemos a proximidade com tais elementos sobretudo
pelo fato de o fantasma de Robson ndo gerar espanto ou assombro quando de sua apari¢do, em
um classico gesto de naturaliza¢do de fendmenos sobrenaturais, mas, também, pela funcdo que
o espectro desempenha no interior da obra: o de, possivelmente, expressar conflitos de natureza
psicologica dos personagens. Como apontam estudos da drea, em narrativas magico-realistas
os fantasmas sdo figuras recorrentes, o que pode ser apontado como um processo de
literalizagdao de metéaforas. Nessas tramas, os fantasmas servem a uma reificacao do passado na
construg¢do narrativa, isto ¢, sdo a expressao corporea da maneira como o passado exerce
“tamanha influéncia na percepgao do presente a ponto de tornar-se literal” (Vidal, 2024, p. 36).
Neste sentido, “as fungdes dos fantasmas do passado podem ser de acolher, de guiar caminhos,

de enlouquecer um individuo, de atenuar ou incentivar sentimento de culpa” (Vidal, 2024, p.

36).

Vale pontuar que, seguindo o principio da relativa autonomia da obra de arte, o que esté
na obra deve ser levado em conta em seu valor literal, embora, ¢ claro, possamos explorar os
sentidos e consequéncias que determinadas escolhas estilisticas produzem para ampliar e
complexificar o que vemos na tela. Portanto, até ltima instancia, os elementos apresentados
pelo filme, ainda que inso6litos pelo crivo racional, devem ser considerados factuais. Se esta no
texto, se esta no filme, € real. Devemos considerar, entdo, o espectro presente na obra ndo como
um devaneio, mas, sim, uma presenga real que se impde ao personagem de seu primo, incitando-

o para a tomada de determinadas agdes.

Na sequéncia seguinte, voltamos ao periodo anterior a morte de Robson. O vemos,
entdo, em primeiro plano, sorridente e descontraido, jogando sinuca. Aqui, a camera volta a se
movimentar, filmando de relance seus companheiros de jogo, entre eles Alan, e se detendo
descompromissada no corpo dos rapazes. No plano seguinte, vemos Elcio, no contraplano,
observar Robson. Elcio é mostrado em primeiro plano, de boné, corrente de ouro e camiseta
polo, como de costume e, ao fundo, desfocado, temos uma ideia parcial do espago em que se
encontram: vemos o chdo de terra vermelha, as cercas de madeira, a grama rala, que
caracterizam a paisagem rural especifica desta localidade. No préximo plano, um curto plano

sequéncia, uma camera em movimento fechada nos corpos masculinos os segue, acompanhando
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suas interacdes. Temos, novamente, a “camera desejosa” do inicio, vigiando atenta o
movimento dos corpos. Aqui, acompanhamos uma disputa de queda de braco, em que
assistimos a trés homens sentados a mesa de bar, no ambiente externo ao estabelecimento. Latas
de cerveja e copos sobre a mesa adornam a cena, entre piadas sobre o desempenho da forca de

um sobre o outro.

No proximo plano, fechado, a cdmera, novamente em movimento, retorna & Robson,
que continua entretido na partida de sinuca e com sua cerveja, registrando-o da cintura a face.
Em seguida, o plano finalmente se abre em um plano de conjunto. Vemos, entdo, de forma mais
ampla, a paisagem na qual os personagens se situam. Trata-se do ambiente externo ao bar. Nele,
vemos a estrada de terra vermelha, as cercas de madeira, a grama rala nos contornos da estrada,
tal como descritos anteriormente, mas, agora, revelados em maiores proporc¢des. Temos, a
esquerda, uma picape vermelha pequena, na qual Elcio se escora e, sentado sobre a cagamba da
picape, aberta, um dos homens bebe cerveja. A direita do plano, vemos a mesa na qual o restante

dos personagens bebe, conforme descrito anteriormente.

Figura 8 — Plano de conjunto do Figura 9 — Em primeiro plano, amigos disputam
exterior do bar. queda de brago.

Figura 11 — Em plano médio, Robson usa o cigarro de Figura 10 — Em plano médio, Elcio é deixado
Elcio para acender o seu. sozinho no quadro.

Fonte: Capturas realizadas a partir do filme 4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).

Ainda neste plano de visdo geral, Robson entra pela direita, indo em direcéo a Elcio. No

proéximo quadro, um primeiro plano apenas em Elcio, vemos seu ar intrigado com a
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aproximagdo de Robson. Em seguida, em um plano médio, cAmera estatica, Elcio ¢ Robson
dividem o mesmo espago, o primeiro a esquerda, o segundo a direita. Fora do ambiente de
trabalho, podemos perceber que Robson passa a exercer um dominio, antes parcial, agora quase
completo sobre Elcio. A despeito do enquadramento de cimera que se repete, temos, ainda, a
repeti¢do do cigarro como elemento dramatico. Aqui, é Elcio quem fuma e Robson, com o
cigarro apagado na boca, pergunta a ele se tem fogo. Elcio, incomodado com a presenga do
rapaz, parece querer se esquivar, ao que Robson reage levando o cigarro de Elcio até o seu, que
se acende pelo contato com a chama. Tendo conseguido o que desejava, Robson sai a direita do
plano, simultdneo & misica que também termina, abandonando Elcio que, a partir de um leve
movimento de camera, ¢ centralizado sozinho, e raivoso, no plano cinematografico. O cigarro
— sobretudo diante a um universo diegético saturado de referéncias ao cinema western —, como
dito anteriormente, carrega em si signos e simbolos de masculinidade, liberdade e poder.
Somado a isso, nesta sequéncia, o cigarro, enquanto elemento falico e inflamavel, permite-nos
enxergar, também, signos ligados a desejo e tensdo sexual que, pelo gesto invasivo e dominante

de Robson, denota ser ele quem detém o controle sobre a dindmica dos dois*.

A sequéncia anterior encena as formas de sociabilidade estabelecidas entre o conjunto
de personagens da trama, desvelando aspectos mais sutis da natureza de seus conflitos e
intengdes. Em se tratando do tratamento de temas ligados a dindmicas de género, masculinidade
e poder, podemos nos aproveitar das contribui¢cdes oferecidas pelo antropologo portugués
Miguel Vale de Almeida, para ampliar nossa leitura dos acirramentos apresentados. Vale de
Almeida (1996) observou homens em situacdo de sociabilidade, o que caracterizou como
homossociabilidade, a fim de entender “como se reproduz o modelo central de masculinidade
— a masculinidade hegemonica — quando a diversidade das experiéncias e identidades dos
homens pareciam apontar no sentido de existirem varias masculinidades” (Vale de Almeida,
1996, p. 162). Existe, portanto, a convivéncia — e acirramento — entre o modelo cultural ideal e
a variabilidade de identidades masculinas que insiste em despontar. A estas, o autor designa

masculinidades subordinadas:

“As masculinidades subordinadas nao sdo versoes excluidas, existem na medida em
que estdo contidas na hegemonia, sdo como que efeitos perversos desta, ja 14 estdo
potencialmente (como o "perigo" homossexual que a homossociabilidade comporta,
ou o feminino que estd sempre presente na sua forcada auséncia dos universos
masculinos) (Vale de Almeida, 1996, p. 162).

3 E possivel vermos, ainda, esta sequéncia enquanto uma referéncia um tanto direta ao filme Por uns Délares a
Mais (1965), de Sergio Leone, citado anteriormente. Nele, hd uma cena em que o anti-herdi do filme acende seu
cigarro no do vildo, El Indio, estabelecendo uma relagdo de confianga entre os dois.
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O modelo ideal, entretanto, ndo ¢, segundo o autor, atingivel: “a masculinidade
hegemoOnica ¢ um modelo cultural ideal que, ndo sendo atingivel — na pratica e de forma
consistente e inalterada — por nenhum homem, exerce sobre todos os homens e sobre as
mulheres um efeito controlador” (Vale de Almeida, 1996, p. 163). Logo, por essa
inacessibilidade, implica uma constante manutencdo, uma vez que “a masculinidade ndo ¢ a
mera formulagdo cultural de um dado natural [...] sua defini¢do, aquisi¢do e manutengdo
constitui um processo social fragil, vigiado, auto-vigiado e disputado” (Vale de Almeida, 1996,
p. 163). Dai a centralidade, para o antropdlogo, de se estudar os espagos sociabilidade entre
homens, uma vez que sao neles que se dao os ajustes desse ethos.

3

E o que vemos, também, em A Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016), sobretudo na
sequéncia descrita acima. O ambiente do bar, a cerveja, a queda de braco e as piadas ensejadas
pelo passatempo, reforcam os signos e valores ligados ao que ¢ ser homem, viril e dominante.
Entretanto, a presenca de comportamentos desviantes, como a tensao homoeroética entre dois
dos personagens, revela tratar-se de experiéncias de masculinidade subordinadas, uma vez que
se afastam do modelo ideal ao apresentar caracteristicas e contornos especificos do lugar no
qual sdo engendradas. Maiores elementos dessa ‘“subalternidade”, para seguir o vocabulario

teorico abordado, serdo apresentados mais adiante na trama.

A préxima sequéncia sabemos se tratar, por sua cenografia obscura, de outro salto no
tempo diegético: estamos, agora, em um evento posterior ao assassinato. A cena se inicia com
um plano fechado da porta do quarto de Alan. A esquerda e a direita pequenas por¢des das
paredes. Estamos ainda no escuro, o ambiente apenas se ilumina, ainda que parcamente, quando
da entrada do personagem. Ele acende a luz fechando a porta atras de si e segue em dire¢do ao
guarda-roupa, que a cdmera, em plano sequéncia, movimenta-se para acompanhar. Ele abre o
armario e, na parte de baixo do movel, revira as roupas, jogando algumas delas no chio, em
busca de algo que acaba ndao encontrando. Ele se levanta fechando a porta do armario e se

detém, paralisado, ao chocar-se com o espelho pregado na porta do armario, o qual mira absorto.
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Figura 12 — Em um plano médio, em seu quarto, Alan encara o espelho de seu guarda-roupas.

Fonte: Captura realizada a partir do filme A Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).

Como introduzido anteriormente, apds a morte de seu primo, as apari¢des de Alan
passam a apresentar de forma mais flagrante as qualidades expressivas da iluminagao
cinematografica, sobretudo no tocante a utilizagdo de sombras. Nesta sequéncia em especifico,
seu quarto, em contraste com a iluminagdo das sequéncias externas, muito bem iluminadas pela
luz do dia, apresenta uma atmosfera taciturna e lagubre. Como escreve Marcel Martin (2005,
p. 74), “¢ na iluminacao de cenas de interiores que o operador dispde da maior liberdade de
criacao” a fim de, entre outras possibilidades, “criar uma atmosfera emocional e até certos
efeitos dramaticos” (Martin, 2005, p. 74). Logo, toda a construcao visual de seu quarto denota
a nos espectadores a mudanca de temperamento ocorrida no personagem. E veremos, ao longo
de toda sua progressao dramatica, o forte delineamento de sombras sobre sua figura, mesmo
apos o tragico desenlace final, o que revela a irrevogabilidade de seu estado de espirito: a perda,
o luto, o desejo e, mais que isso, 0 compromisso com a vinganga, o transformaram

definitivamente.

Em mais um salto, no préoximo plano, de conjunto, vemos uma estrada isolada, na qual
postes de luzes a direita do plano mal illuminam o que nos ¢ apresentado, e do qual distinguimos
apenas os contornos de um automoével de passeio estacionado em seu centro e, ao fundo, — pelas
luzes mais fortes, um ciclista que passa, farois que aparecem e somem —, 0 que parece se tratar
de uma 4rea movimentada da cidade, da qual o veiculo encontra-se suficientemente distante. E
possivel, pelo para-brisa, perceber movimentacdes no interior do veiculo, demonstrando que

ndo se encontra desocupado.

O proximo quadro, um primeiro plano no banco do motorista, registra a figura de um

homem apreensivo a olhar constantemente o retrovisor, buscando averiguar se alguém se
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aproxima. O reconhecemos da sequéncia anterior, no bar, embora ndo venhamos a conhecer seu
nome. A camera, que ainda enquadra em primeiro plano, desliza-se para a esquerda,
deslocando-se do motorista para o banco traseiro, no qual vemos Elcio, 4 direita do plano, ¢ um
rapaz, a esquerda, mantendo relacdes sexuais. Pela qualidade do plano, os vemos se beijar e
apenas nos ¢ sugerido que o rapaz o masturba. Diferente das demais sequéncias em que se
apresenta tensdo sexual entre personagens, aqui, Elcio parece ocupar uma posi¢io dominante
sobre o rapaz, lancando-lhe provocacdes sexuais do tipo “Gostou dele?”, a respeito de seu

proprio pénis ou, entdo, “Safadinha!”, no tratamento de seu parceiro sexual.

Tal intera¢dao descortina melhor a natureza da masculinidade e praticas homoeroéticas tal
como vividas neste universo. Retomando o efeito controlador que os processos da
masculinidade hegemonica exercem sobre todas as pessoas, este efeito estabelece uma relacdo
entre os géneros que € assimétrica e contextualmente hierarquizada, isto ¢, implica o
predominio do masculino sobre o feminino ou, nas palavras de Vale de Almeida, masculinidade
e feminilidade “sao metaforas de poder e de capacidade de acao” (Vale de Almeida, 1996, p.
162). E 0 que vemos nesta sequéncia no interior do veiculo: ao assumir uma posi¢io dominante
na interacdo sexual, para se impor, Elcio subjuga seu parceiro tratando-o no feminino.
Demonstrando como, mesmo em suas praticas homoeroéticas, esses homens experienciam suas
sexualidades a favor da afirmagdo e conservacdo da imagem do “macho”, do homem viril,
comumente associada a rusticidade dos interiores do Brasil. E que, por suas posturas e
comportamentos ainda masculos, mantém-se inabalaveis a despeito de suas praticas sexuais
desviantes — desviantes em relagdo as exigéncias da matriz de inteligibilidade cultural
hegemonica que demanda uma coeréncia entre sexo, género, desejo e praticas sexuais (Butler,
2013). E o podemos notar um pouco mais a frente, quando esses mesmos homens saem em
busca de companhias femininas, deflagrando a naturalidade com a qual conciliam suas praticas

homoerdticas as escondidas com a exibi¢do de suas virilidades na atragdo e relacdo com

mulheres.
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Figura 14 — Em plano de conjunto, o exterior do Figura 13 — Em primeiro plano, no interior do veiculo,
veiculo. Elcio e um de seus amigos mantém relagées sexuais.

Fonte: Capturas realizadas a partir do filme 4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).

O corte para a proxima sequéncia € um fade out que nos tira do primeiro plano nos dois
homens que se beijam — de modo um tanto bruto — para um primeiro plano em Alan, a noite, na
dire¢dao de sua moto. Escuro, o farol ¢ o ponto mais intenso de luz no plano, sendo o responsavel
por iluminar parcamente a feicdo obstinada que Alan estampa por detrds do capacete. A
sequéncia ¢ breve e, logo em seguida, passamos para um primeiro plano no interior de uma
boate sertaneja. A camera realiza um travelling lateral para a esquerda que varre brevemente as
diferentes duplas que dangam coladas a musica até encontrar Elcio e sua parceira de danca.
Embora neles, a camera admite outros pares irromperem em frente ao quadro, o que ilustra a
movimentagdo da pista. Vemos, também, que, ao lado da dupla formada por Elcio, esta o rapaz
que anteriormente o beijava no carro e, agora, assim como Elcio, danga com uma mulher. O
plano que se segue ¢ um plano médio, portanto mais fechado, na saida da boate. Em um sutil
movimento de cidmera deslizamos da porta da boate para a parede. Nela, Elcio ¢ sua
companheira se beijam, sem resguardos, a vista de todos. Conforme o restante dos amigos
também deixam a boate — os mesmos dois homens, agora, cada um deles acompanhado por uma

mulher —, a cdmera os acompanha até o automoével, uma picape pequena, antes ndo identificada.

O proximo plano ¢ um plano de conjunto do exterior da boate no qual vemos, a frente e
a esquerda do plano, Alan montado em sua moto assistindo aos homens entrarem na picape,
que aparece distante na profundidade de campo, a direita. O carro da partida, em direcdo a
camera, e logo vira a direita, abandonando o plano. Simultaneo a isso, o fantasma de Robson
entra, a passos lentos, pela direita do plano e se posiciona paralelamente a Alan, que se mantém
imovel observando os homens sairem. Eles se olham, sem se mover, € temos o corte. A cena

estabelece uma relacdo de cumplicidade entre Alan e o fantasma que parece segui-lo.
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Figura 15— Em plano médio, Elcio e sua parceira trocam Figura 16 — Em plano de conjunto, no exterior da
caricias no exterior da balada. balada, Alan e Robson observam Elcio e seus
companheiros partirem.

Fonte: Captura realizada a partir do filme A4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).

De volta a atmosfera sombria do quarto de Alan, temos a continuidade da sequéncia
exposta anteriormente. Do ponto onde paramos, vemos, em plano médio, Alan mirar o espelho.
Aqui, entretanto, o personagem vira-se de costas, ao que a camera reage realizando um
travelling lateral para segui-lo, passando a enquadra-lo no que seria um primeiro plano, pois o
vemos do peito para cima. Ele caminha brevemente até a extremidade de seu pequeno quarto,
onde nos ¢ revelado o espectro de seu primo Robson. A cadmera termina seu movimento
enquadrando-os da cintura para cima, na posicao de angulo %. Robson esta a esquerda do plano
e Alan a sua frente, mais a direita. Robson veste uma camisa social e um blazer, trajes tipicos
de funerais, que, entretanto, estdo sujos de terra, sinalizando que ele recém se levantou de sua
sepultura. Sobre a camisa branca, do lado direito do peito, vemos uma mancha de sangue, no
que seria o local do disparo que o vitimou. Sem dizer uma palavra, a figura do moribundo retira
de seu proprio bolso um revdlver e o estende na dire¢do de Alan, que reage apanhando-o. Tem-
se, entdo, um corte que passa a um primeiro plano no rosto de Alan. Aqui, ele esta a direita do
plano, em %, com o cenho levemente franzido, transmitindo uma mistura de inseguranca com
entendimento do que esta sendo solicitado a ele. Na iluminagao, destaca-se as sombras que sao
projetadas sobre sua face. Enquanto mira a figura a sua frente, a trilha musical da sequéncia
seguinte irrompe, antecipando sua entrada. No proximo plano, um plano de conjunto, somos

transportados para uma via expressa, a noite, na qual Alan pilota sua moto em alta velocidade.
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Figura 18 — Em plano médio, Robson entrega o
revdlver a Alan.

Figura 17 — Primeirissimo plano, ou close-up, de Alan.

Fonte: Captura realizada a partir do filme 4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).

Em uma via rodovidria, a noite, em um plano de conjunto frontal, vemos Alan surgir no
comando de sua moto a esquerda do plano, abandonando o perimetro urbano, registrado por um
travelling de acompanhamento. O plano, escuro, ¢ iluminado parcamente pelas luzes artificiais
dos fardis, tanto da moto de Alan como do caminhdo que ocupa a mesma via, alguns metros
atras dele, e também dos estabelecimentos a esquerda do quadro: fachadas de estabelecimentos,
como conveniéncias, hotéis, e a iluminagao opaca dos postes de luz. A sequéncia ganha um tom
taciturno pela trilha sonora, uma musica sertaneja com sintetizador, que impinge uma atmosfera
ainda mais obscura e densa, carregada, as imagens pouco iluminadas. Temos a partir dai a
insercao de imagens da estrada a sua frente, como que seu ponto de vista: espagcos a margem da
rodovia, como um posto de combustivel, que despontam e esvanecem com o recurso de
sobreposigdes. A musica termina em um fade-out, deixando-nos apenas na companhia de Alan,
registrado em primeiro plano por uma camera vacilante posicionada a sua frente, que participa
das oscilagdes de um transito sobre duas rodas. Em termos de opgdes estéticas, essa ¢ a
sequéncia que apresenta maiores “desvios” em relacao as escolhas até entdo convencionais da

narrativa, isto ¢, abrange o repertorio de recursos estéticos no tratamento das imagens.

No préximo plano, temos a chegada de Alan em seu destino. De dia, em um primeiro
plano frontal de seu rosto, uma camera estatica o registra tirar seu capacete, enquanto ele
observa o extracampo a sua frente. No proximo quadro, passamos a um plano fechado em sua
nuca, a camera movente logo desliza por suas costas e detém-se na altura do cos de sua calga,
onde o vemos sacar o revolver que traz consigo, posicionando-o ao lado de seu corpo. A camera,
agora estatica, na altura de seu quadril, registra Alan caminhar para frente, saindo do plano, no
qual somos deixados apenas com sua sombra, prestes a desaparecer também. Em um raccord
de movimento, vemos, em plano de conjunto, ele caminhar em direcdo a camera posicionada

do lado oposto da estrada que, conforme ele se aproxima, move-se lateralmente para
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acompanha-lo. O breve plano sequéncia se encerra em um primeiro plano, de perfil, no rosto
de Alan, olhando obstinado a paisagem a sua frente, que, sabemos, trata-se do posto de
combustivel em que Elcio trabalha. A trilha sonora da proxima sequéncia faz sua entrada antes

do corte, produzindo uma continuidade narrativa entre as duas.

Figura 19— Em plano de conjunto, Alan chega ao Figura 20 — Primeirissimo plano, ou close-up, de
local de sua vinganga. perfil, de Alan.

Fonte: Capturas realizadas a partir do filme 4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).

No plano seguinte, a noite, com uma camera estatica, um plano americano mostra, na
area de servigos do posto de gasolina — utilizada, também, para o descanso dos funciondrios —,
Robson, Alan e mais dois rapazes em um momento de lazer. Robson se destaca no plano. Ele
esta no centro do quadro, do qual os outros trés rapazes distribuem-se nas extremidades: a
esquerda, a direita e abaixo dele. Também se destaca por, mais uma vez, ser o Unico de roupas
causais, enquanto os demais vestem seus uniformes. Alan, a direita de Robson, toca violao. Os
dois primos cantam juntos a musica da sequéncia anterior, demonstrado que a cangao, cantada,
agora, de forma acustica, apresenta um vinculo afetivo existente entre os dois que, mais tarde,
sera corrompido — pelo o que se percebe pela adigao de elementos que obscurecem a melodia,
sinalizando uma transformagdo na experiéncia do sentimento. Elcio chega. Vemos, em plano
médio, de costas, falar aos rapazes. Na profundidade de campo, desfocado, Robson. Elcio esta
a direita do plano e Robson, desfocado, a esquerda. Conversam sobre o trabalho, Elcio pergunta
se ja cumpriram o expediente. Em seguida, Elcio ¢ registrado em primeiro plano, contra-
plongée, “estou trabalhando ainda”, responde ao convite para juntar-se a eles na bebida. A

iluminacdo o destaca sobre o céu completamente negro que abrange o fundo da imagem.

Um movimento de camera o acompanha do plano médio diante de seus funcionarios até
um canteiro a direita, logo abaixo de uma arvore, onde senta-se sozinho. Come¢a uma musica
classica do sertanejo universitario. No proximo plano, Robson, em primeiro plano, em %, olha

para o extracampo a sua direita, na direcdo em que Elcio se encontra. Olha sequioso, de cima a
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baixo, compenetrado na figura do outro rapaz. Em seguida, uma camera em movimento,
enquadrada em primeiro plano, registra Robson de perfil. Ele continua a olhar na dire¢do de
Elcio e a cdmera movimenta-se de sua figura para a de seu primo Alan, ao seu lado, que continua
a cantar, alheio ao estado de absor¢do em que se encontra Robson. Robson diz “vou mijar”,
levantando-se, uma cAmera estatica, %, registra Elcio, no contracampo, que segue atento com
olhos os movimentos do rapaz e, apds varrer o ambiente a sua volta com os olhos, levanta-se e
segue na direcdo de Robson. A camera, ainda parada, registra o plano vazio, abandonado pela
figura de Elcio. Um plano de conjunto mostra a area antes revelada apenas parcialmente: &
esquerda vemos o grupo de rapazes que envolta Alan e seu violdo; no centro e ao fundo, dois
homens cozinham; e, a direita, o canteiro no qual Elcio se encontrava. Cantam sertanejo antigo.

Corta para um primeiro plano em Alan, %, alheio a saida dos homens.

Figura 21 — Em plano americano, Robson e funciondrios Figura 24 — Em primeiro plano, Elcio, no contracampo,
do posto reunidos em um momento de lazer. interage com Robson.

Figura 22 — Contracampo em plano de conjunto: Elcio

Figura 23 — Em primeiro plano, Robson encara Elcio.
encara Robson.

Fonte: Capturas realizadas a partir do filme 4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).

Em seguida, num ambiente escuro, dois caminhdes estacionados, um em cada
extremidade do plano, formam um corredor. Robson surge diante da camera, de nuca, sendo
desfocado conforme avanga pelo corredor, ao que Elcio entra no plano, seguindo-o. Na
sequéncia, o préximo plano transporta-nos para o interior do banheiro. Um primeiro plano em

um dos espelhos revela Robson de costas. Nesse mesmo quadro, Elcio entra pela esquerda.
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Vemos parte de sua nuca a direita e seu reflexo no espelho a frente, observando Robson do outro
lado do ambiente. Em um corte, vemos Robson em primeiro plano, de perfil, de frente para o
mictério. Imediatamente, Elcio entra no plano, posicionando-se no mictério ao seu lado. A
camera, entdo estatica, desloca-se para baixo, em um travelling, vertical que mostra Elcio levar
a mao até a genitalia de Robson, por cima da calga jeans, ao que ele reage retribuindo o gesto.
Com um corte, uma camera estatica em primeiro plano nos leva de volta a Alan, que continua
a cantar. O que demonstra tratar-se de uma montagem paralela: onde dois acontecimentos
desenrolam-se em um mesmo tempo diegético. No proximo plano, um travelling vertical
acompanha o movimento de Elcio, que, encurvado, beijava o abddmen de Robson e, agora,
eleva-se até alcancar seu rosto. Robson esta de costas para a parede. Na dindmica entre os dois,
Robson parece controlar os movimentos de Elcio, estabelecendo os limites da interagdo. Ora
afastando-o, ora retribuindo sua excitagdo. A troca possui uma atmosfera de brutalidade e
agitacdo. Até que, enfim, Robson empurra Elcio para longe de si, derrubando-o no chio. A
camera desce na direcdo do homem caido, que logo se levanta e retorna a Robson com a mesma
impetuosidade, a mao direto em sua nuca, buscando continuar. Robson reage recrudescendo sua
postura agressiva €, novamente, langa seu parceiro ao chao, uma ultima vez. A camera volta a
descer ao encontro de Elcio que, desta vez, levanta vagarosamente. Ele vai ao encontro de
Robson, leva a mao até seu pescoco em uma ultima tentativa de aproximagao, ao que ele reage

se esquivando definitivamente.

Aqui, vemos pela terceira vez Robson a direita do plano, Elcio & esquerda, desta vez, de
perfil. Elcio, enfim, da-se por vencido, abandonando o plano pela direita, proximo ao angulo
focal, que desfoca sua imagem. Robson ¢ deixado sozinho no plano, centralizado, sorrindo
suavemente, demonstrando satisfacao.

Figura 26 — Em plano médio, Elcio seque Robson pelo Figura 25 — Em primeiro plano, no banheiro, Elcio
“corredor de caminhdes”. e Robson se observam pelo reflexo do espelho.

Fonte: Captura realizada a partir do filme A4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).
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Figura 27 — Em primeiro plano, no mictdrio, Figura 28 — Em primeiro plano, Elcio e Robson se
Elcio e Robson interagem. tocam.

Fonte: Captura realizada a partir do filme 4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).

Somos transportados, entdo, para um plano aberto em plongée, acima do nivel dos olhos,
voltado para baixo, do amplo patio do posto de combustivel. Que evoca, imediatamente, a
iconografia dos filmes do western spaghetti. Sob o sol, Elcio e Alan estio dispostos um em
0posi¢do ao outro, no que seria uma arena circular invisivelmente delimitada (remetendo-nos a
Trilogia dos Dolares de Leone), movendo-se cautelosamente pelo perimetro, estudando os
movimentos um do outro. Corte para um primeirissimo plano em Alan, no qual um travelling
lateral que acompanha seu andar vagaroso. No contracampo, Elcio, registrado nos mesmos
moldes: primeirissimo plano, acompanhado por um travelling lateral. Isolamento, apenas eles
no ambiente. Volta para Alan, que agora apresenta uma sombra mais intensa sobre sua face. Ele

para.

Figura 29 — Primeirissimo plano de Elcio. Figura 30 - Primeirissimo plano de Alan.

Fonte: Captura realizada a partir do filme A4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).
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Figura 31 - Plano aberto do “duelo” entre Elcio e Alan.

Fonte: Captura realizada a partir do filme A4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).

Um segundo olhar sobre as convengdes estilisticas do western spaghetti pode nos ajudar

a desvelar as intengdes cinematograficas e sentimentos em jogo na presente sequéncia. Nela,

que parece tratar-se de uma referéncia direta aos duelos filmados por Sergio Leone, notamos a

conservagao quase integral de algumas de suas caracteristicas centrais: os close-ups extremos,

a fragmentacdo espacial da cena, o tempo dilatado e a impressdo de cdmera lenta. Como

demonstra Carreiro (2011), Leone costuma apresentar tomadas de composi¢do simetricamente

idénticas, “usadas como campo e contracampo, sinalizando a igualdade de forgas dos dois

protagonistas. Nao existem um her6i e um vildo; sdo iguais” (Carreiro, 2011, p. 148). Além

disso, no western, a expectativa da violéncia representa um dos mais fortes codigos do género.

Justamente por isso, em Leone, o duelo ¢ especialmente construido como um momento de

suspense, no qual o cineasta langa mao de “recursos estilisticos para sustentar essa expectativa

pelo maior tempo possivel; dai a sensagdo de tempo congelado, ou distendido, nos momentos

de suspense inseridos em seus filmes” (Carreiro, 2011, p. 198). Aprofundando a compreensao

por tras desses recursos de estilo — que vemos se repetir em A Vez de Matar, A Vez de Morrer
(2016):

Leone comparava os duelos dos westerns com as touradas espanholas. Seguindo esse

raciocinio, ¢ possivel associar ao estilo de encenagdo de Leone aos espetaculos

espanhois, e em muitos niveis: a dramaticidade exagerada era obtida através do

tratamento dilatado do tempo; acentuada pela abundancia de close-ups e pela

fragmentagdo do espago filmico; refor¢ada pelos movimentos lentos dos adversarios

que se estudam, como a espécie de danca que os toureiros fazem com os touros; e

evocada pelo trompete estilo mariachi que toca, invariavelmente, as melodias dos
deguellos (Carreiro, 2011, p. 51).
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No curta, observamos o uso de boa parte desses elementos: ndo hd, na relagdo entre os
dois personagens em duelo, uma composicdo cénica que os diferencie: a sequéncia € construida
a partir de campo/contracampo, equiparando-os. E, apds elucidar a nds espectadores a relacao
espacial entre os personagens — isto ¢, o plano geral que abre a sequéncia e nos revela a
disposi¢do circular dos adversarios —, passamos para a fragmentagdo espacial da cena, com

enquadramentos mais fechados e a alternancia campo/contracampo.

Desta cena, passamos para um plano de conjunto, dia, no campo de futebol. Em um
travelling de acompanhamento, a cAmera segue trés homens, os vemos de costas. Robson se
volta. Sabemos, entdo, que a cAmera apresenta o ponto de vista de Elcio, que o segue. Robson
congela, enquanto que seus colegas se dispersam, confusos e intimidados. Em um corte, vemos,
em plano americano, Elcio & direita apontar uma arma na direcio de Robson, que vemos de
costas, a esquerda do quadro, com parcela de seu tronco cortado pelo enquadramento, tal como
uma silhueta humana no papel de alvo tatico, objetificando-o. O som de um disparo faz as vezes
do corte, construindo, pela montagem, uma unidade narrativa entre a sequéncia anterior, o
assassinato, € a posterior, a vinganga. Dois disparos, um mesmo eco. A segunda morte como

evento indissocidvel — e inevitavel — da primeira.

Figura 34— Em plano americano, Robson é Figura 33 — Em plano americano, Elcio aponta para
abordado por Elcio. sua arma para Robson.

Figura 32 — Em primeirissimo plano, contra- Figura 35 — Em primeirissimo plano, Alan se prepara para
plongée, Elcio reage ao primeiro disparo. o segundo disparo.

Fonte: Capturas realizadas a partir do filme 4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).
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Em primeirissimo plano, Elcio, contra-plongée, sombra no rosto, contra luz, reage em
agonia ao disparo. No proximo plano, detalhe, bem iluminado, vemos o resultado do disparo na
perna do personagem, cuja mao tateia a regido. No proximo quadro, vemos Alan em
primeirissimo plano, %, a direita, rosto bem iluminado. Ele tem, ainda, o braco estendido
segurando a arma, que aparece mais proxima da imagem, desfocada, na extremidade do plano.
Ele ajusta o cano da arma. Proximo plano, repete-se o quadro em Elcio, da-se o disparo, ele vai
ao chdo e a camera, ainda estatica, detém-se sobre o céu ao fundo, que antes a figura do
personagem encobria. O céu azul da lugar, por meio de uma fusdo encadeada, ao préximo plano:
vemos, em plano aberto, todo o posto de combustivel, em %, a regido das bombas no fundo do
plano e, mais a frente, o patio onde se deu o acerto de contas. O corpo de Elcio aparece jogado
no chao e, centralizado no quadro, Alan, em pé. Sua sombra ¢ destacada pela intensidade da luz
natural. Ele da as costas para o posto e para o cadaver e caminha, de cabega baixa, para fora do
plano, pela esquerda. Somos deixados apenas com a imagem do cadaver de Elcio sob o sol, em

meio a amplitude do patio, quadro que encerra o curta-metragem. Entram os créditos finais.

Figura 36 — Em plano aberto, Alan caminha para fora Figura 37 — No ultimo plano, aberto, o caddver de Elcio
do quadro. sob o sol.

Fonte: Capturas realizadas a partir do filme 4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016).

Retomando a definicdo de estilo de David Bordwell, estilo ¢ “um uso sistematico ¢
significativo de técnicas da midia cinema em um filme” (Bordwell, 2013, p. 17). Por isso, ao
longo do texto, na descricdo das cenas, fez-se questdo de nomear e reiterar o uso de
determinadas técnicas — a insisténcia em primeiros planos e planos médios, os recursos de
iluminagdo e movimentos de cdmera, por exemplo — a fim de fazer ver as marcas de estilo que
conduzem o espectador a sentimentos e ideias particulares. Como a impressdo de estreiteza e
contingéncia produzida pela fragmentag¢do espacial das cenas e recorréncia de planos mais
fechados ou, ainda, certo fatalismo que parece conduzir os personagens a um so6 desenlace: a
violéncia. Que, € preciso pontuar, ndo gera remissao, como ¢ possivel admitir pela sombra tdo

bem delineada de Alan — simbolo de seu obscurecimento na trama — que, mesmo apos sua
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vinganga, continua a segui-lo em seu andar prostrado. Além disso, essa violéncia vem no bojo
da experiéncia masculina desse lugar: esta na manutenc¢ao das masculinidades desde a dindmica
das praticas homoerdticas até a resolugdo dos conflitos. Este universo, estreito e fragmentado
como o vemos, ¢ o Mato Grosso do Sul tal como sentido, tal como pensado, por seus

realizadores.

No capitulo seguinte, “Madalena (2021) e uma mise en scéne rural: entre corpos € maquinas
agricolas”, os objetivos norteadores da presente analise serdo retomados, mas a metodologia de
descricao e analise filmica serdo modulados, a fim de atender as especificidades que um longa-

metragem, que € o caso do segundo filme a ser analisado, apresentam.
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CAPITULO 3. MADALENA (2021) E UMA MISE EN SCENE RURAL: TENSOES
ENTRE VIDA NATIVA E FORCAS ALIENIGENAS

Para o presente capitulo, que segue os mesmos objetivos do capitulo anterior, fez-se
necessario explorar uma metodologia de andlise filmica alternativa, uma vez que, agora,
estamos lidando com um longa-metragem, o filme Madalena (2021). Optamos, entdo, por
estabelecer propriedades da estética cinematografica especificas — o trabalho do cineasta sobre
0 espago, o tempo, o dispositivo narrativo — que nos permitem chegar a visualizacdo de uma
possivel unidade dramatica da obra, sem, com isso, exaurir o leitor com a descri¢ao
pormenorizada de 85 minutos de filme. Ademais, como mencionado, os objetivos do capitulo
anterior foram conservados, interessando-nos, ainda, 1) reconstruir, a partir da descricdo e
analise da obra filmica, como a experiéncia sociocultural de Mato Grosso do Sul ¢ organizada
esteticamente no filme, a fim de apreender os sentimentos, as ideias e as intengdes ativas no
curso narrativo da obra; 2) realizar, a partir da descrigdo e andlise da obra filmica, a reconstrugao
da sociedade sul-mato-grossense interna da obra — o Mato Grosso do Sul tal como construido
cinematograficamente —, isto €, como a realidade social que julgamos conhecer foi

transformada, deformada, transfigurada a fim de se produzir uma resposta original a ela.

A primeira estratégia para apreender um longa-metragem em sua totalidade ¢ segmentar
sua discricdo e analise a partir do estabelecimento de critérios particulares da estética
cinematografica (o espago, o tempo, a logica narrativa, estilos de decupagem e montagem, etc.)
que, segundo Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994), ndo sdo nem mecanicos nem rigidos
e diferem “de um filme para outro e ndo podem suplantar uma boa intuicao” (Vanoye; Goliot-
Lété, 1994, p. 125). Portanto, a partir da apropriacao das leituras dos estudos de cinema e, ¢
claro, de uma imprescindivel familiaridade com a obra, o que implicou revisita-la repetidas
vezes, optamos por realizar a analise do filme a partir de dois aspectos: o dispositivo narrativo,
tal como trabalhado por Jacques Aumont (2006), e, em segundo lugar, a organizacdo espacial;
observando os elementos que constroem o espago diegético e, portanto, dio-nos uma mirada
sobre a maneira como o Mato Grosso do Sul é concebido pelo pensamento cinematografico dos
realizadores. Ter esses parametros como norteadores de certo que ndo nos impede de alarga-los
a demais recursos da estética cinematografica, também notaveis, quando necessario, isto €, na
medida em que a narrativa solicitar maiores tensionamentos. Tais critérios, conjugados, devem

nos permitir discorrer a respeito das propriedades mais particulares do filme, revelando ao leitor
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0 que a torna uma obra distinta e digna de reflexdo e, portanto, relevante para nossos designios

de pesquisa.

3.1 O dispositivo narrativo e o espaco: pontos de focalizacdo e espaco diegético

Madalena (2021) narra a historia de uma travesti que ¢ assassinada e tem seu corpo
abandonado em um campo de planta¢do de soja, no interior de Mato Grosso do Sul. Embora
central para a narrativa, ndo a vemos, a ndo ser em breves cenas que aludem a devaneios e
alucinagdes. Portanto, o filme, a partir da auséncia da personagem, mostrara como sua morte
afeta e desestabiliza trés dos personagens centrais da trama, eles, sim, responsaveis por nos
conduzir pela narrativa, uma vez que adentramos esse universo a partir de suas movimentagdes
e perspectivas, distintas entre si: a primeira deles, Luziane — e, de certa maneira, também sua
familia (mae e avd, uma vez que a narrativa nos permitird conhece-los melhor) —, uma jovem
trabalhadora ocupada com os imperativos materiais de sua vida, para quem Madalena
representa uma pendéncia, pois a desaparecida precisa pagar-lhe o dinheiro que deve; Cristiano,
um “agroboy”, herdeiro dos negocios agrarios da familia, para quem Madalena representa uma
ameaca, pois encontra o cadaver em um dos lotes sob sua responsabilidade e, portanto, teme as
consequéncia de um crime dessa natureza para sua familia, sobretudo para sua mae, que esta
em plena corrida eleitoral para prefeitura da cidade; e, por fim, Bianca, que, assim como
Madalena, ¢ travesti e foi uma de suas melhores amigas. Entre os trés, Bianca € a que sente sua

auséncia de maneira afetiva, como a perda de um vinculo fraterno.

Aqui, portanto, compreenderemos o filme a partir de uma leitura de trés atos, que
compdem o dispositivo narrativo da obra, divididos por diferentes pontos de focalizagao
discerniveis ao longo do filme: Luziane, Cristiano e Bianca. Tais atos abordam eixos tematicos,
ou, ainda, repertorios discursivos, particulares a cada um dos personagens nos quais sao
centrados. Essa estruturacdo fragmenta a narrativa para dar complexidade e diferenciacdo as
experiéncias de vida deste lugar. Com Luziane, temos uma experiéncia pautada nas emergéncias
materiais da vida, e seu curso por esse espaco estd marcado pelo trabalho. Cristiano nos
introduz, parcialmente, ao campo do poder desse universo. Ele ¢ a masculinidade hegemdnica
deste espaco (ainda que apresente certo constrangimento e embarago no desempenho de suas
obrigacdes): ele lanca mao dos capitais simbdlicos e materiais dos quais dispde e ostenta, no
volante de sua camionete, os simbolos de sua posi¢do. Bianca, por sua vez, mostra-nos a rede
de solidariedade que se ¢ possivel construir nesse lugar; o ponto de vista mais afetivo e, em
relagdo aos demais, o mais vulneravel, seja material ou simbolicamente: foi sua amiga, travesti

como ela, que foi morta e abandonada em uma lavoura de soja.
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E a partir desses pontos de focalizagdo que compreendemos a organizagio e a ocupagio
desse espaco: Luziane transita de moto, Cristiano de caminhonete e Bianca a pé ou de bicicleta.
Esses elementos nao deixam de ser signos — para nds, espectadores, e sobretudo para o analista
— de suas posi¢des sociais na diegese e, consequentemente, de seus potenciais de acdo e
expectativas de vida nesse lugar. Revelam também, e isso ndo ¢ menos importante, como o
tempo ¢ organizado na obra: cada um deles evoca, para nds, o que aconteceu com Madalena a
partir de determinado momento dos acontecimentos. Luziane percebe a auséncia de Madalena,
mas ainda desconhece a gravidade de seu desaparecimento; Cristiano encontra o corpo € se
escandaliza com o homicidio; Bianca, por sua vez, nos conduz a um tempo narrativo mais
avanc¢ado, em que a morte de Madalena j4 € conhecida pelo publico e, portanto, ela se ocupa de
dividir seus bens remanescentes e cuidar de demais aspectos cotidianos. Tais elementos nos
dao, portanto, uma ideia da duracdo diegética da acdo e da fungdo expressiva do tempo na
narrativa, que nos desorienta: instaura-se uma suspensao temporal. Nao sabemos quanto tempo
se passou entre o homicidio e a constatacdo de sua morte. Somos convidados, assim, a
acompanhar desdobramentos narrativos de outra ordem, distintos do habitual desvelar de

mistérios de um thriller investigativo.

Os ruidos da natureza e o som de aguas que correm incessantes introduzem-nos ao
universo diegético de Madalena (2021), antes mesmo de o visualizarmos. A tela em preto da os
créditos iniciais: O filme tem producao de Clélia Bessa, Joel Pizzini e Sérgio Pedrosa, Marcos
Pieri e Beatriz Martins. No elenco, em sua maioria artistas de Mato Grosso do Sul. E ¢ dirigido
por Madiano Marcheti, em seu primeiro longa-metragem. Um plano de conjunto, enfim, revela-
nos o espaco: visualizamos o interior de uma floresta; mais especificamente, trate-se de uma
mata galeria, um tipo particular de mata ciliar. Onde, por entre os galhos de toda a vegetagao,
vemos um rio. A impressao, pelo posicionamento da camera — atras das plantas que obstruem a
visualizagdo completa da imagem — ¢ de tratar-se de um ponto de vista subjetivo; somos nos,
ou, entdo, um personagem, posicionados ali, em uma observagdo participante da paisagem. A
atmosfera ¢ de uma imperturbavel tranquilidade. Em seguida, um plano de conjunto da area
externa desse “odsis” revela-nos uma parcela, apenas, de suas dimensdes. A cdmera posiciona
a floresta a esquerda do plano, e, a direita, uma extensao de verde, que parece tratar-se de uma
vasta area de produgdo agricola; ambas disputando espaco no quadro. Por fim, o terceiro plano,
aberto, permite-nos visualizar a relagdo espacial entre esses dois cenarios: Trata-se de uma
pequena por¢do de area nativa preservada em meio ao predominio ostensivo de um campo de

plantacdo de soja. Entra o titulo: 1é-se “Madalena”.
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Figura 38 — Plano de conjunto do interior da mata ciliar.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).

Figura 39 - Plano de conjunto do exterior da mata ciliar.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).

Figura 40 — Plano geral da mata ciliar em meio a extensdo da lavoura de soja.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).

E estabelecida, nessa sequéncia inicial, a tonica de todo o filme: o arranjo desconfortavel
— sufocante, ¢ possivel dizer — entre 1) a vida nativa e sua diversidade intrinseca — aborda-se a
biodiversidade, mas devemos pensar também em vida humana nativa e sua diversidade — e 2)

a paisagem estanque e monocromatica da monocultura. Portanto, se ¢ estabelecido qualquer
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prenuncio de aspectos elementares da narrativa neste inicio, ¢ a ideia de confinamento e
contri¢ao da vida nativa em favor da prosperidade e manutengdo da monocultura; esta, a servigo
do capital estrangeiro, das exportagcdes e maximizagdo dos ganhos para produtores e grandes
empresas envolvidas. Mas, também, anuncia-se a atmosfera de suspense que nos acompanhara:
o progressivo desvelar de como elementos avulsos — as vezes fragmentados, as vezes ausentes,
as vezes misteriosos —, como o interior da floresta, a protagonista morta, as frequentes alusoes
ao sobrenatural, relacionam-se com o todo do qual fazem parte. Essa fragmentac¢do do espaco
no tratamento cinematografico funciona, também, como um comentario sobre a fragmentagao
de habitats — enquanto um problema ambiental —, que afeta a biodiversidade e os ecossistemas
e preocupa bidlogos, ecologistas e outros especialistas em meio ambiente. Demonstrando como

forma e conteudo sdo, nas melhores obras, aspectos indivisiveis.

A sequéncia que se segue apresenta mais miradas sobre o verde monocromatico da
lavoura, agora com a intromissao de elementos que compdem sua paisagem: como as rheas
americanas, popularmente conhecidas como Emas — aves de grande porte tipicas do cerrado e
inofensivas para as produgdes agricolas —, as gigantescas maquinas agricolas e, ao fundo, a
rodovia, onde vemos carros ¢ caminhoes transitarem em alta velocidade e rememoram os
comentarios feitos no capitulo anterior a respeito da rodovia como signo de fluxo, mas, também,
moldura que encerra o universo que vemos a uma area delimitada. A sequéncia encerra com um
plano fechado na lavoura que, em um angulo plongée — levemente de cima para baixo —, exclui
do quadro cores e elementos que ndo os da plantagdo; vemos, ao centro deste plano, o corpo de
uma mulher estirado entre as plantas. Ela estd de costas para a cadmera e apoiada sobre seu
ombro direito, omitindo de nds sua fisionomia. Sabemos, pelo decorrer da narrativa, tratar-se

do cadaver de Madalena.

Figura 41 - Plano de conjunto do caddver de Madalena em meio a lavoura de soja.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).



96

Terminada essa sequéncia de desvelamento dos pontos nevralgicos da obra, vemos, a
partir de uma camera em movimento, a imensiddo do verde da lavoura dar espaco a por¢ao de
terra vermelha que margeia a plantagdo e, em um travelling lateral a direita que segue a corrida
de algumas criangas, conduz-nos até uma area residencial; um condominio aberto de casas
populares vizinho a plantacdo agricola. Aqui, passamos ao primeiro de nossos “pontos de

focalizacdo”: Luziane e sua familia.

3.2 Luziane e sua familia: pequenas esperancas

Temos nossa entrada nesse novo espaco. Vemos, em primeiro plano, Cilene, uma mulher
branca de meia idade, trabalhando com sua méaquina de costura e, as suas costas, as demais
casas da vizinhanca. Ela interrompe seu trabalho ao som de uma notificagio em seu celular. E
a mensagem de um dos grupos do whatsapp do qual faz parte: “Foto de gente morta. Um
homem”. Ela conversa com a filha Luziane, uma jovem na casa dos vinte anos, que esta sentada
a sua frente. Nesta sequéncia, se estabelece a tonica do repertério de problemas que os circunda:
falam de uma conhecida delas, a Josy, que acaba de se tornar policial e agora estd com a vida
garantida e vai poder pagar as parcelas de sua moto, diferente do aperto financeiro no qual vive
Luziane. Falam também das necessidades materiais do pai de Cilene, um senhor idoso, que
entra na conversa queixando-se que “acabou a agua outra vez”. Cilene diz que ele precisa ir ao
posto pois estd sem remédios. Em suma, nessas trocas, a preocupagao que possuem em relagcao

as urgéncias e necessidade de seguranga material € estabelecida.

O modo de Luziane explorar o espago em que vive € de moto. Um longo travelling de
acompanhamento a segue das ruas da vizinhanga em direcdo a casa Madalena. Em frente ao
portdo de Madalena, ela chama, mas ndo obtém resposta. Da frente da casa, € possivel ouvir a
musica que ecoa 14 de dentro, uma cangdo da cantora sul-mato-grossense, ¢ um dos icones da
musica popular brasileira, Téte Espindola. No tltimo plano, uma trucagem salta aos olhos: ¢
possivel perceber que a iluminagao escurece ampliando a atmosfera de mistério e suspense que

acompanha esse episodio da visita.

Em seguida, em um plano de americano, assistimos a Cilene em meio a um grupo de
mulheres da vizinhanga fazer ginastica. Depois deste plano mais fechado, passamos a um plano
aberto no qual somos capazes de situa-las no espaco como um todo: elas dangam em um
perimetro circular, formado pela calgada e, na profundidade de campo, logo atrds das cercas,
vemos a imensa extensdo da lavoura ao fundo. Este quadro ¢ um dos mais emblematicos do

aspecto de cerceamento da vida nativa — neste caso, das moradoras desta cidade — face a
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predominancia da plantagdo agricola, anteriormente suscitado. Aqui, o sentimento de constri¢ao
¢ duplo: em primeiro lugar pelos limites do meio-fio que as encerram em uma porg¢ao delimitada
do espaco, mas, sobretudo, pela desproporcao entre a imensidao de verde da lavoura — sempre
ocupando a maior parte do quadro —, € o espaco destinado a pratica de lazer e autocuidado das

mulheres, como que achatadas.

Estabelece-se uma assimetria na organizacao espacial que veremos com recorréncia na
constru¢do de muitos dos planos da obra. E, além disso, como dito anteriormente, refor¢a o
trago de estilo que consiste na constante fragmentacdo dos espagos no tratamento
cinematografico em Madalena. Nesta cena da ginastica, um plano mais fechado ¢ seguido de
um plano mais aberto; a cadmera primeiro fragmenta, depois contextualiza. Primeiro recorta,
depois amplia. Primeiro intriga, depois revela. Repetindo o que descrevemos e analisamos na

sequéncia inicial da mata ciliar.

Figura 42 — Plano americano das mulheres da vizinhanga fazendo gindstica.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).

Figura 43 — Em seqguida, plano de conjunto das mulheres da vizinhang¢a fazendo gindstica.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).
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Os planos que se seguem buscam nos familiarizar com esse espago: em um plano de
conjunto, Cilene e seu pai tomam tereré — bebida tipica do Paraguai, incorporada a cultura sul-
mato-grossense — diante de uma plantagdo de soja, em um plano longo de 20 segundos. Aqui,
como em outras sequéncias, ¢ a trilha sonora que complexifica a exposicdo do ambiente,
ampliando para nds, espectadores, o repertorio de problemas que compde o cotidiano desses
personagens: eles escutam uma radio crista que, logo ap6s uma mensagem biblica, veicula uma
propaganda eleitoral. Em seguida, ja a noite, um travelling lateral nos leva da casa de Luziane
e sua mae até a residéncia vizinha de seu avd, permitindo uma melhor compreensdao da
disposi¢do espacial entre as moradias. Luziane leva o jantar ao avo, e eles conversam sobre os
passatempos do idoso, suas expectativas de ganhar na Mega-Sena e seu lugar de origem: ele
veio do Parana — o que remete a migragado historica de sulistas no processo de formacao social

e cultural de Mato Grosso do Sul.

Passamos para um plano de conjunto, a noite, na entrada da boate em que Luziane
trabalha. Um travelling lateral acompanha a jovem ir da fila da balada at¢ uma camionete
estacionada em frente a saida de emergéncia. Ao volante, um tipico “agrogoy”: “pode estacionar
aqui, nao”, ela diz a ele, impondo autoridade, com altivez na medida em que ele resiste em
acatar seu pedido. Esse olhar sobre a figura de Luziane continua na sequéncia seguinte: um
plano reflexivo em que a camera registra, em primeiro plano, pelo vidro da janela de um onibus,
Luziane mirar a paisagem exterior; novamente, a vasta extensao da lavoura, estabelecendo uma
atmosfera de absor¢do que se soma os conflitos precedentes de pequenas expectativas da
personagem, mas, também, aos que se seguirao. No onibus, reunem-se diversas jovens mulheres
que aguardam para realizar uma gravagao no campo de soja. Nao se sabe se para uma campanha
publicitaria de produtos agricolas ou até mesmo um videoclipe sertanejo, mas, de qualquer
maneira, diretamente uma propaganda ao agronegocio. J4 no exterior do Onibus, o som
enriquece a cena: ao passo que a gigantesca maquina agricola, posicionada ao centro do plano,

se abre, a sonoplastia destaca a suntuosidade das maquinas, dando a sua presenca uma atmosfera

extraterrestre. Tal recurso voltara a ser sugerido e sublinhado.

Um travelling lateral acompanha a saida de Luziane do espago da lavoura em diregao a
cidade. Trata-se de um plano aberto que se move de um ponta a outra da extensa rotatoria
responsavel por ligar esses dois espagos: o perimetro urbano e o perimetro rural. Esse plano se
repetira para cada um dos trés personagens centrais: Luziane, Cristiano e Bianca. Evidenciando
a recorréncia desse transito e permanente tensdo entre o rural e o urbano em suas

movimentagdes pela narrativa. Ela volta a casa de Madalena, que ndo responde, entdo decide
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entrar. L4, ap6s varrer o lugar com os olhos, pega, por conta propria, o dinheiro que Madalena
lhe devia. Aqui, mais um elemento de terror: ao “invadir” a casa de Madalena, “roubar” seu
dinheiro e desligar a musica até entdo em /oop, a atmosfera da cena ¢ drasticamente mudada a
partir de recursos de trilha sonora e iluminagdo, que se obscurece expressivamente. Um close-

up na fisionomia assustada da personagem refor¢a o espanto.

Voltamos a lavoura: um plano aberto da plantagdo de soja e, ao fundo, as residéncias
planejadas e, ainda mais distante, uma darea verde arborizada, ilustra a desproporcdo dos
espacos, como discutimos anteriormente: ampla area para a monocultura; menor para a
organiza¢do da vida humana e ainda menor para o habitat natural. E um plano longo e ostensivo
do verde reluzente da plantagdo. No interior da casa, quarto de Luziane com a porta aberta e,
na profundidade de campo, a mae trabalha na cozinha: “Falou com a Madalena? Pegou o
dinheiro com ela?”. A mae, antes distante, aproxima-se e vai até a carteira da filha pegar o
dinheiro que Luziane tomou de Madalena. Ja no trabalho, no interior da balada, Luziane em
primeiro plano repara no ambiente. No contracampo, vemos pessoas dangando e Cristiano, que
aparecerd na segunda parte do filme, com semblante afoito. A camera volta para Luziane que
congela diante do que vé: o contracampo revela, pelo o que parece, uma alucinagao da presenga
de Madalena: por detras das pessoas que dancam, um travelling de acompanhamento nos
aproxima lentamente do sof4, ao fundo da pista de danca, em que esta Madalena, evidentemente
embriagada, tentando se manter acordada. Ao seu lado, seu companheiro tenta investidas, mas,
também embriagado, ndo insiste. Sdo alguns recursos propriamente cinematograficos que nos
permitem concluir que se trata de uma “miragem”: o realismo cinematografico até entdo
construido ¢ atenuado: o tempo desacelera e o som diegético do interior da balada ¢ distorcido,

refor¢ando a impressdo de dilata¢do temporal.

Figura 44 — Plano geral da organizagdo espacial da lavoura, conjunto residencial e, ao fundo, drea nativa.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).
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No plano seguinte, Luziane, em sua moto, se desloca até area isolada da estrada
rodovidria. E o lugar onde os jovens adultos se retnem para seus momentos de lazer e
descontracdo. Rapazes fazem manobras com suas motos, outras pessoas ocupam O
encostamento, bebem cerveja e escutam musica. Um travelling lateral acompanha Luziane do
centro do plano até sua amiga sentada no meio-fio, elas bebem cerveja. A conversa entre as
duas ¢ imbuida de suas questdes sobre as perspectivas de vida que o lugar onde vivem oferecem
e, também, de seus mistérios: “Vocé acredita em espirito?”, pergunta Luziane, intrigada com
sua recente experiéncia na casa de Madalena. “Nao”, responde sua amiga, “eu acredito em disco
voador. Em céu, assim, igual o nosso, ¢ mais facil de ver”. Mais adiante Luziane desabafa:
“[queria] Sair daqui ganhar a vida”. Ao que a amiga responde: “Nao adianta sair daqui, nao.

Todo canto ¢ um buraco. Aqui, pelo menos, tem disco voador”.

Em seguida, vemos, em primeiro plano, cinco homens sob suas motos, formando um
circulo; pneu dianteiro com pneu dianteiro, ddo partida e a sonoplastia reforca o ruido dos
motores. A moto, assim como as camionetes e, portanto, os veiculos automotores, sao elementos
que adornam a experiéncia masculina nesse espaco. A disposicao dos homens sob suas motos
remete, também, a praticas homoeroticas, as masturbacdes coletivas entre homens. Apds esse
plano mais fechado, o quadro se abre em um plano de conjunto, vemo-los por inteiro. Em Nao
devore meu coragdo (2017), ja haviamos assistido a como as motos, nas conhecidas disputas
de pegas, ornamentam as paisagens do interior de Mato Grosso do Sul. No filme, que se passa
em Bela Vista (MS), fronteira com o Paraguai, diferentes personagens experimentam em suas
vidas cotidianas reminiscéncias da violéncia que marcou a Guerra do Paraguai (de 1864 a

1870), que ainda os assombra.

Esse primeiro ato, do ponto de vista da focalizagdo da familia, parece buscar expor a
variedade de estimulos — visuais e sonoros —, mas também a variedade comportamental, que
compde essa fracdo do universo diegético que estamos conhecendo. Aqui, percebe-se, de
antemao, uma incidéncia de travellings que confere um carater descritivo ao filme: ha sempre
uma camera varrendo o espacgo e desvelando a variedade de elementos que conformam esse
lugar; outdoors, anincios, vizinhanga, fluxo de viajantes e mercadorias, etc. Os planos sdo
longos, o que, junto aos travellings, reforca o carater expositivo do filme e, além disso, constroi
um tempo diegético dilatado e mondtono. Assistimos a um emaranhado de elementos
constituidores da paisagem social da trama: o predominio do sertanejo, falta de 4gua para os
cidaddos, a influéncia da fé crista, a natureza do discurso dos grupos politicos, as multiplas

jornadas de trabalho as quais alguns dos personagens estdo submetidos, suas origens sociais,
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etc. Todo um panorama de limitagdes coletivas e individuais que produz um contraste obsceno
com as imagens da lavoura agricola tdo bem cuidada e prospera. Por fim, estabelece um cenario
de baixas expectativas no qual esses primeiros personagens se movimentam, evidenciando a
monotonia desse lugar, de suas rotinas, e suas pequenas esperangas em relacdo a vida e a si

mesSmos.

3.3 Cristiano e as paisagens de género

“Paisagens de género”, expressao que compoe o titulo da presente se¢do e demarca a
andlise do segundo ato da narrativa, ¢ um duplo tensionamento da palavra género: em primeiro
lugar, de género enquanto categoria de andlise para a compreensdo das estruturas e o
funcionamento das relagdes de poder acerca das diferengas sexuais em determinada sociedade.
E, em segundo lugar, ou melhor, concomitantemente, género enquanto um conjunto de atributos
cinematograficos, como historia, tema, estrutura e abordagem estética, ou seja, convengoes
particulares, que unem diferentes obras filmicas a um mesmo grupo de filmes: melodrama,

faroeste, fic¢ao cientifica, terror etc.

A abrangéncia do conceito de género ¢ acionada uma vez que, nesta segunda parte da
obra, focalizada em Cristiano, o personagem introduz-nos a experiéncia masculina dominante
deste lugar, compondo com maiores mintcias o que nos foi mostrado anteriormente. Aqui,
retomamos as contribuicdes do antropologo portugués Miguel Vale de Almeida (1996),
acionadas no capitulo anterior, para quem a masculinidade hegemonica ¢ um modelo cultural
inatingivel, portanto, produz uma diversidade de experiéncias e identidades masculinas — varias
masculinidades —, ou, entdo, o que designou como masculinidades subordinadas. O jogo com a
ambiguidade da categoria género continua na dire¢do de ser nesta altura da trama que
determinados elementos sobrenaturais, os quais flertam com convengdes de género ligadas as
ficgdes cientificas estadunidenses, se tornam mais flagrantes e ddo relevo as andlises

apresentadas ao longo do texto.

A ideia de paisagens, no contexto dos estudos de género e sexualidade, ¢ empregada a
partir da leitura do trabalho de Breno César da Silva e Rafael de Tilio (2018) que, tomando
como objetos de pesquisa os filmes O Segredo de Brokeback Mountain (EUA, 2005) e Boi Neon
(Brasil, 2015), observam os discursos sobre o género masculino e sobre a heteronormatividade
engendrados nessas obras, que, a despeito de suas diferengas geograficas e historicas,
apresentam ‘“paisagens de género” similares no tocante a constituicdo e exercicio da

masculinidade. Para os autores, “ambos produzem tensdes e questionamentos em relagdo a
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heteronormatividade compulsoria e a masculinidade hegemodnica sem, contudo, romper

drasticamente com ela” (Silva; Tilio, 2018, p. 198). Eles advertem:

“Convém relembrar que por paisagem nesta pesquisa compreende-se o conjunto de
elementos ambientais, sociais, historicos e ideoldgicos componentes da subjetividade
dos sujeitos (Fioravante & Alfano, 2014), dentre os quais os relacionados ao género
masculino. Portanto, ndo se trata de delimitar com exatiddo quais elementos compdem
as paisagens de género nestes filmes, mas bem seu contrario, isto ¢, compreender
como a paisagem de género circunscreve discursos heteronormativos sobre
masculinidade mesmo em contextos (espaciais ¢ temporais distintos) que pretendem
subverter essa hegemonia” (Silva; Tilio, 2018, p. 184).

Tal ideia soma-se a discussdo anterior sobre a masculinidade hegemdnica enquanto um
modelo cultural inatingivel, demonstrando a variabilidade de experiéncias masculinas que
circunstancias sociais, historicas e ideoldgicas distintas sdo capazes de engendrar. E o que
analisamos em A Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016) e ratifica-se na analise de Madalena
(2021), a partir de Cristiano. Vale mencionar as contribui¢cdes de Karina Eugenia Fioravante e
Mirelle Alfano (2014) que realizam a interconexdo entre as teorias cinematograficas, a
geografia e as discussOes feministas para analisar os “cenarios de masculinidade” construidos

pela cinematografia do cineasta espanhol Pedro Almodédvar. Como demonstram, a relagao entre

cinema e geografia, ilustrada pela nogao paisagem, ¢ antiga:

O conceito de paisagem pode ser utilizado a partir de muitas perspectivas, e, cada uma
delas acaba por desenhar um caminho especifico de didlogo com a linguagem
cinematografica. Na Geografia, o conceito sempre teve potencial visual e ndo ¢
suspeito que seja um dos mais utilizados pelos geografos cinéfilos. De fato, desde os
anos 1920, se ndo antes, a interpretagdo da paisagem ¢é de interesse da Geografia
(Fioravante; Alfano, 2014, p. 51).

Para as autoras, “‘com a apropriagao dos filmes como tematica pelos gedgrafos, um novo
desafio ¢ posto a Geografia Humana [...] o de revelar [como] as significagdes presentes no
cinema, podem potencializar nosso conhecimento de lugares” (Fioravante; Alfano, 2014, p. 51).
Essa interconexdo entre visualizacdo e conhecimento nos leva a segunda de nossas
preocupagdes no presente topico: o género cinematografico. A maneira como determinada
paisagem ¢ construida cinematograficamente remete-nos a determinados géneros do cinema —
pois, inserem-se em uma tradicdo maior de modos de filmar e modos de narrar uma historia —,
¢, justamente, o que percebemos em Madalena (2021) e sua relagdo com o cinema de ficgdo

cientifica.

Como dito anteriormente, em Madalena (2021) vemos a suntuosidade das maquinas
agricolas e da imensa extensdo da lavoura de soja — bem como os drones que inspecionam a
plantacdo com ares de discos voadores — ganhar contornos sobrenaturais a partir do tratamento

cinematografico que recebe. Tais paisagens remetem-nos a filmes como Contatos Imediatos do
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Terceiro Grau (1977), Independence Day (1996), Sinais (2002), Guerra dos Mundos (2005), A
Chegada (2016) etc., ficcdes cientificas que se debrugaram sobre a invasdo alienigena, seja no
campo — as grandes lavouras do interior dos Estados Unidos —, ou, entdo, nas grandes
metropoles. A socidloga Alice Fatima Martins (2004) toma como objeto de pesquisa grande
parte dessas producdes, buscando compreender em que medida a ficcdo cientifica “da
visibilidade ao imaginario coletivo da sociedade urbana ocidental contemporanea, no que diz
respeito ao futuro” (Martins, 2004, p. 11). Em sua andlise a respeito das historias de ficcao
cientifica — narrativas em sua maioria voltadas para o futuro, imbuidas de exames sobre o
poderio da ciéncia e tecnologia em nossas vidas —, ainda que se refiram ao futuro, “suas ancoras
estao mergulhadas em formas de perceber e explicar o tempo presente” (Martins, 2004, p. 10).
Portanto, em se tratando de um género marcadamente estadunidense — embora obras desse
género tenham sido acolhidas e produzidas ao redor de todo o mundo —, esses filmes
descortinam aspectos mais profundos da sociedade que os engendrou, como o forte carater
nacionalista etnocéntrico e o espirito outrista, que exige “o idedrio nacionalista norte-
americano, em que aos outros sdo atribuidos os papéis de invasores, encarnagdes de toda

malignidade, monstruosidades alienigenas” (Martins, 2004, p. 240).

E verdade, também, que caminhos outros foram explorados por realizadores que
langaram mao de tramas cientifico-ficcionais, como em E.7. O Extraterrestre (1982), em que
“a figura do extraterrestre ¢ dissociada da imagem do mal, e associada, mesmo, a salvacao da
humanidade” (Martins, 2004, p. 204). Entretanto, a respeito da evolucao cinematografica do
género de ficgdo cientifica — que, vale lembrar, ¢ tributaria da literatura de fic¢ao cientifica, ja
madura quando do advento do cinema —, ao longo de seu desenvolvimento as obras foram

contagiadas por certo pessimismo e desalento:

“O entusiasmo com o progresso cientifico-tecnologico, aliado a crenca da melhoria
das condi¢des de existéncia humana, que impregnaram o espirito dos romances
utdpicos do século XIX, deu lugar a constatagdo de que o progresso, e suas benesses,
ndo estavam, afinal, assegurados a todos. Ao contrario, eventualmente poderiam, até
mesmo, representar armadilhas inesperadas a quantas conquistas da humanidade em
outros campos” (Martins, 2004, p. 16).

E, justamente, esse tom de ceticismo critico que veremos, também, em Madalena
(2021), sobretudo em suas imagens da avangada tecnologia agroindustrial que parece
constranger e aterrorizar a vida nativa. Se a obra flerta com elementos dessas tramas cientifico-
ficcionais — o que j& ¢ adiantado pelo didlogo entre Luziane e sua amiga sobre a presenca de
discos voadores na cidade, e pela “monstruosidade” das grandes maquinas —, ¢ menos para

reconstruir os temores estadunidenses etnocéntricos de ameaca a soberania nacional que para
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refletir acerca de forgas alienigenas — porque estranhas aos interesses reais dos que habitam este
lugar —, interesses e capital estrangeiros e toda sua artilharia, que j& dominam e ja exercem
controle sobre esse lugar. E o que o segundo ato, focalizado na figura de Cristiano, nos permitira

observar a partir de suas paisagens de género.

Figura 45 - Plano geral da estrada que mostra a dimenséo das mdquinas agricolas.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).

Figura 46 - Plano de geral da camionete de Cristiano estacionada ao lado dos gigantescos silos; as estruturas utilizadas para
0 armazenamento de grdos.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).

Um primeiro plano em que se vé dois homens descansando sobre uma estrutura de
madeira abre o segundo ato do filme, focado, agora, em Cristiano, herdeiro da fazenda e filho
da candidata a prefeita. Vemos, em %, a esquerda do pano, de costas para a cAmera, metade do
ombro de um deles e, logo a seu lado, a direita e ocupando maior parte do quadro, um homem
que dorme, com seu boné abaixado na altura dos olhos, protegendo-os da luz solar. O plano
seguinte repete essa dindmica: em primeiro plano, outros dois homens descansam; a esquerda
do quadro, um deles est4 encostado sobre uma das vigas e seu companheiro, a direita, faz uma
refeicdo. Os dois miram desatentamente o verde da soja que os cerca. ApOs apresenta-los

separadamente, fragmentando o espaco, o plano que fecha a sequéncia releva a totalidade do
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espago; trata-se de um banco de madeira coberto, protegido do sol, em meio ao campo de soja,
no qual descansam quatro homens, que, como nos ¢ sugerido, sao trabalhadores da lavoura.
Toda a sequéncia € constituida por planos longos, de quinze a vinte segundos, o que ilustra um
momento de absor¢do e suspensdo temporal do qual esses homens desfrutam. Também o

siléncio na cena, que destaca apenas o ruido da cuia de tereré, reforca a monotonia.

Em seguida, em um plano aberto, os homens que antes repousavam sao vistos em meio
ao campo, buscando por uma muda especifica que parece ameagar a sade do plantio de soja,
e, acima deles, em meio a extensao azul do céu, drones sobrevoam a plantacdo. Vale dizer que,
no contexto da agricultura moderna, os drones tém sido usados por proprietarios rurais por
diferentes motivos, que, em suma, estao ligados ao monitoramento e mapeamento da cultura da
soja; seu plantio, manejo, controle de pragas, colheita e pos-colheita, etc. Cristiano conversa
com um amigo que voltard a aparecer, Gildo; eles conversam sobre a inevitavel guinada de
Cristiano na politica, seguindo os passos de sua mae, e, apOs essa intera¢do, o rapaz volta a

procurar pela planta especifica.

Ele esta procurando pela muda até que pisa em um ninho de ovos de ema. Esse pequeno
incidente funciona como aumento de tensdo na cena e, principalmente, prentiincio daquilo com
que Cristiano esta prestes a defrontar-se. Em um longo travelling de acompanhamento, frontal,
em primeiro plano, a busca atenta de Cristiano ¢ interrompida apenas quando pisa nos ovos.
Quando a camera retorna a ele, no mesmo enquadramento, a atmosfera da cena se torna
sombria: a iluminagdo muda drasticamente, como mencionado na primeira parte do texto — e,
vale ressaltar, recurso novamente suscitado quando da men¢ao ou apari¢ao de Madalena —, € o
verde da lavoura, antes vibrante e ostensivo, anuvia, bem como a luz solar. A camera se
aproxima de seu rosto para intensificar seu espanto. Nesse mesmo quadro, ele da as costas para
seu achado — que, sabemos pelo o que se seguird, trata-se do caddver de Madalena — e,
consequentemente, também para a camera. Um corte nos leva ao proximo plano: a camera,
ocupando o ponto de vista do motorista, como que posicionada no cap6 do veiculo, mostra, em
um travelling de acompanhamento, a estrada de terra em transe pela alta velocidade. Em
seguida vemos Cristiano em primeiro plano, de perfil, na direcdo da picape. O plano que se
segue, aberto, da estrada, mostra a camionete passar por grandes veiculos agricolas que
transitam na via oposta; aqui, o som ¢ distorcido, intensificando os ecos e reverberacdes do
movimento em alta velocidade dos automoveis e isolando os sons “naturais” do ambiente. Junto
a isso, a imagem ¢ refratada, contribuindo para refletir a experiéncia sensorial do personagem,

gerando uma atmosfera de aturdimento e impressao de suspensao temporal.
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No interior da casa de Cristiano, a camera, em plongée, em um travelling, varre o
espago. Em primeiro plano, vemos, de costas, ele abrindo a porta para seu primo. Eles seguem
para o quarto, onde combinaram de aplicar esteroides anabolizantes com o objetivo de
"crescer", "ficar monstrdo", expressdes suas para o aumento de volume muscular. J4 no quarto,
a camera, em plano médio, em um travelling lateral, apreende parcela do espaco: move-se da
sacada do quarto, na extremidade direita, para o closet, na extremidade esquerda, e, ao centro,
a cama, na qual o primo de Cristiano esta sentado, sem camisa. Eles conversam sobre o terreno
que estdo prestes a comprar juntos, a fim de construir uma academia “estilo cidade grande”, e
combinam fechar as negociagdes. Cristiano, ainda atormentado com sua recente descoberta,
estd aéreo. Seu primo o chama: “Tira ai, a camiseta. Chega ai”, “E isso aqui que vai te deixar
monstro, vai ficar gigante”, ele diz enquanto injeta a substancia no brago de Cristiano. O rapaz
pede ao primo que ainda ndo feche o terreno, pois estd muito ocupado com as atividades da
fazenda. Sabemos, pelos proximos desdobramentos, que seu plano ¢ retirar o corpo de
Madalena do lote quatro da fazenda de seu pai, que ¢ de sua responsabilidade, e oculta-lo em

outro espago, o terreno em questao.

Temos, em seguida, uma mirada da parte externa da casa de Cristiano. Trata-se de um
condominio de luxo, que, visto em plano aberto, assemelha-se a uma maquete de arquitetura,
por sua impecabilidade plastica e salubridade, gerando forte contraste com os demais espagos
residenciais anteriormente apresentados. A camionete de Cristiano deixa o condominio e, em
seguida, vemo-la no ambiente da fazenda, novamente. Vemos, em um plano geral, a picape
estacionada ao lado dos gigantescos silos, as estruturas cinzas e cilindricas utilizadas para o
armazenamento de graos. Mais uma vez, destaca-se, na construgdo plastica do plano, a
suntuosidade dos elementos da paisagem e ferramentas agricolas em relacdo a pequenez da
“vida nativa” e seus elementos. No interior do veiculo, ainda atormentado pelo cadaver que
encontrou e desconhece de quem se trata, Cristiano pesquisa em sites de noticias locais qualquer
informagao util, na manchete, lemos: “Mais um corpo encontrado: onda de assassinatos assusta
moradores”. Em seguida, conversando com seus funcionérios, ele os adverte a ndo irem ao lote

quatro, “quem pisar, t4 fora”.
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Figura 47 - Plano americano de Cristiano e seu primo aplicando esteroides anabolizantes.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).

Figura 48 - Plano geral do interior do condominio de Cristiano.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).

Do interior da camionete, olhamos, através do para-brisa, 0 movimento das ruas, em
uma noite chuvosa. Aqui, enquanto Cristiano circula pelas ruas, o principal elemento narrativo
¢ o som do radio: ouvimos ser noticiada uma variedade de ocorréncias que conformam o
cotidiano desse lugar: “menina de doze anos denuncia abusos cometidos pelo companheiro da
avo”; “as cotagdes do mercado agricola e pecuario em Mato Grosso™; “[...] foi localizado, na
beira do rio Dourados, na saida da cidade, ele ainda ndo foi identificado”; “multas por

99, <

desmatamento no Mato Grosso do Sul sdo estimadas em R$ 60 milhdes”; “exportacdes recorde

2,

de soja, as expectativas sdo que as vendas [...]”; “jovem envolvido em trafico de drogas ¢
assassinado em Sorriso (MS)”; “a Bianca, que € nossa ouvinte, entrou em contato aqui com a
radio, tentando localizar a amiga Madalena. Madalena estd desaparecida. Ela mora no bairro
Canaa II e foi vista pela Gltima vez na quarta-feira”. Temos, nesta cena, um indicativo temporal:
estamos, na ordem dos acontecimentos, em um tempo em que o paradeiro de Madalena ainda ¢

desconhecido, e Cristiano, em meio a demais noticias de violéncia, ndo associa o cadaver que

encontrou ao que escuta no radio.
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Passamos, entdo, para um plano de conjunto da lavoura: vemos a linha do horizonte
abaixo, delimitada pelo verde da soja, e o céu, repleto de drones, ocupa a maior por¢ao do
quadro. Em seguida, a cAmera assume o ponto de vista do drone, como se assistissemos a um
registro de sua captacdo: do alto, ele varre a extensdo da soja, move-se acima das residéncias e,
entdo, comega a falhar e apresentar um movimento vertiginoso. Segue percorrendo o verde,
agora mais baixo, na altura das plantas, com a iluminagdo sombria, até que se depara com
Madalena, de branco — ao que parece, um vestido de festa —, que caminha, centralizada, em
dire¢do a camera. A cadmera se detém em sua figura e ela para. Aqui, novamente, o trabalho de
som distorce as ondas sonoras, intensificando os ruidos do voo do drone enquanto abafa outros
sons, criando uma atmosfera sombria e sobrenatural, levando-nos a crer que se trata do fantasma

de Madalena entre a vegetacao.

Figura 49 - Plano geral do fantasma de Madalena em meio a lavoura de soja.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).

Como vimos no capitulo anterior, fantasmas, na economia de uma obra, podem servir a
diferentes funcdes expressivas, como a de acolher, de guiar caminhos, de enlouquecer um
individuo, de atenuar ou incentivar sentimento de culpa, etc. E interessante pontuar que as duas
obras, tanto A Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016) quanto Madalena (2021), langam mao
desse elemento em suas tramas, mas com diferencas em seu tratamento: No primeiro deles, o
fantasma ¢ incorporado a obra a partir dos principios do realismo cinematografico que a
compdem, ndo gerando estranhamento. J& no segundo, ele rompe com a ordem natural das
coisas, causando disturbio, que ¢ intensificado pelos elementos visuais e sonoros utilizados, e
uma descontinuidade com o tratamento realista até entdo construido. Tal diferenga impinge tons
diferentes as apari¢des: em 4 Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016) o elemento sobrenatural
possui uma qualidade emocional e introspectiva. Podemos 1€-1o, como discutido anteriormente,
como sinal de um processo de luto ainda em curso. E a naturalidade com o qual ¢ incorporado

a obra denota a familiaridade do personagem com a incidéncia de questdes do passado que
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ainda reverberam. Em Madalena (2021), ao contrério, o tratamento visceral e assustador que o
elemento sobrenatural recebe representa a invasdo do sobrenatural na vida cotidiana. Aqui, o
espago diegético enfrenta perturbacdo e perda de controle e tal apari¢do ¢ vista como uma
ameaca de vinganga, puni¢do ou acerto de contas. A paisagem asseada e impassivel da lavoura
se v€ perturbada pelo crime contra Madalena e suas possiveis reverberagdes: E se ela quiser
justica? E se as coisas a partir de agora forem diferentes? E se ndo houver impunidade? Portanto,
o crime releva muitas das contradigdes que compdem esse lugar e insurge para desestabilizar a

superficie de harmonia que se quer manter.

Em seguida, do interior de sua camionete, Cristiano discute com seu pai que lhe da
ordens para realizar a colheita, comecando pelo lote quatro, o que atrapalha seus planos de
livrar-se do cadaver a tempo que outras pessoas tomem conhecimento. Ja na cidade, a noite,
encontra-se com seu primo. Dentro da picape eles discutem. Primeiro sobre os reveses do uso
da substancia na pele de Cristiano e, em seguida, por seu primo se recusar a acompanha-lo até
a fazenda, o que o leva a expulséa-lo do carro. Ele segue sozinho, vagando pela cidade, até acabar
em frente a boate na qual trabalha Luziane. No interior da balada, embriagado, ele parece

atormentado pelos recentes acontecimentos.

Repete-se, entdo, pela segunda vez, o plano da rotatéria que liga o perimetro urbano ao
rural. E noite e chove. Vemos a camionete de Cristiano seguir em diregdo a fazenda. Ao
chegarem no lote quatro, no interior do veiculo, a cAmera posicionada no banco detras nos dé a
visdo geral do para-brisa e nos mostra Cristiano ao volante ¢ Gildo ao seu lado. Ele diz ao
passageiro que precisa lhe mostrar uma coisa e faz mengao de sair do veiculo, mas o amigo o
impede. Na hora de pegar a garrafa de cerveja da mao de Cristiano, Gildo, suavemente, segura
a mado do amigo e, em seguida, abaixa-a até a regido de sua propria virilha. Estabelece-se uma
atmosfera homoerdtica entre eles, que Cristiano quebra ao insistir: “me ajuda com isso, Gildo,
por favor”. No mesmo plano, eles saem da camionete e vao para frente do veiculo. Cristiano
confessa ao amigo: “eu to fudido. Nao fui eu, Gildo. Isso ai vai ferrar a campanha da mae”.
Transtornado e embriagado, ele abandona o amigo em frente a camionete e adentra a lavoura.
Em um travelling de acompanhamento, de costas, vemo-lo avangar na plantacao. A sua frente,
ao fundo do plano, vemos os fardis das maquinas agricolas formarem holofotes indiscerniveis
e aterrorizantes em meio a escuriddo. As maquinas vém em direcdo a camera e seus sons sao
intensificados pela trilha sonora. No final da sequéncia, a camera, em plongée, primeiro em
Cristiano, eleva-se, ampliando nosso campo de visdo, na medida que o rapaz, mirando

aterrorizado seu extracampo, anda de costas, hesitante e amedrontado, até abandonar
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completamente o plano. No contracampo, em plano de conjunto, vemos as maquinas

avancarem, com seus fardis super intensos, em um plano longo.

Figura 50 - Plano de conjunto de Cristiano e Gildo no interior do veiculo.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).

Se os drones e as gigantescas maquinas agricolas nos permitem, de fato, enxerga-las
como ovnis e tecnologia alienigena, € preciso pontuar que, aqui, elas ndao despertam a ira ou a
inteligéncia humana no sentido de combaté-las, como nos classicos estadunidenses de invasao
alienigena, mas, sim, surgem em posi¢ao de poder e controle sobre esse espago, afugentando a
intromissao inoportuna de humanos, como na sequéncia final na qual Cristiano adentra a
lavoura. Aqui, eles ndo estao invadindo, eles ja sdo soberanos nesse lugar. Esse acionamento de
elementos de género trabalha para estabelecer uma atmosfera ao que fora inicialmente
observado: o universo diegético de Madalena (2021) ¢ um espagco dominado por forcas e
interesses “de fora” — alienigenas —, ndo daqueles que o habitam em sua maioria; a vida nativa
desse lugar. Martins (2004), em sua leitura a respeito do desenvolvimento da fic¢ao cientifica,

afirma que as fontes de temor tratadas pelo género mudaram ao longo do tempo:

Asimov nota que entre os anos 20 e os anos 50, o otimismo e o pessimismo se
alternaram na ficc¢do cientifica. Contudo, afirma, foi o pessimismo que venceu no
final. Em parte, isso teria decorrido das maquinas terem se tornado cada vez mais
assustadoras, ndo s6 em sua capacidade de destrui¢do, como no caso dos avides de
guerra e das bombas, dentre as quais as atdmicas, mas em sua potencialidade para
suplantar o homem [...] Nesse contexto, na fic¢do cientifica contemporanea, na analise
de Asimov, prevalece o carater anti-utdpico, catastréfico, em que volta a ser recorrente
o velho mito da criatura que domina o criador, o filho que supera o pai, a maquina que
suplanta 0 homem (Martins, 2004, p. 215).

E o que vemos, em diferentes sequéncias, em Madalena (2021): a opuléncia das
maquinas e demais equipamentos, que ilustram a avancada tecnologia do agronegdcio,
sobrepde-se as pessoas, controlando-as e as reprimindo. Ja em termos de paisagens de género
em sua acepgao alternativa, na sequéncia final, Cristiano d4 mostras de uma descontinuidade

em relagdo a matriz heteronormativa ou, ainda, exemplos da diversidade de experiéncias e
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identidades de homens existente sob o regime da masculinidade hegemonica que, mesmo
inatingivel, exerce um efeito controlador sobre todos os individuos. Isso porque, assim como
em A Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016), a experiéncia masculina deste lugar admite,
também, praticas homoeréticas e o faz com naturalidade; uma pratica dissidente que o
revestimento viril e extra masculino das performances incorpora sem alardes. Madalena, por
sua vez, enquanto travesti, desafia as normas dessa “matriz de inteligibilidade cultural
hegemonica” (Butler, 2013) de maneira mais flagrante e, por isso, inadmissivel. Como Butler
demonstrou, desafiar explicitamente essa matriz de inteligibilidade, que regula, hierarquiza e
exclui, € se tornar desprezivel, um corpo abjeto, socialmente. Esse processo coloca a vida dos
transgressores em uma situacdo de vulnerabilidade material e simbolica continua, que se
manifesta na desigualdade no acesso a recursos e oportunidades ao qual esses grupos sao
submetidos e, também, na estigmatizacdo e marginalizagdo que outorga a violéncia a esses
corpos “menos humanos”. Tais variaveis adornam de relevo, textura e matizes singulares a
paisagem de género na qual Cristiano e Madalena habitam e, mais importante, sentem seus

efeitos.

3.4 Bianca e o paraiso escondido

Um travelling de acompanhamento, em plano americano, de perfil, abre a parte final do
longa nos mostrando Bianca caminhar a pé pelo interior de uma area residencial, trata-se de um
complexo de casas populares que, como podemos perceber, ainda estdo em vias de ser
finalizadas. Ela vai em dire¢ao ao trabalho. No plano seguinte, vemo-la em seu ambiente de
trabalho, como cuidadora de idosos em um asilo. Em seguida, de bicicleta, ela se desloca até a
casa de Madalena. No portao de Madalena, outras trés amigas a aguardam. No interior da casa:
“bom, meninas, a gente precisa sO terminar agora de encaixotar, colocar essas coisas € levar.
Sobraram s6 essas coisinhas”. Temos uma compreensao parcial do espago; os planos sdo mais
fechados, geralmente primeiros planos, e cimera se move em travellings de uma personagem a
outra, unindo-as em sua tarefa. Em um plano emblematico, vemos Bianca por detras das grades
da janela do quarto de Madalena. E um primeiro plano no qual a personagem mira absorta a
paisagem externa, o extracampo. Remete-nos as ideias de contri¢do e isolamento anteriormente
tratadas, que espremem os personagens que habitam este espago diegético. Do interior do
quarto, Bianca, em primeiro plano, vai até a estante de Madalena e segura, com afei¢do, entre
demais acessorios, um colar de migangas. Ela o leva ao colo e parece desejar pega-lo para si.
Um plano de conjunto mostra as demais amigas reunidas na sala, relembrando uma historia da

amiga que partiu: “[...] a travesti tava tdo louca que ao invés dela ir ao banheiro, ela mijou na
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geladeira”. Ao longo do filme, esse ¢ a unica designagdo — uma heterodesignacdo — que nos ¢
dada acerca da identidade de género da personagem que da titulo ao filme. Madalena era uma

travesti.

O plano seguinte, aberto, da mesma rotatoria que liga o perimetro urbano ao perimetro
rural — terceira e Ultima passagem por ele —, mostra-nos Bianca, Francine (que ajudava a
encaixotar as coisas na sequéncia anterior) ¢ uma terceira amiga, deslocando-se para fora da
cidade, para um momento de lazer. O veiculo ¢ um modelo antigo, a personagem o pegou
emprestado de uma das idosas do asilo no qual trabalha. No carro, elas conversam sobre a saida
de Bianca da cidade, que estd indo atras de um “bofe”, e se tornara “travadrasta”, como brinca.
Saida da qual Francine ¢ contraria, pois acredita que a amiga ira se frustrar. A sequéncia ¢
filmada em grande parte separando as amigas do espaco: quando fala, e as vezes enquanto
escuta o que as amigas dizem, Bianca ¢ filmada em close-up. Francine e Nadja, por sua vez,
aparecem juntas em primeiro plano. E pontual o registro das trés unidas, em um plano aberto
do interior do veiculo; o momento em que Bianca se esquiva dos comentarios acidos de
Francine com bom-humor. Nadja defende Bianca das criticas: “Ela vai ficar fazendo o que nessa
cidade super movimentada?”, ao que Francine rebate: “Ce acha que ela vai arranjar um emprego
la 1gual ela tem aqui? Travesti se agarra no que tem, mana |[...] ele vai usar e abusar dela até se
cansar e achar outra travesti ou até¢ uma amap06” — giria do dialeto pajuba para mulher cis — “ai
ele abandona ela”. Além desses acirramentos, que nao deixam de expressar intimidade e
afetividade, o sentimento de solidariedade entre elas ¢ refor¢ado quando Bianca pergunta a
Nadja, que ¢ manicure, o valor do curso profissionalizante, a fim de, juntas, ajudarem uma
amiga em comum: “Seria legal a gente ajudar a Tiffany a fazer curso, né? Ela ta se fudendo
bastante naquele callcenter”. Essa rede de apoio gera forte contraste em relacdo as interagdes

dos demais personagens centrais.

O curso da viagem ¢ interrompido por um pedido de Francine que, ao avistar um
tamandud na beira da estrada, pede que parem o carro no acostamento para fotografar o animal.
Uma vez estacionado, o veiculo enguica e elas ficam desamparadas, o que incita uma discussao
mais intensa. Esgotada, Bianca, enfim, reage as provocagdes de Francine: “se te fuderam, o
problema ndo ¢ meu. Cada um ¢ cada um”, que responde: “Bianca, homem ¢ homem. Daqui a
pouco ele vai ta te tratando feito lixo”. Apds um momento de introspeccdo de cada uma delas,
Francine decide empurrar o veiculo, na companhia de Nadja. O carro d4 partida e elas seguem
viagem. No interior do veiculo, em contraste com a sequéncia anterior, elas sdo registradas

juntas no enquadramento: conversam sobre Madalena, em tom de resignacao, sem discutir os
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detalhes do episoddio, sem demonstrar indignagdo ou lamento: “a gente foi la, juntamos as
coisinhas que sobrou, objeto, colocamos numa caixinha, cada uma ficou com uma coisinha, foi
isso. Francine ficou com as roupas da Mada quando ela tinha doze anos, era a tnica coisa que
cabia nela”. Com humor, e agora unidas no plano cinematografico, Bianca e Francine fazem

as pazes.

Figura 51 - Plano geral de Bianca, Nadja e Francine com o carro enguigado no acostamento.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).

Figura 52 - Plano de conjunto do interior do veiculo logo apds o carro voltar a funcionar.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).

Em plano americano, elas seguem em direcdo ao “paraiso escondido” entre o
predominio ostensivo da monocultura: a pequena mata ciliar preservada em meio a lavoura, que
abriu o longa. Uma camera na mao as registra de costas — recurso mais apropriados aos declives
e irregularidades do solo nativo, em contraste com a uniformidade da lavoura e da padronizagao
da organizacdo urbana, em ruas e rodovias, que a cadmera estavel da maior parte das sequéncias
registrou. Um travelling lateral leva-nos de Bianca e Francine que tomam sol para Nadja que
avanca para dentro do rio. A atmosfera entre elas ¢ de leveza e bom-humor. Mais adiante, Bianca
joga o colar de Madalena, que havia pegado para si, no rio. Deixa-a ir. A cena refor¢a o

sentimento de resignacao evocado acima. No ultimo quadro, vemos, em primeiro plano, Bianca
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deitada sobre a grama, Nadja ocupa a extremidade direita do plano; de olhos fechados, relaxam
profundamente. O som e a iluminagdo reforcam a atmosfera de paz. Ha contraste na luz,
produzido pelas sombras das arvores; diferente da homogeneidade extra azul do céu e extra

verde da lavoura, que preencheu a composicao da maioria das sequéncias ao longo do filme.

Figura 53 - Plano americano de Bianca jogando o colar de Madalena no rio.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).

Ainda que, ao fim do trabalho de descricdo e analise, tenhamos apontado para um
sentimento de resignagdo presente na ultima parte do filme, o contato com outras leituras
criticas dessa parte final nos encoraja a relativizar nossas consideragdes. Assim, sem pretensao
de esgotar, por meio deste texto, toda a pluralidade analitica que uma experiéncia estética pode
proporcionar, torna-se necessario considerar, ainda que brevemente, outras apreensoes criticas
que Madalena (2021) suscitou e que contrastam — e enriquecem — aquela por nds apresentada.
Evidencia-se, mais uma vez, que nossos esfor¢cos em preservar o rigor cientifico e conceitual

nao esgotam as possibilidades reflexivas oferecidas pela obra.

Madalena (2021) teve inser¢do relativamente expressiva nos circuitos cinematograficos

4. com uma recep¢do majoritariamente favoravel, mas — mais

nacionais e internacionais
importante que isso — repercutida. Entre os pontos que incitaram debate, destaca-se
principalmente a ultima parte do filme, focada em Bianca, criticada por carregar certo tom de
condescendéncia, visto que ndo ha revolta ou mesmo lamento explicito diante da perda. O

proprio realizador, Madiano Marcheti, participa desse debate:

“Existem pessoas que comentam que ndo acontece nada ou existe uma indiferenga nas
trés partes. Eu acredito que sim. Nas duas primeiras existe uma indiferenca em relacao
a auséncia da Madalena [...], mas, na ultima parte, a vida continua de uma outra
maneira para elas. Aquele ultimo momento ¢ uma maneira de processar o luto

4 0 longa de Madiano Marcheti teve sua estreia mundial no 50° Festival Internacional de Cinema de Roterddo
(Holanda), tendo sido selecionado para mais de 30 festivais internacionais e conquistado oito prémios.
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diferente das pessoas cis, de como as pessoas cis processam o luto. Isso eu aprendi
com a Helena Vieira45, que ¢ uma escritora maravilhosa e que deu consultoria pra
gente no momento da escrita do roteiro e também na montagem. Ela me provocou em
um momento, ela leu um tratamento do roteiro e falou: ‘nossa, mas essa cena’— porque
eu tinha escrito uma cena junto com os roteiristas e que existia uma cena muito de
comogao, assim, sabe, em que as amigas da Madalena choravam e tinha toda uma
coisa de vamos nos vingar e tal. E ai ela falou assim pra mim: ‘Isso aqui € o luto cis,
ndo ¢ o luto trans’. E eu fiquei ‘me explica, por favor’. Ai ela me ensinou. Ela ¢ uma
mulher trans e ela falou: ‘eu ja perdi muitas amigas. Muitas amigas se foram e ndo
quer dizer que eu ndo softi por elas, ndo quer dizer eu ndo chorei e tal, mas eu estou
aqui e eu estou levando, estou vivendo, e a minha for¢a vem, exatamente, disso’.
Entdo, a maneira como essas personagens lidam com o luto na tltima parte ndo é
indiferenca, ¢ de onde elas tiram a forga pra seguir em frente. E um ritual de vida. A
maneira como elas respondem a morte dessa amiga que elas perderam é vivendo. E
vivendo o maximo que elas podem porque, sei 14, na semana que vem pode ser uma
delas. Entdo, € isso que, de alguma forma, foi muito forte para mim e para os roteiristas

quando a Helena trouxe para gente e a gente decidiu, de imediato, transformar essa

ultima parte e fazer dela essa celebragdo de vida mesmo*°”.

Outros pontos de vista corroboram essa leitura. Em sua reflexdo, a profa., pesquisadora

e critica de cinema Juliana Gusman escreve:

Inclusive, Madalena ¢ um nome que veste bem sua protagonista. Encarna a abjecdo
absoluta de quem se pode apedrejar. N&o sei se nos debates e reflexionamentos criticos
sobre seu filme o seu final foi acusado de condescendéncias, ja que ndo ha revolta
diante da perda, tampouco resisténcias aguerridas, que extrapolam o simples desejo —
que vemos em Bianca, por exemplo — de continuar existindo. Se foi o caso, ja lhe digo
que discordo. Acho que Madalena tem o final que é possivel em um territorio de
desesperanca. A regido da Grande Dourados, afinal, ¢ um dos lugares que mais mata
indigenas no Brasil. L4, as criancas das aldeias batem nas nossas portas pedindo pao
velho, porque nio acreditam merecer comida fresca. E de onde vérias pessoas que eu
amo precisaram sair para poderem amar mais livremente. E de onde eu sai, Madiano,
e, de certa forma, vocé também. Mas vocé retornou para salvar madalenas do
esquecimento. Ja é muito. Se, por um lado, almejamos figuragdes mais positivas e

auspiciosas dos sujeitos espoliados, também ndo podemos perder de vista a

importancia da dentincia®’.

Na citagdo acima, como em demais analises, a reagao de Bianca e suas amigas aponta
para outra direcdo, distante da de resignacdo ou condescendéncia: elas respondem a morte de
Madalena vivendo. Segundo a pesquisadora das questdes da transgeneridade e da travestilidade
dentro do cinema Noéa Bonoba, “O banho de rio me traz acalento. Sabemos que nds, pessoas

trans e travestis, historicamente tivemos o afeto negado”. Em seguida, ela escreve:

“Escrever cenas nas quais pessoas trans e travestis estdo juntas, contracenam, vivem
e conversam sobre situacdes que estdo para além da transfobia estrutural que nos

45 Helena Vieira é escritora, dramaturga, roteirista, transfeminista e pesquisadora. Estudou Gestdo de Politicas
Publicas na USP e Humanidades na UNILAB. Atuou como consultora de diversidade em projetos audiovisuais,
incluindo a novela 4 For¢a do Querer (2017), da Rede Globo, e o filme Madalena (2021).

46 <“Madalena’ Entrevista com o diretor Madiano Marcheti”. https://www.youtube.com/watch?v=7K 1hgh6k5eg.
Acessado em 01/06/2025.

47 “Madalena® retrata a vidla e a morte trans em terra de  agroboys”.
https://farofafa.com.br/2021/11/03/32176/?utm source=chatgpt.com. Acessado em 01/06/2025.
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sufoca ¢ um ato politico. Em momento algum, isso pode ser lido como um ato de
negligéncia ou falta de responsabilidade com relagdo ao contexto violento em que
vivemos. A cria¢do de cenas, como o banho de rio, confabula com a expansdo de um
repertério da transgeneridade e o ato de sentir o inominavel*®”.

Pensamos que, no lugar de omitir nossas consideragdes originais e reformula-las
mecanicamente em fung¢do de outros pontos de vista, seria mais enriquecedor inserir o leitor no
processo de construg¢do do trabalho analitico — que se da de forma continuada, por meio de
retoques sucessivos e do aperfeigoamento continuo das reflexdes. Tal operagao ilustra, ainda, o
proprio processo de fruigdo estética, que ndo se esgota no contato individual com a obra, nem
mesmo na objetividade do trabalho cientifico, mas se enriquece em sua dimensao coletiva: a
partir do didlogo com outras apreensdes criticas, que relativizam nossas convicgdes € ampliam
o potencial reflexivo da obra. Ainda que haja espago argumentativo para se considerar a
predominancia de um sentimento de resignagao, o final de Madalena (2021) ganha maior relevo
a0 nos permitir acessar o arranjo de outras experiéncias sociais — o que complexifica a realidade

deste lugar.

Figura 54 - Ultimo plano: um primeiro plano de Bianca e Nadja tomando sol.

Fonte: Captura realizada a partir do filme Madalena (2021).

A guisa de conclusdo, mais uma vez, o trabalho de descricdo e andlise revela-se um
caminho indispensdvel para a apreensdao do pensamento cinematografico presente em uma obra.
Em Madalena (2021), vemos, sequéncia apds sequéncia, planos mais fechados antecedendo
planos mais abertos — e isso ndo ¢ uma obviedade de se pontuar. Como nos lembra Marcel
Martin (2005), em suas reflexdes sobre a montagem cinematografica, ¢ comum que planos mais
abertos inaugurem as sequéncias, a fim de contextualizar espacialmente o espectador, sendo

seguidos por planos mais fechados, que exploram detalhes: “se admite que as sequéncias (e os

48 «“Madalena e o ato de sentir o inominavel”. https://amarello.com.br/2022/12/arte/madalena-e-o-ato-de-sentir-o-
inominavel/. Acessado em 01/06/2025.
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proprios filmes) devem abrir-se e fechar-se com planos gerais” (Martin, 2005, p. 178) e, ainda,
“a regra essencial a respeitar na sucessao de planos ¢ esta: diante de cada novo plano, a fim de
que a narrativa seja perfeitamente clara, o espectador deve aperceber-se imediatamente do que
se trata” (Martin, 2005, p. 180). Nesse sentido, Madalena (2021) opera um desvio em relagdo a
principios convencionais da montagem, sugerindo uma concepgao propria de espago e de
narrativa, coerente com os temas que mobiliza. Sio muitos os recursos expressivos usados ao
longo dos 85 minutos de longa-metragem, entretanto, a maioria deles faz sobressair uma
qualidade entre as demais: a descritiva. Tal atributo confere a obra um tom melancélico e quase
documental. Madalena (2021) torna-se, entdo, um comentario rigoroso sobre o interior de Mato
Grosso do Sul dominado pelo agronegécio: ¢ um territorio dominado por forcas alienigenas,
que sufocam, restringem e eliminam a vida nativa, em nome de uma prosperidade também

estrangeira.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao nos comprometermos com uma analise integrada de elementos internos e externos
na obra de arte, tornou-se imprescindivel um estudo mais aplicado das especificidades da
estética cinematografica, a fim de conquistar familiaridade com seus recursos e convengdes. O
éxito, entretanto, foi proporcional ao esforco. A partir da gramatica cinematografica —
movimentos de camera, enquadramentos, montagem, iluminacao, trilha sonora, entre outros —
pudemos apreender ideias, sentimentos e respostas produzidas pelos realizadores em relagdo a
realidade social de Mato Grosso do Sul, aproximando-nos da consciéncia pratica deste espaco:
que isola e constrange a vida nativa em nome do desenvolvimento e do fluxo de elementos

“alienigenas” — as commodities, o capital estrangeiro.

Engana-se quem acredita que uma extensa bibliografia sobre a formacdo econémica e
politica de Mato Grosso do Sul nos conduziria as mesmas conclusdes. E certo que ha dialogo,
pois, como nossa discussao inicial buscou demonstrar, tratam-se de aspectos indivisiveis de um
mesmo processo: a totalidade social. Entretanto, como a analise evidenciou, a arte, o filme, a
expressao sensivel, manifesta elementos da experiéncia social de maneira ativa e original:
conduz-nos a uma compreensao da realidade menos conceitual e, portanto, tal como sentida, tal

como pensada.

Em A Vez de Matar, A Vez de Morrer (2016), a descrigdo pormenorizada da obra
demonstrou como a fragmentagdo espacial das cenas e a recorréncia de planos fechados
produzem uma atmosfera de estreiteza, contingéncia e, ainda, um certo fatalismo que orienta
os personagens a um unico desenlace: a violéncia. Além disso, a obra ilustra como essa
violéncia infiltra a experiéncia masculina nesse espago, atravessando desde a manutencao das

masculinidades nas praticas homoeroticas até a resolugao de conflitos.

Em Madalena (2021), por sua vez, observamos sequéncias ¢ planos fechados
antecedendo planos mais abertos, primeiro fragmentando para depois contextualizar —
evidenciando, assim, uma qualidade descritiva. Vale notar que os amplos espagos registrados
pelos planos abertos, em vez de evocarem liberdade e desbravamento, expdem os personagens
diante de uma realidade marcada por latifindios e forgas econdmico-politicas que
reiteradamente os amesquinham. Ou seja, se em outras obras os planos abertos poderiam ser

associados a liberdade, aqui a contingéncia e a insignificdncia se impdem.
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Nesses filmes, a hegemonia do agronegodcio estd por toda parte, fazendo-nos ver como
os elementos dominantes saturam a vida local com sua trilha sonora, discursos e propagandas
que, por mais gerais que se pretendam, ndo impedem que a experiéncia individual e coletiva se
manifeste de forma dissidente, subordinada ou mesmo resistente. Vemos, a todo momento, um
Mato Grosso do Sul territorializado pelo agronegécio — tanto nas imagens dos latifindios
quanto das rodovias que orientam o fluxo dessa producao —, mas observamos, sobretudo, como

os individuos reagem e respondem as pressoes e limites impostos.

Dessa leitura, ressaltamos a pertinéncia da abordagem teorico-metodoldgica. O
materialismo cultural nos ofereceu um caminho para investigar os fendmenos culturais
superando reducionismos ja desgastados nos estudos da cultura — como as ideias de reflexo,
reproducao ou de completa autonomia da producao artistica e intelectual — que, como sabemos,
ainda persistem em determinadas produgdes académicas, comprometendo a compreensao mais
complexa dos fendmenos. Acreditamos ter contribuido para a demonstragdo do potencial
analitico dessa perspectiva, que, longe de ser uma importacdo acritica de epistemologias
eurocéntricas, nos convida a um trabalho historicamente sintonizado: a mergulhar na formagao
politica, social e econdmica de uma determinada sociedade, conectando a produgao artistica —

sua forma, qualidade e fisionomia — ao chao social em que se realiza.

Lancamos mao, entdo, da hipotese cultural das estruturas de sentimento, ainda que
conscientes dos desafios que ela apresenta. Em se tratando de uma dissertacdo de mestrado,
com recorte empirico reduzido, nao foi possivel ampliar a andlise a um conjunto maior de obras
— 0 que, certamente, influenciou o alcance dos resultados. Entretanto, como vimos, muito pode
ser observado e, mais do que isso, muito do potencial tedrico-metodologico dessa nocao se

evidenciou.

Inicialmente, defendiamos a hipdtese de que os filmes A Vez de Matar, A Vez de Morrer
(2016) e Madalena (2021) permitem investigar e apreender interagdes socioculturais e politico-
econdmicas particulares de Mato Grosso do Sul, conduzindo a compreensao de dindmicas e
experiéncias sociais Unicas deste espaco. Contudo, ao empreender a andlise filmica tal como
foi realizada, concluimos que, embora reveladoras de dindmicas sociais e culturais produzidas
neste territdrio, essas experi€éncias ndo sdo exclusivas. Isto é, a andlise ndo nos leva a
compreensdes essencialistas da experiéncia sul-mato-grossense, mas aponta para um
intercdmbio desses sentimentos e ideias com contextos de interior marcados pela mesma
pujanca do agronegocio e circulagdo de mercadorias agroindustriais — como € o caso de Mato

Grosso (MT) e Goias (GO).
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Isso ndo elimina, ¢ claro, o que hd de especifico: os contornos proprios que o uso
capitalista da terra, a concentragdo fundidria e a monocultura impuseram a paisagem de Mato
Grosso do Sul, organizando o espago de maneira singular. Tampouco diminui a relevancia de
registrar esse espago, de incluir imagens de Mato Grosso do Sul nos circuitos culturais nacionais
e internacionais, permitindo que participe, também, do inconsciente coletivo do que ¢ a
identidade brasileira — cada vez mais complexa, a medida que admite mais experiéncias e
imagens. Refor¢gamos, apenas, os sentimentos e ideias comuns que uma totalidade social urdida

pelo agronegocio € capaz de produzir — e que fomos capazes de apreender.

Talvez, com a ampliagdo do recorte empirico — dificultada tanto pelas limitagdes
estruturais da pesquisa quanto pelo acesso restrito a outras obras sul-mato-grossenses —,
chegassemos a elementos ainda mais particulares, idiossincrasias e caracteristicas
intransferiveis. Essas possibilidades ficam como sugestdes a continuidade de pesquisas
sociologicas voltadas a experiéncia indivisivelmente social e artistica de Mato Grosso do Sul.
Por fim, desejamos que esta pesquisa cumpra, também, a fungao de enriquecer e diversificar a
producdo sociologica no estado, contribuindo para o alargamento dos objetos de pesquisa, das

linhas de investigacao e das perspectivas teoricas exploradas localmente.
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ANEXOS

Vez de Matar, A Vez de Morrer, A

Ano de lancamento: 2016

Duracao: 25 minutos

Dire¢do: Giovani Barros

Roteiro: Daniel Nolasco e Giovani Barros
Producao: Emanueli Ribeiro, Filmes Dourados, Estidio Giz
Produgao Executiva: Emanueli Ribeiro e Matheus Pecanha
Coproducao: Acalante Produgdes

Direcdo de Produgio: Larissa Avila
Assistente de Direcao: Gabriel Domingues
Direcdo de Fotografia: Flora Dias
Assistente de Fotografia: Bruno Risas
Som Direto: Thiago Yamachita
Microfonista: Juliana Benitez

Mixagem e Edicao de Som: Fabio Baldo
Diregdo de Arte e Figurino: Jerry Gilli
Produgdo de Arte: Thiago Silva Moraes
Maquiagem e Efeitos: Débora Saad
Montagem: Alice Furtado

Correcao de Cor: Antoine D’ Artemare
Finalizagdo: Azul que ndo ha Estudio
Identidade Visual: Rodrigo Barja

Still: Thiago Mota

Elenco: Lelo Faria, Tero Queiroz, Philipe Faria, Filipi Silveira, Ledncio Moura, Carlos
Anunciato, Cristiano Gregorio, Felipe Garcez.
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Madalena

Ano de lancamento: 2021

Duragao: 85 minutos

Dire¢ao: Madiano Marcheti

Roteiro: Madiano Marcheti, Thiago Gallego, Thiago Coelho, Thiago Ortman
Consultoria de roteiro: Helena Vieira

Produgdo: Marcos Pieri, Clélia Bessa, Joel Pizzini, Sérgio Pedrosa, Beatriz Martins
Produgao Associada: Rosane Svartman

Producao Executiva: Beatriz Martins, Marcos Pieri

Dire¢do de producao: Vandré Ventura

Assistente de produ¢do: Renata Rodarte

Direcao de fotografia: Guilherme Tostes, Tiago Rios

Direcdo de arte: Rocio Moure Figurino: Preta Marques Maquiagem: Dani Shufia
Producao de elenco: Giovani Barros

Preparacao de elenco: Joana Castro

Som direto: Ana Luiza Penna

Edicao de som e mixagem: Bernardo Uzeda

Trilha sonora original: Junior Marcheti

Montagem: Lia Kulakauskas

Produtor de finaliza¢dao: Lucas Marini

Elenco: Natalia Mazarim, Rafael de Bona, Pamella Yule, Chloe Milan, Lucas Miralles,
Antdnio Salvador, Mariane Caceres, Joana Castro, Lua Guerreiro, Nadja Mitidiero.
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