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RESUMO

Esta dissertacdo procura contribuir com o estudo sobre ideologias geograficas e cinema. 1sso
sera realizado a partir do conceito de paisagem, que para esta pesquisa significa cena, ou seja,
um conjunto de imagens. A relagéo entre Geografia e cinema se estabelece a partir do processo
de renovacéo da Geografia Cultural, iniciado na década de 1980. Esse campo de estudos analisa
a representacdo do espaco geografico nos filmes através de imagens e/ou narrativas. O cinema
é uma das manifestaces da cultura responsaveis por disseminar valores e visdes de mundo,
contribuindo, dessa forma, para a construcdo da valorizacdo subjetiva do espaco geografico,
tornando-se fundamental compreendé-las, pois sdo essas motivagdes que impulsionam sua
producdo material. Os intelectuais da Teoria Critica, em meados do século XX, criaram 0
conceito de “industria cultural”, analisando a cultura produzida pelos grandes cartéis dos
centros hegemonicos, e perceberam que o conceito tem por objetivo denunciar a padronizagéo
das necessidades humanas (consumo, comportamento, subjetividades etc.), de modo a alienar
a sociedade capitalista contemporanea. No entanto, opondo-se a induastria cultural, surgem
novas vozes e narrativas buscando construir uma “Cultura Nacional Popular” por meio de
literatura, musica, teatro e cinema, ao longo do século XX. O objetivo da pesquisa é estabelecer
um contraponto a abordagem dominante colonizadora e responder a seguinte questdo: quais
ideologias geogréaficas podemos extrair do filme O homem que virou suco, de Jodo Batista de
Andrade (1980-1981)? Analisamos a obra filmica buscando encontrar nas paisagens-imagens e
nas falas dos personagens as ideologias geograficas. Para a realizacdo desta pesquisa fizemos
revisdo bibliografica. Para melhor organizar o filme, dividimo-lo em blocos a partir do
deslocamento do personagem principal pela metrépole paulista. As principais ideologias
geograficas encontradas foram o discurso de que a dedicacdo ao trabalho, a responsabilidade
perante a familia e a disciplina diante das leis s&o fundamentais para a construcao da Nacdo; ha
concepcao de trabalho enquanto dureza e do artista como vagabundo; ha diferenciacdo entre
Sdo Paulo e o Nordeste; a concepgdo de Norte e Nordeste como se fossem a mesma regido; a
visdo de que o Brasil € moderno e atrasado; e a concepcdo de que trabalho em Séo Paulo é
dureza e no Nordeste é moleza. As ideias sdo fundamentais, pois elas se materializam na nossa

prética cotidiana.

Palavras-chave: Paisagem-imagem. Geografia do Cinema. Ideologias Geograficas. Industria

Cultural. Cinema de Intervencéo.



ABSTRACT

This dissertation seeks to contribute to the study of geographic ideologies and the cinema. This
will be performed through the concept of landscape, which for this research means scene, that
is, a set of images. The relationship between Geography and the cinema is established from the
process of renewal of Cultural Geography, which began in the 1980s. This field of study
analyzes the representation of geographic space in films through images and/or narratives. The
cinema is one of the manifestations of culture responsible for disseminating values and
worldviews, thus contributing to the construction of the subjective valorization of geographic
space, making it essential to understand them, because these motivations are the ones that drive
their material production. The intellectuals of Critical Theory, in the mid-twentieth century,
created the concept of "cultural industry", analyzing the culture produced by the great cartels
of hegemonic centers, and realized that the concept aims to denounce the standardization of
human needs (consumption, behavior, subjectivities, etc.), in order to alienate the contemporary
capitalist society. However, opposing the cultural industry, new voices and narratives emerge
seeking to build a "Popular National Culture"” through literature, music, theater and cinema,
throughout the twentieth century. The aim of the research is to establish a counterpoint to the
dominant colonizing approach and answer the following question: what geographical ideologies
can we extract from the film O homem que virou suco, by Jodo Batista de Andrade (1980-
1981)? We analyze the filmic work seeking to find the geographical ideologies in the
landscapes-images and in the speeches of the characters. For this research, we made a
bibliographic review. To better organize the film, we divided it into blocks beginning with the
displacement of the main character through the metropolis of Sdo Paulo. The main geographical
ideologies found were: the discourse that dedication to work, responsibility to the family and
discipline before laws are fundamental for the construction of the Nation; there is a conception
of work as being hard and of the artist as a vagabond; there is a differentiation between Sao
Paulo and the Northeast; the conception of North and Northeast as if they were the same region;
the view that Brazil is modern and outdated; and the conception that work in S&o Paulo is hard
while in the Northeast it is easy. Ideas are fundamental, because they materialize in our daily

practice.

Keywords: Landscape-image. Geography of the cinema. Geographical Ideologies. Cultural

Industry. Intervention Cinema.
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1. INTRODUCAO

Esta dissertacao procura contribuir com o estudo sobre ideologias geograficas e cinema.
O interesse sobre esse tema surgiu, principalmente, por ter participado de um grupo de estudo
organizado pelo Prof. Dr. Paulo Roberto Teixeira de Godoy durante a graduagdo. O interesse
pelo cinema surgiu quando realizei um estagio no Horto Florestal “Edmundo Navarro de
Andrade”, em Rio Claro/SP. Junto com Ivy Panagassi e Natalie Assis, produzimos um
documentario chamado Horto: contos e encontro, que se encontra no YouTube. O Prof. Dr.
Paulo teve acesso ao documentario e me incentivou a continuar com o estudo sobre cinema.
Dessa forma, esta dissertacdo surge com a tentativa de relacionar ideologias geogréficas e
cinema. O filme escolhido para analise € O homem que virou suco (1980-1981), de Jodo Batista
de Andrade, pois o personagem principal, Deraldo, € poeta, nordestino e pura resisténcia.

As ideologias geograficas sdo os discursos sobre o territdrio, aqueles que se referem a
construcdo do espaco e sua imagem coletiva devem ser priorizados. As ideologias geogréficas
sdo os discursos mais organicos que sdo propagados pela oralidade, pelo pensamento
geografico, pelos Estados-Maiores e pela Mass Media ou midia. A industria cultural, por meio
de seus produtos, difunde concepcBes sobre territérios, que acabam manipulando as
consciéncias individuais. Esses discursos atuam na producéo do espago por meio dos sujeitos,
ou seja, movimentam as praticas sociais. Por tras da producdo objetiva do espaco existem
projetos, cultura, politica e ideologia, enfim, formas de consciéncia do espaco. E fundamental
compreender sua valorizacdo subjetiva para entender a sua valorizacdo objetiva (MORAES,
1988).

O filme analisado esta inserido em um movimento cinematografico chamado de Cinema
de Intervencdo, que teve como objetivo produzir filmes diferentes daqueles elaborados pela
indUstria cultural. O Cinema de Intervencdo € uma resisténcia cultural ao cinema hegemonico.
Jodo Batista de Andrade produziu diversos filmes documentarios e de ficcdo durante a ditadura
civil-militar no Brasil, objetivando relevar os problemas sociais e espaciais que eram
silenciados pela grande midia.

O cineasta produziu o filme O homem que virou suco junto a Empresa Brasileira de
Filmes SA (Embrafilme). Jodo Batista escreveu um folheto e o transformou em filme, no qual
apresenta a historia dos personagens José Severino da Silva e José Deraldo da Silva. O primeiro
— Severino — é um migrante do Ceara que vive em S&o Paulo e trabalha em uma multinacional.
Ja o segundo — Deraldo — é um migrante da Paraiba que vive em Sdo Paulo e trabalha vendendo

poesias de cordel que ele mesmo produz. Os dois personagens sdo interpretados pelo mesmo
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ator, José Dumont.

No inicio do filme, Severino, o operario-simbolo, esfaqueia seu patrdo em uma festa
organizada para homenageéa-lo. Ja Deraldo ndo tem documentos de identidade e é impedido por
um fiscal da prefeitura de vender suas poesias no centro da metropole paulista. O poeta é
confundido com José Severino e torna-se foragido da policia. Deraldo, entdo, passa a
perambular pela metropole em busca de emprego, conseguindo oficios em uma zona cerealista,
na construcdo civil, como mordomo e na obra do metr6. Em todos os empregos pelos quais
passa, 0 poeta é explorado e humilhado devido a sua classe e origem nordestina.

Deraldo somente recupera sua identidade e seu trabalho como poeta ao resolver o
entrelacamento de sua vida com a de José Severino. Ao se encontrar com o operario, Deraldo
percebe que esse faz parte de seu Ser. Logo ap0s o encontro, Severino, que apresenta uma satde
mental fragilizada, é levado para 0 manicémio, e o poeta escreve a poesia: “E a histdria de todo
nordestino. Do cara que chega a S&o Paulo... trabalha, luta e acaba passando fome, virando
suco de laranja”.

O motivo da migracdo apresentado pela obra filmica € o ndo acesso a terra e ao dinheiro.
Por um lado, a terra que os trabalhadores camponeses possuiam era pequena e eles nao tinham
capital para comprar as maquinas agricolas. Por outro, o fazendeiro possuia grandes extensdes
de terras ociosas e, ainda assim, buscava aumenta-las. Diante disso, 0s camponeses migram
para a metrépole paulista em busca de trabalho e melhores condic6es de vida.

Esta dissertacdo busca responder a seguinte questdo: quais ideologias geogréficas
podem ser encontradas nas imagens e falas dos personagens? O objetivo geral é identificar um
campo de analise conceitual que permite estabelecer as relacfes entre cinema e Geografia. Os
objetivos especificos sdo estudar os conceitos de paisagem, imagem, ideologia, ideologia
geografica e industria cultural, e contrapd-las as abordagens teoricas da cultura nacional e
popular.

A metodologia utilizada para a realizacdo desta pesquisa foi a revisdo bibliografica. Ao
estudar o filme, observamos, descrevemos, interpretamos e procuramos encontrar nas imagens
e falas dos personagens uma estrutura de atitude e referéncias sobre o espago geografico (SAID,
2011). Organizamos o filme em blocos de acordo com o deslocamento do personagem principal
pela metropole paulista (XAVIER, 1983). A seguir, apresentaremos 0s capitulos que compdem
essa dissertacao.

No capitulo intitulado “Do conceito de paisagem para imagem: um percurso”
procuramos estudar o conceito de paisagem, uma vez que este é a porta de entrada para analisar

determinado filme. O objetivo desse capitulo é responder a seguinte questao: o que é paisagem?
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Para tanto, fizemos uma revisdo bibliografica a partir dos autores da Geografia Cultural e da
Nova Geografia Cultural. No entanto, como nosso principal objetivo é contribuir com o estudo
sobre ideologias geograficas, ao lermos o livro de Moraes (1988) chamado Ideologias
geograficas vimos que o foco ndo se direciona para as formas criadas em si, mas para a imagem
delas dentro da cultura. Dessa forma, partimos do conceito de paisagem para chegar na imagem,
uma vez que essas sao fundamentais, pois todo filme é formado por uma juncdo de imagens
através da montagem.

No subcapitulo intitulado “Um breve estudo sobre ideologia e ideologias geograficas”
objetivamos responder as seguintes questdes: o que é ideologia e 0 que séo ideologias
geogréficas? Para responder a esses questionamentos, recorremos a leitura de alguns autores
sugeridos por Moraes em seu livro Ideologias geograficas (1988).

Como descobrimos que as ideologias geograficas sdo difundidas pelos produtos
culturais e como nosso documento de pesquisa € um filme, realizamos no subcapitulo “Encontro
entre Geografia e cinema” uma revisdo bibliografica de autoras e autores que fazem uma
aproximacdo entre Geografia e cinema. Nesse tdpico, objetivamos encontrar quais eram as
semelhancas e quais eram as diferencas entre os autores estudados.

Ao estudar a aproximacéo entre Geografia e cinema, percebemos que alguns autores
entendem o filme como obra de arte, como produto da industria cultural, como meio de
comunicacdo. Objetivamos responder no subcapitulo intitulado “Cultura, meios de
comunicacdo e industria cultural” as seguintes questdes: o que é cultura? O que sdo meios de
comunicacdo? O que é inddstria cultural? Essas questBes sdo fundamentais, uma vez que as
ideologias geogréficas sao veiculadas pelos produtos da midia, e esta contribui para a formacéo
da opinido publica sobre temas geograficos.

No subcapitulo “Contextualizacdo, historia de vida de Jodo Batista de Andrade e
Cinema de Intervengdo” apresentamos o filme enquanto obra de arte, pois essa obra esta
inserida no movimento cinematografico chamado de cinema de autor, que faz resisténcia aos
produtos da inddstria cultural. Jodo Batista de Andrade criou uma dramaturgia cujo nome &
Cinema de Intervencdo. O filme O homem que virou suco trata de temas fundamentais para
pensar o Brasil e a Geografia, como regido, migracdo, metropole paulista, exploracao da forca
de trabalho, identidade e preconceito. Dessa forma, procuramos realizar nesse topico uma
conexd@o entre o periodo historico em que o filme foi produzido (ou seja, a ditadura civil-
militar), a historia de vida do cineasta e o Cinema de Intervencéo.

No capitulo intitulado “ldeologias geograficas na formacdo territorial do Brasil”

procuramos relacionar as ideologias geograficas com a formacdo do territorio brasileiro.
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Objetivamos responder a seguinte questdo: quais séo as ideologias geogréficas? Essa pergunta
é fundamental, pois a partir dessa resposta iremos analisar o filme O homem que virou suco
(1980-1981).

Ao estudar no capitulo quais sdo as ideologias geogréaficas, descobrimos que o0s
conceitos de regido, regionalismo e identidade nacional sdo temas fundamentais para o estudo
das ideologias geograficas. Dessa forma, no subcapitulo “ldeologias geogréficas: regido,
regionalismo e Modernismo”, buscamos responder as seguintes questdes: o que é regido? O que
é regionalismo? O que é modernismo? Essas questdes sdo fundamentais, pois o filme trata da
migracdo de trabalhadores nordestinos para Séo Paulo. Além disso, 0 Nordeste é visto como
uma regido atrasada e rural, enquanto Sdo Paulo é vista como moderna e industrial.

No filme O homem que virou suco (1980-1981), o principal motivo da migracéo é a
concentracdo de terras nas mdos de poucos. Dessa forma, no subcapitulo nomeado
“Expropriacédo da terra e migracao for¢ada” procuramos estudar a relacdo entre expropriacéo e
migracao. Sabe-se que a expropriacdo da terra e o cercamento estdo na origem do capitalismo.
Os trabalhadores expropriados migram forcadamente para a cidade e nela sdo tratados como 0s
outros, os de fora, e acabam compondo o exército industrial de reserva, em busca de serem
empregados pelo capital. Muitos trabalhadores que aparecem no filme passam por esse
processo.

Ao estudar o capitulo “Ideologias geograficas na formagdo territorial do Brasil”,
constatamos que o conceito de sertdo é uma ideologia geografica. Em diferentes periodos da
formacdo territorial do Brasil, varias areas receberam essa nomeacao, inclusive o Nordeste.
Podemos localizar no mapa o Sertdo Nordestino, uma vez que esse conceito foi associado
principalmente ao bioma da caatinga. Essa associacdo é uma ideologia geogréfica. Dessa forma,
no subcapitulo nomeado “ldeologia geografica: sertdo” procuramos responder a seguinte
questdo: o que € o sertdo?

Por fim, no capitulo intitulado “Uma analise geografica do filme O homem que virou
suco (1980-1981), de Jodo Batista de Andrade” objetivamos encontrar as ideologias geograficas

nas imagens e nas falas dos personagens presentes na pelicula.
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2. DO CONCEITO DE PAISAGEM PARA IMAGEM: UM PERCURSO

O objetivo deste capitulo é apresentar o conceito de paisagem na Geografia, uma vez
que esse conceito € fundamental para uma aproximacao entre Geografia e cinema. Depois de
compreender a paisagem, fizemos uma transicao para o conceito de imagem, pois todo filme é
formado por uma juncdo de imagens em movimento. A camera fotografia registra a paisagem
transformando-a em imagens e a montagem ira juntar essas imagens dispersas para que
possamos entender a narrativa do filme. Nosso documento de estudo € o filme O homem que
virou suco (1980-1981), de Jodo Batista de Andrade. Procuramos analisar as falas dos
personagens e as imagens a fim de extrair as ideologias geograficas. O ponto de partida para
este capitulo € a leitura do artigo do gedgrafo Sauer chamado Morfologia da paisagem (1925).
Comecaremos com 0 nomeado autor, porque o0s autores posteriores dialogam com ele.

Para Sauer (1925), o objeto de estudo da Geografia deve ser a paisagem. Os fendmenos
que existem em determinada area estdo conectados e sdo interdependentes. A tarefa da
Geografia € descobrir essa conexao entre os fenébmenos em determinada area (SAUER, 1925,
p. 17). Os objetos que formam a paisagem se relacionam. A paisagem possui “forma, estrutura
e funcdo e dai posicdo em um sistema e que é sujeita a desenvolvimento, mudanca e fim”

(SAUER, 1925, p. 22). Para o autor, os conceitos de paisagem, area e regido sao diferentes:

O termo “paisagem” é apresentado para definir o conceito de unidade da
geografia, para caracterizar a associacdo peculiarmente geografica de fatos.
Em um certo sentido, “area” e “regido” sdo termos equivalentes. E claro que
area é termo geral e ndo € distintivamente geografico. Regido passou a
significar, pelo menos para alguns gedgrafos, uma ordem de magnitude.
(SAUER, 1925, p. 23)

A paisagem é uma area formada por uma associagdo de formas fisicas e culturais. Lugar
e paisagem sdo conceitos diferentes. Os fatos sdo fatos do lugar; quando esses fatos se
relacionam, surge o conceito de paisagem. A paisagem ndo é uma cena real individual vista por
um observador. Ela é o estudo de um conjunto de cenas individuais; dessa forma, a paisagem é
uma generalizacdo (SAUER, 1925, p. 24). O geografo descreve a paisagem a partir de uma
visdo antropocéntrica. Através do seu julgamento, o gedgrafo descreve paisagens individuais
buscando alcancar uma generalizagdo. Esse julgamento deve enfatizar as qualidades da
paisagem que sdo Uteis aos seres humanos, uma vez que somos parte da natureza, vivemos na
natureza, somos limitados por ela e a modificamos (SAUER, 1925, p. 29). Essa passagem
retrata uma concepgéo racionalista do mundo e utilitarista da natureza. Na concepgéo do autor,

a Geografia Humana inclui o ser humano na paisagem. Sobre o estudo da cultura na Geografia,
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o autor diz:

Porque no6s estamos primeiramente interessados em “culturas” que se
desenvolvem com vigor original a partir do berco de uma paisagem natural, a
qual cada um esta ligado por toda a sua existéncia. A geografia baseia-se, na
realidade, na unido dos elementos fisicos e culturais da paisagem. O contetido
da paisagem é encontrado, portanto, nas qualidades fisicas da &rea que sdo
importantes para 0 homem e nas formas do seu uso da &rea, em fatos de base
fisica e fatos da cultura humana. (SAUER, 1925, p. 29)

Estudar a cultura na Geografia € analisar as marcas que o ser humano deixa na paisagem,
no entanto, para o autor, ndo devemaos Nos preocupar com crengas, costumes e tradigdes. Nesta
pesquisa, buscamos romper com essa concepgdo, uma vez que nossa preocupagdo € com as
concepcdes e representacdes acerca da paisagem, pois elas contribuem para a formacéo de uma
mentalidade espacial coletiva que acaba se materializando nas nossas praticas cotidiana e
produzindo o espaco geogréfico.

Para Sauer (1925), a paisagem esta inserida em um processo de desenvolvimento,
dissolucdo e substituicdo. Ela é constituida por dois conjuntos. O primeiro é composto por fatos
morfol6gicos que sdo anteriores a presenca humana e o segundo é composto por formas criadas
pela acdo humana. O primeiro conjunto é chamado de paisagem natural, que ja ndo existe mais,
e 0 segundo é a paisagem cultural.

As acdes humanas se expressam na paisagem cultural. O ser humano é considerado
como agente distinto de modificacdo, é ele quem transforma a paisagem através de sua
expressdo, ou seja, por meio de sua cultura — que € 0 mesmo que civiliza¢do. A cultura, ao ser
transformada ou substituida, modifica a paisagem. A Geografia é o estudo da diferenciacdo da
paisagem pelas pessoas. A paisagem € constituida por formas que a caracterizam; essas formas
sdo obras dos seres humanos. Sobre uma paisagem natural se constrdi uma paisagem cultural.

A Geografia se preocupa com essas formas culturais, ou seja, com as marcas que 0s
humanos deixam na paisagem. Dessa forma, existe uma paisagem natural, em que um grupo
cultural vive; sobre ela esse grupo constréi uma paisagem cultural. Portanto, a acdo de moldar
encontra-se na cultura. A cultura se transforma; dessa forma, a paisagem também se
transformara. A paisagem natural € fundamental, visto que ela fornece os materiais necessarios
para a formacéo da paisagem cultural. Nessa concepgéo, 0 ser humano possui escolhas dentro
de certos limites, ele é visto por meio da adaptacdo. Essas escolhas séo as expressdes culturais,
fruto da mente humana. Na citagéo a seguir, o autor traz uma concepcéo evolutiva da paisagem,
isto €, a paisagem passa por fases até chegar no final de seu desenvolvimento e se altera por

meio da inser¢édo de outra cultura.
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A paisagem cultural é modelada a partir de uma paisagem natural por um
grupo cultural. A cultura é o agente, a area natural é o meio, a paisagem
cultural o resultado. Sob a influéncia de uma determinada cultura, ela prépria
mudando através do tempo, a paisagem apresenta um desenvolvimento,
passando por fases e provavelmente atingindo no final o término do seu ciclo
de desenvolvimento. Com a introdugdo de uma cultura diferente, isto é,
estranha, estabelece-se um rejuvenescimento da paisagem cultural ou uma
nova paisagem se sobrep&e sobre o que sobrou da antiga. A paisagem natural
é evidentemente de fundamental importancia, pois ela fornece os materiais
com os quais a paisagem cultural é formada. A forca que modela, entretanto,
esta na propria cultura. Dentro dos amplos limites do meio fisico da area ha
muitas escolhas possiveis para 0 homem, como Vidal se cansou de apontar.
Este é o significado da adaptacdo, através da qual, auxiliado por aquelas
sugestfes que o homem aprendeu a partir da natureza, talvez por um processo
imitativo, amplamente subconsciente, atingimos o sentimento de harmonia
entre 0 habitat humano e a paisagem com a qual ele se mistura de forma téo
adequada. Mas esses também sdo oriundos da mente humana, ndo sdo
impostos pela natureza, dai serem expressoes culturais. (SAUER, 1925, p. 59)

O autor Sauer (1925) recebeu diversas criticas de Ducan (1980) e Cosgrove (1983). Para
esses autores, Sauer (1925) apresenta uma concepcao de cultura determinista, uma vez que €
ela quem possui a acdo de modelar a paisagem e o ser humano é considerado como um ser
passivo, agente e sujeito a adaptagdo. No decorrer do texto, veremos com mais detalhes essas
criticas.

Nesse momento, buscamos compreender de modo sucinto o conceito de paisagem para
Milton Santos (1988). De acordo com esse autor, a paisagem é:

Tudo aquilo que nds vemos, 0 que nossa visao alcanca, é a paisagem. Esta
pode ser definida como o dominio do visivel, aquilo que a vista abarca. N&o é

formada apenas de volumes, mas também de cores, movimentos, odores, sons
etc. (SANTOS, 1988, p. 21)

A paisagem é aquilo que o olhar alcanga, ou seja, aquilo que se apresenta diante do
olhar. Aquilo que é visto depende da localizacdo e da escala do observador. Dessa forma,
existem diferentes paisagens a depender de localizacédo, escala, subjetividade e percepcao do
observador. A realidade é apenas uma, porém ela é percebida e vista de modo diverso. O ser
humano deforma as coisas materiais por meio de sua visao. Devemos ultrapassar a paisagem
enquanto aspecto e alcancar o significado da paisagem. Para alcangcarmos o conhecimento €
preciso interpretar a percep¢do. A verdade se encontra na interpretacdo da aparéncia ou em sua
esséncia. Para o autor, ha uma relagdo cultural, politica, territorial, econémica e historica entre
a humanidade e a natureza. Ao se defrontar com a natureza, o ser humano deixa sua marca. Ao
produzir, ele produz espaco. A producédo do espaco é “o resultado da acdo dos homens agindo
sobre o préprio espaco, através dos objetos, naturais e artificiais” (SANTOS, 1988, p. 22).

Existem diferentes paisagens, essas diferencas sdo derivadas do desenvolvimento das
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forcas produtivas. Em outras palavras, “cada tipo de paisagem é a reproducdo de niveis
diferentes de forcas produtivas, materiais e imateriais, pois 0 conhecimento também faz parte
do rol das forcas produtivas” (SANTOS, 1988, p. 22). Para o autor, existe a paisagem natural e
artificial. A paisagem natural € aquela nao transformada pelo ser humano, que ndo existe mais,
uma vez que mesmo as paisagens intocadas sdo alvo de projetos econémicos e politicos. A
paisagem artificial € aquela transformada pelo homem.

Para Cosgrove (1983), a transformacdo do mundo natural em mundo humano ocorre
através da acdo dos seres humanos pensantes e intencionais. A vida material é produzida e
reproduzida através da consciéncia e sustentada por codigos de comunicacdo, como a
linguagem formal, vestuério, gesto, mdusica, pintura, danca, ritual e construcBes; nessa
sequéncia, podemos incluir o cinema. Todos esses codigos de comunicacdo sao producdes
simbolicas.

A cultura é um conceito problematico e ideoldgico. Contudo, ela serve para unificar os
aspectos do ser social, como trabalho e consciéncia (COSGROVE, 1983, p. 104). Nao podemos
desvincular o conceito de cultura de suas bases materiais. O objetivo do autor é fazer uma
sintese entre a Geografia Cultural e a Geografia Critica, por isso ele enaltece o método
materialista historico e dialético, o estudo da diferenciacdo dos lugares e o conceito de formacéo
social e econémica. A relacdo entre a sociedade e a natureza ocorre por meio de negagéo e
dependéncia, essa relacdo é mediada pela produgdo humana. Dessa forma, 0s seres humanos
intencionais produzem o mundo material por meio de seu trabalho, que é base do modo de
producdo ou modo de vida.

Cosgrove (1983) aponta que Sauer (1925) apresenta um conceito reificado de cultura.
No entender de Cosgrove (1983), a cultura, para Sauer (1925), é uma forca determinante de
transformacdo da paisagem. Devemos relacionar a cultura com suas bases reais a fim de ndo
elaborar um conceito reificado de cultura. O mesmo autor defende que precisamos recuperar a
dialética e superar a visdo deturpada de determinismo entre estrutura e superestrutura. Ndo ha
determinismo, mas sim mediac¢des. Por um lado, a cultura possui um papel ideoldgico de manter
as formacdes sociais e econémicas. Por outro, a cultura, esta inserida no processo produtivo.

Cosgrove (1983) entende a cultura como produto da experiéncia de classe. A cultura da
classe dominante é a cultura hegemonica, que cria 0 senso comum. A cultura hegemdnica se
espalha pela sociedade penetrando até mesmo nas classes subalternas. A luta de classes também
se faz presente em cinema, literatura, masica, pintura, fotografia e novela, entre outros produtos
culturais. A classe subalterna deve “assumir o controle dos meios de producdo simbdlica para

reconstitui-los e, através deles, a producdo material, em seu préprio interesse” (COSGROVE,
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1983, p. 126). A tarefa da Geografia cultural é “lutar para criar uma nova cultura — uma cultura
que envolvera a producdo de novas paisagens e de novos significados nas paisagens que ja
habitamos” (COSGROVE, 1983, p. 130).

O autor Duncan (1980) também elabora uma critica a concepcdo reificada de cultura.
Para ele, a Geografia Cultural atribui a cultura o poder de causar os fatos e eventos como se ela
fosse uma entidade autdbnoma e acima dos individuos. Para tal concepgdo, os fatos culturais
transcendem os individuos e ao mesmo tempo moldam suas a¢des. Ocorre uma negacdo do
individuo e o objetivo disso é separar a sociologia da psicologia. Os individuos tornam-se
mensageiros da cultura, seres passivos, visto que é a cultura que move suas ag¢ées, por isso, ela
“torna-se, portanto, reificada” (DUCAN, 1980, p. 73).

Os apontamentos que Ducan (1980) faz a Sauer (1925) se referem a essa passagem: “a
cultura é o agente, a area natural € o meio, e a paisagem cultural, o resultado” (DUCAN, 1980,
p. 73). Nela, quem possui acdo é a cultura, tida como uma forga que controla os individuos. O
autor faz uma critica ao conceito de cultura de Sauer (1925) e propde a compreensdo de cultura
enquanto trabalho da humanidade. A cultura ndo determina as acGes dos seres sociais, uma vez

que estes tomam decisdes e fazem escolhas.

De acordo com Freilich, “ao abordar a cultura como um processo supra-
organico, ndo é necessario lidar com as complexidades das decisdes humanas.
O animal humano recebeu uma cultura, enxerga a realidade através dos ‘olhos’
de sua cultura e age de acordo com a mesma”. Os individuos que fazem
escolhas, interagem, negociam e impdem restrigdes uns aos outros sdo, desta
forma, ignorados em grande parte. Quando as instituigbes sdo vistas como
produtos da cultura, muitas vezes se esquece o fato de que elas sdo o resultado
da interagdo social e, frequentemente, representam os interesses de alguns
grupos em oposicdo a outros. (DUCAN, 1980, p. 78)

Sobre a teoria da internalizagéo da cultura, Duncan (1980, p. 79) diz:

Sob a égide do supra-organico, valores ou normas tipicas sdo postulados como
0 mecanismo através do qual um objeto transcendental se traduz em uma
forma que pode ser internalizada por individuos. Estes valores revelam o que
Kroeber e Benedict rotularam de “padrfes de uma determinada cultura”. Para
Kroeber, a cultura esta fundamentada em padrdes inconscientes.

De acordo com essa perspectiva de internalizacdo da cultura, essa € internalizada por
meio dos valores, 0s quais sdao padrdes inconscientes que criam normas dentro de um
determinado grupo. A acdo humana é fruto desses padrdes culturais, bioldgicos e fisicos. Os
individuos internalizam os valores e, assim, se comportam de determinada maneira; dessa
forma, a cultura produz comportamento. Ha uma relacéo entre internalizacdo dos valores e a

criacdo do carater nacional:
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Zelinsky alega que a internalizacdo dos valores cria um tipo modal de
personalidade, que pode também ser chamado de “carater nacional”. O autor
acredita que a visdo de mundo mecanicista explica o fato de que os americanos
preferem a “eficiéncia”, a “limpeza”, e “aquilo que € grande”, além de explicar
seu “padrdo de personalidade fortemente extrovertido”. (DUCAN, 1980, p.
79-80)

Ducan (1980, p. 80) traz um exemplo sobre a relacdo entre os valores internalizados e a

criacdo do carater nacional por meio de um estudo sobre 0 México:

De forma semelhante, Sauer se utiliza de tipos regionais de carater em “The
Personality of Mexico”. Ele identifica dois tipos de carater modais no México,
alegando que, no norte, 0s homens “nascem para se arriscarem”, enquanto que,
no sul, o carater os predispde para “o trabalho paciente e perseverante”.

Para Duncan (1980), a teoria da internalizagdo da cultura € uma generalizagdo que
possibilita a criacdo de esteredtipos. Essa concepcdo reduz milhares de individuos em poucos
tracos. Para Moraes (1988), o carater nacional e regional é um tema importante para o estudo
sobre ideologias geograficas.

Ducan (1980) nega essa concepcdo de cultura como internalizacdo e prop6e o conceito
de cultura enquanto interagdo entre os individuos, essa interagdo modela a natureza e o proprio
ser dos individuos. O individuo é “um produto desse contexto, bem como um produtor e um
sustentador desse contexto” (DUCAN, 1980, p. 88). Existem varios contextos em dada
sociedade, alguns grupos causam mais impactos do que outros a depender do seu poder
econdmico e politico. Esses contextos sdo herancas e as pessoas muitas vezes 0s aceitam para
suas agOes sem contestar. Para o autor, é necessario compreendermos cultura como contexto
para acao e abandonarmos a concepcao supra organica de cultura.

Em outro artigo, os autores Cosgrove e Jackson (1987, p. 136) propdem uma nova
Geografia Cultural:

Contemporanea e historica (mas sempre contextualizada e apoiada na teoria);
social e espacial (mas ndo reduzida a aspectos da paisagem definidos de forma
restrita); urbana e rural; atenta & natureza contingente da cultura, as ideologias
dominantes e as formas de resisténcias. Para essa “nova” geografia a cultura
ndo é uma categoria residual, mas o meio pelo qual a mudanca social é
experienciada, contestada e constituida.

O objeto de pesquisa dessa nova Geografia Cultural é “as qualidades simbolicas da
paisagem, que produzem e sustentam seu significado social” (COSGROVE; JACKSON, 1987,
p. 137). A paisagem, nessa abordagem, ¢ tida como imagem cultural:

Se a paisagem passa a ser considerada uma imagem cultural, “um meio

pictdrico de representar ou simbolizar tudo o que circunda o ser humano, entdo
pode ser estudada atraves de varios meios e superficie: por intermédio da
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pintura sobre a tela, da escrita sobre o papel, das imagens gravadas em filme,
e mesmo da terra, da pedra, da 4gua e da vegetacao sobre o solo”. (DANIEL,;
COSGROVE [1987] apud COSGROVE; JACKSON, 1987, p. 137)

Pinturas, textos, desenhos e imagens filmicas ajudam a revelar o significado que os
grupos humanos elaboram sobre os lugares. Dessa forma, podemos entender a paisagem “como
configuracdo de simbolos e signos” (COSGROVE; JACKSON, 1987, p. 137). As metodologias
mais indicadas para essa compreensao de paisagem sao aquelas relacionadas a Linguistica e a
Semidtica. No entanto, ndo conseguimos adentrar nessas metodologias devido aos proprios
limites da pesquisa.

A abordagem adotada por essa dissertacdo € a de Moraes (1988), que considera a
paisagem como fruto da dialética entre a teoria e a pratica de acordo com as condi¢Ges materiais,
ou seja, 0 espaco produzido é resultado da teleologia e da causalidade. Aqui, 0 sujeito e 0
trabalho sdo fundamentais para pensar as formas espaciais criadas socialmente. Sobre a
causalidade, o autor diz:

Esta altima implica a sujei¢cdo da vontade a materialidade do mundo externo
ao homem. Para realizar-se, o trabalho tem de avaliar os meios e 0s materiais
sob os quais incidira sua agdo. As condig¢Ges naturais sdo, assim, pressupostos
de toda producgdo, o conhecimento de sua dindmica e qualidades um
fundamento do trabalho. A construcdo dos lugares expressa uma interacéo
entre teoria e pratica. (MORAES, 1988, p. 22)

As paisagens construidas pela sociedade expressam projetos, desejos, fantasias e
subjetividades que acabam alimentando a producdo do espaco. Além disso, “a paisagem é
registro de época e um documento de cultura” (MORAES, 1988, p. 23). E possivel ler a
paisagem e compreender a cultura e a época na qual essa paisagem foi criada, ou seja, a
paisagem expressa concepcdes e estilo. As formas construidas sdo produto da apropriacdo dos
sujeitos da natureza. A paisagem € resultado de determinantes econdmicos que visa a
reproducdo do capital e condicionantes culturais. Dessa forma, para entender a producédo do
espaco ou a valorizacdo objetiva do espaco é preciso adentrar no universo da cultura, do
imaginério, da consciéncia, da subjetividade, uma vez que, ao produzir o espago, 0 sujeito
historico materializa suas fantasias no espago. Para entender as formas criadas é preciso
relacionar esses determinantes econémicos e culturais dentro do processo historico. Nesta
dissertagdo, nossa atencéo sera direcionada ndo para a paisagem em si, mas sim para o discurso
sobre ela, pois entendemos discurso enquanto elemento importante para a transformagéo e a

destruicdo das paisagens. Sobre a importancia do discurso, o autor diz:

O discurso sobre o espaco em si mesmo apreendido enquanto produto
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historico e cultural, pré-ideagdo basica na producdo do proprio objeto sob o
gual se exercita. Resgata-se, entdo, a consciéncia do espaco diretamente como
tema de andlise. Tema cuja compreensdo traz luz ao debate maior da
valorizagdo do espaco. No especifico do presente livro é aqui que vamos nos
deter, interrogando ndo a forma espacial criada (material e objetiva) mas sua
imagem no fluido universo da cultura, e da politica. O discurso sobre os
espacos, revelador da consciéncia do espaco. Do qual, a Geografia € uma das
modalidades. (MORAES, 1988, p. 25)

E importante compartilhar também a concepcéo de paisagem para Harvey (2005, p. 51),
uma vez que o autor apresenta que as formas fixas sdo a imagem do capital. O capitalismo
constréi uma paisagem fisica com o objetivo de acumular o capital, no entanto, essa mesma
paisagem transforma-se em uma barreira e acaba impedindo a prépria acumulacéo de capital.
Essas formas criadas pelo capital sdo a sua propria imagem. Diante desse impedimento, o
capital se expande para outras areas ou destrdi as formas existentes.

Nosso objetivo nesta pesquisa é realizar um estudo sobre ideologias geogréaficas e
cultura. Para isso, iremos analisar um filme chamado O homem que virou suco (1980-1981),
de Jodo Batista de Andrade. Nosso olhar sera direcionado para as imagens e para as falas dos
personagens, buscando extrair as ideologias geogréaficas. No proximo topico, debrugamo-nos

sobre o estudo das ideologias geogréficas.

2.1. Um breve estudo sobre ideologia e ideologias geograficas

Neste topico buscamos estudar o conceito de ideologia e ideologias geograficas. Sabe-
se que existem diversos autores que estudam esses conceitos a partir de diferentes concepcdes.
Esta pesquisa procura contribuir com esse debate. Dessa forma, ao lermos a obra de Moraes
(1988) chamada Ideologias geogréficas percebemos que o autor traz indicacdes de leitura sobre
o tema e, diante disso, recorremos a esses autores a fim detalhar o debate. Os principais
estudiosos estudados foram Moraes (1988), Marx e Engels (1999), Sodré (1987) e Lacoste
(1988).

Antes de entrarmos no estudo acerca da ideologia, é preciso apontar que toda a
sociedade ao longo do tempo produz o seu espaco e elabora uma concepgéo coletiva acerca
dele. Essa mentalidade espacial coletiva pode ser expressa através da oralidade, por meio do
pensamento geografico, dos Estados-Maiores e da midia ou Mass Media. As concepgdes acerca
do espago atuam em sua construcdo material. Essas concepcdes sdo aquilo que chamamos de
ideologias geograficas e se expressam na cultura e na politica.

Lacoste (1988) busca pensar a Geografia dos Estados-Maiores, a Geografia de Mass
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Media e a Geografia dos Professores. Para ele, essas geografias se entrelacam e atuam na
formacdo da opinido publica sobre temas geograficos. A seguir, iremos adentrar no pensamento
desse autor.

Para Lacoste (1988), ideologia é uma mascara que oculta o papel politico da Geografia.
O autor faz uma critica a concepcéo de regido vidaliana. A regido vidaliana é um modo de ver,
ou seja, sdo regides inventadas pelos pesquisadores. Sua descricdo é fruto de escolhas; alguns
elementos sdo descritos e outros sdo ocultados, além de seus limites e escalas serem
desprezados. Esse modo de dividir o espaco foi tido como unico modo verdadeiro. Ele foi
difundido em escolas, universidades, Mass Media e pensamento politico, e obteve sucesso
perante o publico. Até mesmo os movimentos regionalistas utilizaram o conceito de regido
vidaliana.

A regido vidaliana esta na base dos geografismos, i. e., metaforas que atribuem
caracteristicas sociais ao espaco, por exemplo, “tal lugar exerce influéncia sobre outro lugar”,
“tal cidade luta”. Essas meté&foras ocultam quem de fato luta e quem de fato domina. A
etimologia da palavra regido vem de regere, que significa “dominar” ou “reger”. Portanto, o
conceito de regido € fundamentalmente politico. Utiliza-lo como sinénimo de
personalidade/individualidade ou como conjunto de elementos naturais e humanos é mascarar
sua origem politica. Além do mais, ndo ha nada de homogéneo em uma regido, nao ha nada de
igual. O que ha é uma interseccdo complexa entre varios elementos em area. Ao apontar tal
critica ao conceito de regido vidaliana, Lacoste (1988) propde o conceito de espacialidade
diferencial.

Em sua obra A Geografia: isso serve, em primeiro lugar, para fazer a guerra (1988), o
autor diz que a ideologia exerce uma funcao que é de mascarar o papel politico da Geografia.
A principal ideologia é a suposta neutralidade geografica. Desde sua formacdo, a Geografia €
um conhecimento, uma representacdo ligada ao aparelho do Estado e aos militares a fim de
controlar e dominar o territorio. Transformar esse conhecimento ou mascara-lo em um suposto
conhecimento desinteressado ou neutro € uma ideologia.

Lacoste (1988) divide a Geografia em Geografia dos Professores, Geografia dos
Estados-Maiores e Geografia de Mass Medias. A Geografia dos Estados-Maiores é a dos
militares, dos dirigentes do Estado, dos exploradores, das grandes firmas capitalistas que, por
meio da cartografia, decidem, controlam e exploram o espaco e a populacdo de acordo com
seus objetivos. A Geografia dos Estados-Maiores utiliza-se da Geografia dos Professores a fim
de obter seus interesses, por isso Lacoste (1988) diz que a Geografia serve para fazer a guerra.

A ideologia entraria para mascarar ou ocultar este verdadeiro interesse.
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A Geografia de Mass Medias ou Geografia do Espetaculo também mascara a Geografia
como instrumento de guerra, por meio da representacdo da paisagem em pintura, revista, cinema
e fotografia entre outros. Nesse sentido, o turismo transformou a Geografia em consumo de
massa. As Mass Medias apresentam paisagens que antes passavam despercebidas pela
populacdo. Elas veiculam mensagens, discursos dificeis de serem decodificados, os quais
podem servir para fins estratégicos e politicos, ndo apenas para contemplacdo. A ocultacdo
desses fins estratégicos € uma ideologia. Assim, Lacoste (1988) diz que a Geografia dos
Professores e a Geografia de Mass Medias mascaram a Geografia enquanto conhecimento
estratégico e militar, tanto do ponto de vista do Estado quanto do das grandes empresas
capitalistas.

Lacoste (1988) sugere para a Geografia dos Professores a “recuperacao do drama”, pois,
conforme afirma, “ndo ha geografia sem drama”. E o que é o drama? De acordo com autor, “0
drama, etimologicamente, é primeiro a acdo, é em seguida o ‘relato de uma sucessdo de a¢des,
de forma a interessar, a comover espectadores no teatro’” (LACOSTE, 1988, p. 253). A
Geografia dos Professores deve recuperar 0 drama e se aproximar da Geografia de Mass
Medias, uma vez que esta representa o conhecimento geografico vinculado a politica, além de
atuar na formacé&o da opinido publica sobre fatos geograficos.

Lacoste (1988) traz uma importante contribuicdo para esta pesquisa quando se refere a
Geografia de Mass Media ou do Espetaculo, pois o papel politico e estratégico da Geografia
também esté presente na representacdo da paisagem por meio das midias, por meio da arte e da
cultura; ocultar isso é uma ideologia. As midias apresentam paisagens que nao percebemos no
cotidiano, além de veicularem mensagens sobre elas que séo dificeis de serem lidas e que atuam
na formacdo da opinido publica. Nosso documento de estudo é um filme, ou seja, um produto
das midias, e nosso foco é extrair desse filme as concepg¢des sobre o espaco. No entanto, o
problema de Lacoste (1988) é entender ideologia enquanto méascara.

Neste momento, iremos apresentar de modo breve a concepcao de ideologia para Marx
e Engels (1999), que fizeram criticas aos jovens-hegelianos. Esses autores acreditavam que a
vida dos homens € resultado da consciéncia, portanto, é preciso muda-la, para entdo modificar
a vida dos homens. Marx e Engels (1999) consideravam os jovens-hegelianos conservadores,
uma vez que esses nao questionavam a relacdo entre a filosofia alema e a realidade alema. Para
Marx e Engels (1999), todo estudo deve partir de seres humanos reais e, para que haja a historia,
é fundamental a existéncia desses homens reais vivos.

Os individuos sdo natureza e se relacionam com a natureza. Entretanto, os humanos se

diferem dos animais quando comecam a produzir seus meios de vida de acordo com sua
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organizacdo corporal. Ao produzi-los, “os homens produzem indiretamente a sua propria vida
material” (MARX; ENGELS, 1999, p. 11). Os seres humanos necessitam da natureza. A
natureza é o mesmo que meio de vida ja elaborado pelas pessoas. Os homens precisam do meio
de vida para reproduzi-los e para a sua propria reproducdo. Aquilo que os individuos séo
depende das condi¢des materiais de vida. Ao produzir, manifestamos aquilo que somos, e o ser
dos individuos coincide com aquilo que produzem e como produzem. A producdo dos meios
de vida s aparece com o0 aumento da populacédo e pressupde a existéncia de relacdes entre 0s
individuos” (MARX; ENGELS, 1999, p. 12). Essa producdo depende das forcas produtivas e
da divisdo social do trabalho. Quando uma muda, a outra também se altera e vice-versa. A
divisdo do trabalho separa o trabalho industrial, comercial e agricola. Separa também o campo
e acidade. A divisao do trabalho gera formas de propriedade. Chaui (2008) aponta que a divisdo
do trabalho engendra e é engendrada pela forma de propriedade. A propriedade privada e a
diviséo social do trabalho separam os trabalhadores do seus meios de vida. Sobre a propriedade
privada capitalista, Chaui (2008, p. 63) diz:
Aqui a divisdo social do trabalho alcanca seu é&pice: de um lado, os
proprietarios privados do capital (portanto, dos meios, condi¢cBes e
instrumentos da producéo e da distribuigdo), que sdo também os proprietarios
do produto do trabalho, e, de outro lado, a massa dos assalariados ou dos

trabalhadores despossuidos, que dispdem exclusivamente de sua forga de
trabalho, que vendem como mercadoria ao proprietario do capital.

Os individuos vivem e se reproduzem dentro de determinada forma de propriedade e de
divisdo social do trabalho. Desse modo, hd uma relacéo entre producéo de ideias e vida material.
As representacdes surgem do comportamento material dos homens. Sdo os seres humanos que
produzem suas ideias de acordo com o desenvolvimento das forgas produtivas e das relacfes
que as correspondem. Chaui (2008) diz que a consciéncia esta ligada as condi¢6es materiais de
producdo da existéncia, ou seja, as ideias nascem da atividade material. As ideias séo
representacdes criadas pelos sujeitos sobre a realidade. Desconsiderar a relagdo entre ideias e
realidade € 0 que caracteriza a ideologia. A realidade é invertida; dessa forma, suas ideias
também o sdo. Na ideologia, 0s seres humanos e suas relacbes nos surgem invertidos em
consequéncia do seu processo historico de vida.

Cabe aqui adentrar, brevemente, em algumas inversoes, que podem ser encontradas na
obra de Marx chamada O capital (1996), principalmente quando o autor explica o processo de
producéo e circulacdo de mercadorias. Umas dessas inversdes é o fetichismo do dinheiro. As
mercadorias sdo produzidas para a circulagéo. Nesse processo, a forma relativa (valor de uso

de uma mercadoria) expressa seu valor na forma equivalente (valor de uso de outra mercadoria).
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A funcdo da forma equivalente é expressar o valor da forma relativa, uma vez que o valor
precisa do equivalente para aparecer. No entanto, na troca, parece que quem cria o valor da
forma relativa é a forma equivalente e o trabalho concreto. Ha, portanto, uma inversdo: embora
pareca que quem cria valor € o dinheiro e o trabalho concreto, quem o faz é o trabalho abstrato.
O dinheiro é a expressao do valor. Além disso, na troca, parece que a forma equivalente é
independente da forma relativa.

Outra inversdo importante a ser destacada ¢é a transformacdo dos seres humanos em
coisa, coisificacdo ou reificacdo e a transformacéo da coisa em vida. O trabalhador separado da
terra e dos meios de vida, produz o objeto a partir da sua forca de trabalho. Diante dessa
separagdo, a prépria forca de trabalho, a terra, os meios de vida e o objeto produzido
transformam-se em mercadoria. O resultado dessa separacdo € a valorizacdo do mundo das
coisas e a desvalorizacdo do mundo dos homens. H& uma relacdo de estranhamento entre o ser
humano e o objeto que ele produziu, ha uma relacdo de estranhamento com seu préprio ato ou
movimento realizado durante o processo de trabalho, hd uma relacdo de estranhamento entre o
ser humano com outros e consigo. O trabalhador, ao produzir um objeto, coloca sua vida nele;
dessa forma, a vida concedida ao objeto defronta o trabalhador que lhe deu vida de modo
estranho e hostil. O objeto passa a dominar seu produtor. A mercadoria ganha vida e seus
produtores se coisificam. Parece que as mercadorias acabam se relacionando com as coisas e
com os homens. Desapropriado, a Gnica mercadoria que sobra para o trabalhador € sua forca de
trabalho. Quem domina o trabalhador é o capitalista, o proprietario dos meios de producéo e da
terra, para quem o trabalhador vendera sua forca de trabalho, sua vida, por um salario (CHAUI,
2008; MARX, 2004).

Para Marx, fantasma € trabalho abstrato (que é o valor) e fantasmagoria sdo
representacdes mentais que criamos na consciéncia a partir da realidade. Nas palavras dos

autores sobre a histéria:

Parte-se dos homens, da sua atividade real. E a partir do seu processo de vida
real que se representa o desenvolvimento dos reflexos e das repercussdes
ideoldgicas deste processo vital. Mesmo as fantasmagorias correspondem, no
cérebro humano, a sublimagfes necessariamente resultantes do processo da
sua vida material que pode ser observado empiricamente e que repousa em
bases materiais. Assim, a moral, a religido, a metafisica e qualquer outra
ideologia, tal como as formas de consciéncia que lhes correspondem, perdem
imediatamente toda a aparéncia de autonomia. (MARX; ENGELS, 1999,
p. 21)

Dessa forma, as ideias ndo possuem autonomia.

N&o tém historia, ndo tém desenvolvimento; serdo antes os homens que,
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desenvolvendo a sua producdo material e as suas relacbes materiais,
transformam, com esta realidade que Ihes é propria, 0 seu pensamento e 0s
produtos desse pensamento... N&o é a consciéncia que determina a vida, mas
sim a vida que determina a consciéncia. Na primeira forma de considerar este
assunto, parte-se da consciéncia como sendo o individuo vivo, e na segunda,
que corresponde a vida real, parte-se dos préprios individuos reais e vivos e
considera-se a consciéncia unicamente como sua consciéncia. (MARX;
ENGELS, 1999, p. 22)

A consciéncia da necessidade de conversar com outros individuos faz com que as
pessoas tomem consciéncia de que vivem em sociedade. A consciéncia se desenvolve e se
aperfeicoa “devido ao aumento da produtividade, das necessidades e da populagdo” (MARX;
ENGELS, 1999, p. 35). Porém, com a diviséo do trabalho material e intelectual, “a consciéncia
pode supor-se algo mais do que a consciéncia da pratica existente, que representa de fato
qualquer coisa sem representar algo de real” (MARX; ENGELS, 1999, p. 36). A divisdo do
trabalho e a propriedade privada geram contradicdo entre a familia singular e o interesse
coletivo. Essa contradicdo faz com que o interesse coletivo adquira uma caracteristica de

independéncia na forma de Estado destacado das bases reais.

E precisamente esta contradicio entre o interesse particular e o interesse
coletivo que faz com que o interesse coletivo adquira, na qualidade de Estado,
uma forma independente, separada dos interesses reais do individuo e do
conjunto e tome simultaneamente a aparéncia de comunidade iluséria, mas
sempre sobre a base concreta dos lacos existentes em cada conglomerado
familiar e tribal, tais como lagos de sangue, lingua, divisdo do trabalho em
larga escala e outros interesses; e entre esses interesses ressaltam
particularmente os interesses de classes ja condicionadas pela divisdo do
trabalho, que se diferenciam em qualquer agrupamento deste tipo e entre 0s
guais existe uma que domina as restantes. (MARX; ENGELS, 1999, p. 39)

Para Moraes (1988), ideologia significa visdo de mundo. Essas ideias sdo consideradas

enguanto realidade mesmo sendo ilusdo. Nas palavras do autor:

Em outras palavras: a ideologia passa a ser vista como forga historica, uma
“dimensdo politica” inscrita na préxis. Aqui recupera-se a unidade entre
pensamento e acdo, onde as ideias cumprem um papel de convencimento e
legitimacdo. A questdo posta para 0 pensamento critico passa a ser a da
eficacia politica dos discursos ideoldgicos. O sujeito, em sua irredutibilidade,
vem para o centro da analise. (MORAES, 1988, p. 40)

Nessa perspectiva, ha a possibilidade de estudar a relagdo dialética entre ideologia e
cultura. Ainda sobre o conceito de ideologia, Moraes (1988, p. 40) diz: “A ideologia é avaliada
em sua positividade, enquanto valor simbolico produzido e consumido socialmente, enquanto
combustivel intelectual que impulsiona a pratica social”.

A fim de estudar as ideologias geograficas, faz-se necessario relaciona-las com a cultura
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e a politica. A producédo do espaco ¢ fruto das concepcgdes e representacdes acerca dele. Essas
sdo construcdes culturais, algumas delas sdo consideradas ideologia. Para estudar as ideias
geograficas é necessario historicizar a reflexao.

Moraes (1988) elabora um campo de estudo sobre as ideologias geograficas. Sobre esse
campo, o autor diz: “Este campo manifesta no plano das ideias a relagdo sociedade-espaco, e
constitui a via privilegiada de relacdo do saber geografico com a prética politica” (MORAES,
1988, p. 44). As ideologias geograficas impulsionam a transformacdo ou a permanéncia do
espago:

As ideologias geogréficas alimentam tanto as concepgdes que regem as
politicas territoriais dos Estados, quanto a autoconsciéncia que os diferentes
grupos sociais constroem a respeito de seu espago e da sua relacdo com ele.
S80 a substancia das representacdes coletivas acerca dos lugares, que
impulsionam sua transformacao ou o acomodamento nele. Exprimem, enfim,
localizagOes e identidades, matérias-primas da acdo politica. Adentrar o
movimento de producéo e consumo destas ideologias implica melhor precisar

0 universo das complexas relacdes entre cultura e politica. (MORAES, 1988,
p. 44)

As ideologias geograficas estdo presentes em alguns discursos, como aqueles que
expressam concepgdes sobre espaco, territdrio, paisagem e lugar, aqueles que veiculam
qualidades sociais ao espaco, aqueles que transmitem intencGes em transformar o espaco,
discursos sobre migracao, entre outros. Em suma, as ideologias geogréaficas sdo os discursos
sobre o territorio; aqueles discursos que se referem a construcdo do espago e sua imagem
coletiva devem ser priorizados, € necessario pesquisar a eficacia politica desses discursos.

Moraes (1988) diz que poucos gedgrafos se dedicaram aos estudos sobre ideologias
geograficas e aqueles que realizam o fizeram de modo precario. Dentro desse autores, Moraes
(1988) destaca Sodré (1987), um estudioso das ideias deterministas durante a passagem da
Monarquia para a Republica no Brasil. No entanto, Moraes (1988) apontou algumas ressalvas
em relacdo a Sodré (1987), dizendo que este ndo fez uma elucidacdo adequada do conceito de
ideologia. A seguir, iremos adentrar o pensamento de Sodré (1987).

Para Sodré (1987), o conceito de ideologia possui um sentido negativo, ou seja, ele
concebe ideologia como ideias falsas. A Geografia se constituiu enquanto ciéncia durante o
Imperialismo. O Imperialismo utilizou a ideologia para justificar a espoliacdo de outros povos
e territorios. A acumulacdo capitalista se alimentou da expansdo colonial e se armou
ideologicamente para justificar a espoliacdo. Dessa forma, a expanséo colonialista fez uso da
ideologia para justificar a espoliagio dos seres humanos em Asia, Africa e América Latina. Ha

um arsenal teorico ideologico em algumas teses que, “acolhidas pela Geografia na infancia, se
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constituirdo em notorias falsidades” (SODRE, 1987, p. 119) — por exemplo, a superioridade
racial. A Geografia, ao se constituir enquanto ciéncia, carregou todo um arsenal ideolégico tido
como cientifico. O Imperialismo fez um esforco ideoldgico para reduzir desigualdade de classe
em desigualdade de raca. Nas palavras de Sodré (1987, p. 120): “reduzir a desigualdade da raca
aquilo que é apenas, mas essencialmente, desigualdade de classe foi o esforco ideoldgico do
imperialismo, que ndo cessou”.

O determinismo climatico é uma falsidade ideoldgica criada pelo colonialismo. Havia
uma associacdo entre clima e doencas tropicais e, por sua vez, uma relacdo entre doencas
tropicais e Geografia, por aquelas estarem “ligadas ao conceito de situacdo e de posigédo
geografica” (SODRE, 1987, p. 120). As doencas recebiam nome de acordo com a posicio
geografica. Para o autor, “a associacdo da doenca as zonas geograficas objeto de colonizagédo
correspondia a denunciad-las como inferiores, e aos seus habitantes, por mais esse aspecto”
(SODRE, 1987, p. 121). As doengas tropicais sio eufemismo; na verdade, elas sdo “falsidade
de classe, ideoldgica, destinada a justificar o colonialismo e, depois, o imperialismo” (SODRE,
1987, p. 121). Assim, os problemas entre paises imperialistas e coloniais eram explicados por

meio das doencas tropicais e do racismo.

A humanidade tropical é limitada, em sua atividade fisica, em sua atividade
psiquica, na sua reproducdo, pelas doencas graves que ai dominam,
unicamente devido ao clima quente e tmido. Dificilmente podemos conceber,
nos os habitantes dos paises temperados, como a natureza possa ser tdo
mortifera para 0 homem, nas aguas selvagens pululando de germes perigosos,
nos inimeros insetos sempre prontos para injetar no homem micrébios
mortais, ao sugar-lhe o sangue, e nas consequéncias tdo prejudiciais que o
contato do préprio solo determina. Sdo gedgrafos deste tipo que atribuem ao
clima o fato de alcancar a vida média, na india, apenas os 30 anos, enquanto
alcangavam, na Inglaterra, os 70. Diferenca entre metrépole imperialista e
coldnia, e ndo diferenca de clima. (SODRE, 1987, p. 122)

A expansdo colonial e imperial produzia e mantinha a desigualdade nos territorios e
povos dominados. Foram criadas vérias teses a fim de explicar e justificar essa dominagé&o,
como as ideias de povos inferiores, vitimas de doencas tropicais e populagcdo numerosa. A
solugdo para o atraso era controlar a natalidade. Dessa forma, essas teses justificavam e

explicavam a dominag&o colonial e imperial sobre territorios e povos distantes.

Para explicar e justificar o atraso em que eram mantidas vastas extensdes do
Globo — suas populac@es — pela expansao colonial e pelo imperialismo, foram
mobilizadas, sucessivas ou simultaneamente, varias teses: tais populacdes
eram racialmente inferiores (como provavam sua preguica, luxuria, atraso);
eram condenadas pelo clima das regies que habitavam; eram vitimas das
doengcas tropicais. A Ultima, no tempo, de que tratamos agora, esta formulada
pouco mais ou menos assim: tais populacGes sdo atrasadas e miseraveis
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porque sdo numerosas; dai a solucdo facil: controlar a natalidade, visando
reduzir o nimero de individuos. O assunto esta, quase todos os dias, nos
6rgdos de difusdo do pensamento. E apresentado sob aspectos catastroficos,
destinados a atemorizar as vitimas. (SODRE, 1987, p. 126)

Defender que os problemas séo consequéncia da explosao demogréafica é dizer que ndo
ha necessidade de transformaces estruturais, sociais e politicas nos paises pobres. A causa dos
problemas néo seria o Imperialismo, a exploracéo de uma classe sobre outra, mas sim a exploséo

demogréfica. Portanto, bastaria controlar a natalidade.

Trata-se de fazer crer que as estruturas econdmicas, sociais e politicas dos
paises com populacdo numerosa e pobre sdo justas, ndo havendo necessidade
alguma de altera-la. O erro reside na existéncia de gente demais; a miséria nao
derivaria da exploragdo — a imperialista como a de classe — mas da exploséo
demogréafica. No fim de contas, a solugéo estaria na pilula. (SODRE, 1987, p.
126)

Conforme Sodré (1987), a Geografia precisa abandonar essas teses falsas e vincular-se
a verdade. Constata-se que ideologia, aqui, sdo ideias falsas. Os problemas que existem em
paises colonizados séo resultado do excesso de exploracdo, segundo o estudioso.

Em suma, para Lacoste (1988) a ideologia € uma mascara que oculta o papel estratégico
da Geografia; a Geografia de Mass Media também veicula conhecimentos estratégicos, mas que
podem ser ocultos por meio da contemplacao da paisagem. Para Marx e Engels (1999) as ideias
estdo conectadas ou relacionadas com a base material e desconsiderar essa relagdo é o que
caracteriza a ideologia. No entanto, com a diviséo social do trabalho, o trabalho intelectual
passou a dizer sobre o trabalho material sem ser de fato o trabalho material; dessa forma, parece
que as ideias estdo deslocadas da materialidade, por isso ideologia. Para Moraes (1988), as
ideias sdo elaboracfes culturais e histéricas que 0s grupos constroem acerca do espago e que
influenciam na reproducdo do espaco. Por fim, Sodré (1987) entende ideologia como ideias
falsas, ou seja, o Imperialismo utilizou de ideias deterministas a fim de dominar e justificar a
exploracdo de territorio e povos.

Diante do que foi exposto, concordamos que as ideias possuem uma base material, por
isso é fundamental historiciza-las. Concordamos também que 0s grupos, ao produzirem o
espago, constroem representacOes acerca deste e que essas concepcOes condicionam a
reproducdo de novas formas espaciais. Essas concepcdes sobre o espaco sdo difundidas pelas
midias e acabam atuando na formacéo das mentalidades, e as ideias deterministas, mesmo sendo
falsas, atuam na producéo do espaco através dos sujeitos.

Nosso objetivo, nesta pesquisa, € estudar a relagcdo entre ideologias geograficas ou

ideologias territoriais e cultura. Para isso, iremos estudar o filme O homem que virou suco
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(1980-1981), de Jodo Batista de Andrade. Antes de relacionar ideologias geogréficas e cultura,
faz-se necessario buscar um encontro entre Geografia e cinema. O filme é um produto do
cinema, é um artefato cultural, € um documento de cultura, € um produto de Mass Media que,
nesta pesquisa, sera relacionado com o tema das ideologias geograficas. Em outras palavras,
nosso objetivo é encontrar nas falas dos personagens e nas imagens as ideologias geograficas.
O filme estudado traz imagens da metropole paulista e a metropole é uma forma de valorizacao
objetiva do espaco. Para compreender essa valorizacao é preciso compreender a cultura. Tendo

em vista esse objetivo, iremos estudar, a seguir, a relacdo entre Geografia e cinema.

2.2. Encontro entre Geografia e cinema

Neste subcapitulo buscamos uma aproximacao entre Geografia e cinema. Para tanto,
selecionamos algumas teses e artigos para leitura; no entanto, ndo conseguimos abarcar todas
as producdes que ja foram realizadas. Percebemos que existem trés principais areas de pesquisa
que fazem essa aproximacédo: a Geografia do Cinema, a Geografia de Cinema e a Geografia
Audiovisual. Dessa forma, procuramos compreender essas “geografias”, suas semelhancas e
diferencas.

A autora Azevedo (2009) aponta que a aproximacao entre Geografia e cinema ocorreu
através do uso dos filmes pelos gedgrafos a fim de retratar lugares distantes e exdticos. Nas
décadas de 1950 e 1960, o filme era compreendido como uma janela sobre a realidade. A partir
de 1980, ele passou a ser entendido como representacdo da realidade. Com o surgimento da
indUstria cultural ao longo do século XX, questionava-se a neutralidade cinematografica, uma
vez que tal industria, muitas vezes, apresenta paisagens de lugares de modo estereotipado a fim
de atrair a audiéncia.

O filme é fruto de escolhas, por isso € produto de um ponto de vista. Ele representa a
realidade de acordo com a subjetividade de seus produtores e esta influencia 0 modo como o
publico percebera o espaco geogréafico. Os filmes s@o carregados de significados que podem
negar os esteredtipos ou afirma-los. Para a autora, é necessario problematizar as descri¢Ges
estereotipadas sobre as paisagens e lugares e € preciso se atentar para o contetdo geografico
presente na pelicula.

A cultura influencia 0 modo como os individuos percebem e organizam o espaco. Ha
uma relacdo entre o filme, a memoria e o imaginario do receptor, ou seja, ha uma relacdo entre
a materialidade da obra e o imaterial: memdria e imaginario. Os individuos baseados na

memoria e no imaginario criam imagens sobre paisagens e lugares.
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Cabe aqui adentrar, brevemente, sobre o conceito de memoria. De acordo com Novais
(2013), inspirada em Benjamin (1994), a memoria é a “ponte” entre o passado e o presente. Por
meio da memdria, buscamos “retornar” ao passado de acordo com as necessidades do presente.
E preciso curar os traumas do passado para nio os repetir no presente, caso contrario eles se
repetirdo. E preciso recontar o passado através da perspectiva dos vencidos e dos esquecidos. E
necessario narrar os acontecimentos do passado que foram esquecidos ou silenciados. O
objetivo é cura de traumas. A memdria € alvo de disputas por grupos sociais distintos e o cinema
também esta inserido nessa disputa, porque o cinema ajuda na criacdo da memoria coletiva
sobre o passado.

Voltando para Azevedo (2009), o cinema é um veiculo que transmite significados sobre
lugares e suas relacbes com os individuos. A Geografia do Cinema busca compreender 0s
significados que os individuos atribuem sobre lugares e paisagens. Os filmes sdo produzidos de
acordo com determinados objetivos, é preciso compreendé-los a fim de entender os significados
consumidos pela audiéncia. A Geografia do Cinema “proporciona uma perspectiva critica sobre
as politicas culturais subjacentes a construcdo de um filme e a estruturacdo enquanto ‘janela
sobre a realidade geogréafica’” (AZEVEDO, 2009, p. 102). Esse campo de analise “explora o
modo como os filmes podem ser usados para elucidar conceitos e problematicas tratados
atualmente em geografia humana” (AZEVEDO, 2009, p. 102). Sobre os filmes como objeto de
estudo, a autora diz:

A geografia do cinema como dominio de investigacdo recai sobre a anélise do
cinema como produto cultural que interfere na definigdo da interacéo entre o0s
individuos e o espaco refletindo estruturas sociais e ideologias, sobre a analise
da paisagem cinematica como representacéo cultural (Azevedo, 2004), sobre
o efeito da industria cinematografica e da producdo de filmes no
desenvolvimento econémico e na promocéo de regides e lugares (Holloway e
Millington, 1999), sobre os aspectos geopoliticos dos filmes (Jenkins, 1990;
Godfrey, 1993; Klaus, 2004), ou ainda sobre a analise do efeito das forgas
hegemonicas e contra-hegeménicas na representacdo dos lugares. (ROSE,
1994 apud AZEVEDO, 2009, p. 104)

O filme permite entender a producéo do espaco, uma vez que tal producéo é fruto de
acOes dos individuos e o cinema as influencia, por isso sua importancia na Geografia.

O autor Harvey (1993) procura pensar a transicdo da Modernidade para o Pos-
Modernismo, assim como a transi¢do do Fordismo para acumulacao flexivel, e se volta para o
cinema pds-moderno. Ele afirma que seu estudo sobre a compressdo tempo-espaco €
representado em obras pds-modernas. Mas por que o0 autor se interessa por cinema e nao por

outro artefato cultural pés-moderno?
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Preferi, para esse propdsito, examinar o cinema, em parte por tratar-se de uma
forma de arte que (ao lado da fotografia) surgiu no contexto do primeiro
grande impulso do modernismo cultural, mas também porque, dentre todas as
formas artisticas, ele tem talvez a capacidade mais robusta de tratar de maneira
instrutiva de temas entrelacados do espaco e tempo. O uso serial de imagens,
bem como a capacidade de fazer cortes no tempo e no espaco em qualquer
direcdo, liberta-o das muitas restricbes normais, embora ele seja, em Ultima
andlise, um espetaculo projetado num espaco fechado numa tela sem
profundidade. (HARVEY, 1993, p. 277)

Os conceitos de espaco e tempo ndo sdo iguais em dada sociedade. Para Harvey (1993,
p. 190), “o0 modo como representamos 0 espaco e 0 tempo na teoria importa, visto afetar a
maneira como nds e 0s outros interpretamos e depois agimos com relacdo ao mundo”™. Para o
autor, existem contradicdes na cinematografia: o filme reduz as historias humanas em um
conjunto de imagens e as projetam numa tela sem profundidade, além de manipular e fabricar
imagens com finalidades comerciais. No entanto, ele reconhece as qualidades miméticas do
cinema.

Ao contrario de Harvey (1993), Hopkins (2009) diz que ha profundidade no cinema. O
autor diz: “pela mistura de pessoas e tecnologia, tanto na frente como atras da tela, uma imagem
cinematica bidimensional de luz e sombra projetada torna-se uma paisagem cinematica ilusoria,
tridimensional” (HOPKINS, 2009, p. 60). E diz mais: “analisar um filme como uma paisagem
(landscape) é uma porta de entrada logica para a geografia de cinema” (HOPKINS, 2009, p.
63). Paisagens séo construgdes visuais, uma representacao da terra, um ponto de vista sobre o
entorno, uma paisagem pode ser representada por fauna, flora, pintura em tela, palavras em um
poema, imagem fotografica e imagem cinematografica. Esta possui uma aparéncia de realidade,
pois ela é “como uma representacdo filmica de um meio ambiente real ou imaginado, visto por

um espectador” (HOPKINS, 2009, p. 64). A paisagem filmica é formada da seguinte maneira:

Por uma rapida sucesséo de fotografias estaticas, de volume e de movimento,
produz-se uma ilusdo de profundidade que, quando combinada com som
(didlogo, musica e/ou efeitos sonoros), cria um meio ambiente onde as
fronteiras entre o real e o imaginario, o fato e a ficgdo, ficam indistintas.
(HOPKINS, 2009, p. 64)

O autor Barbosa (2000) também questiona os estereotipos acerca de lugares e paisagens
presentes em alguns filmes. Para ele, o cinema surge juntamente com a Revolucdo Industrial e
é fruto da sociedade ocidental, industrial e moderna. Sua criacdo produziu uma nova forma de
sensibilidade humana. Assim, o cinema nasce com as grandes cidades. A arte cinematogréafica
é uma arte urbana, sua historia se confunde com a historia da metrépole. Ao representar o
mundo, o cinema filmou mais o espaco urbano do que o rural. Os estddios recriam cenarios e

acabam constituindo as cidades, assim como as salas de exibi¢do transformam-se, para as
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massas urbanas, em templos de entretenimento e referéncia da cultura moderna.

Em seu artigo “Geografia e cinema: em busca de aproximacdes e do inesperado”
(1999), Barbosa propde um dialogo entre a Geografia e 0 cinema por meio da categoria espaco.
Barbosa (1999), assim como Azevedo (2009) e Hopkins (2009), compreende o filme como
representacdo da realidade. O autor elabora um didlogo entre Benjamin (1936), Adorno e
Horkheimer (1947/1996), além de apresentar a duplicidade intrinseca ao cinema — ou seja, por
um lado, o cinema € técnica, por outro, é arte; por um lado, o cinema € obra, por outro, é
mercadoria. O cinema faz uso de varias tecnologias para criar imagens sobre 0 mundo. Sobre
essas criagOes, Barbosa (1999, p. 115) aponta que:

A representacao filmica cria corpos visiveis, porém imaginarios, que possuem
como referentes imediatos ou distantes, 0s corpos reais. Estes, por sua vez,
nem sempre estdo perceptiveis como base ou fonte original das imagens. Ao

estabelecer relagbes entre o visivel e o invisivel o cinema constitui uma
interacdo entre o ver imediato e sua significacao.

Ao assistir a um filme, ocorre uma fusdo entre a realidade da obra e o imaginario do
individuo; este é capturado pela imagem cinematografica, mas é o receptor quem atribui
significado ao filme.

A imagem enquanto representacdo da realidade atua como simbolo de identidade
nacional, por exemplo: “paisagens-tipo do western, esta expde nas dimensdes da imagem cénica
0 jogo de representacdes que busca reiterar, permanentemente, os simbolos do passado e da
identidade nacional americana” (BARBOSA, 1999, p. 119). A camera transforma a paisagem
capturada em imagem, em signo. Varios filmes apresentam imagens de diversas sociedades

permeadas por preconceitos e por uma visdo homogénea sobre 0 mundo.

S&o expostas por meio de leituras redutoras e reprodutoras de preconceitos
gue variam dos mais sutis aos mais grosseiros. Elas reificam as sociedades que
ndo partilham dos mesmos valores e objetivos da matriz ocidental e as
condena, invariavelmente, a condicéo de “fora da humanidade”. (BARBOSA,
1999, p. 120)

Essa visdo etnocéntrica retrata a Africa, a América Latina e a Asia “por meio do olhar
aparentemente neutro e realistico da camera” (BARBOSA, 1999, p. 121), mas ndo ha nada de
neutralidade nessa representacdo. O etnocentrismo é representado por meio de oposicdes e

através do deslocamento das imagens de seu contexto historico e de suas relagdes sociais.

Assim, num jogo de oposicdo distintivas — natureza/cultura,
barbérie/civilizacdo, bizarro/maravilhoso —, o0s esteredtipos nos filmes
documentarios e de ficcdo reproduzem o etnocentrismo sem sutileza,
removem a presenca das relagdes sociais do seu contexto espacial e, assim
procedendo, retiram das imagens o seu nexo com a historia. (BARBOSA,
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1999, p. 122)

Os colonizadores representam o colonizado como o outro, sua imagem se dilui na

imagem do colonizador.

As civilizagbes ndo ocidentais foi perpetuada a condicdo de um ser outro da
historia, contra as quais tudo é permitido, inclusive diluir a sua imagem na
imagem do colonizador. Os filmes documentérios e os de ficcdo herdam,
fixam e reproduzem arquétipos de dominagdo cultural e inscrevem-se como
praticas sociais profundamente excludentes. (BARBOSA, 2011, p. 122)

Nenhum filme € neutro, ele surge envolvido por um imaginario social e é fruto da
subjetividade do autor da narracdo. A imagem busca produzir efeitos na audiéncia, esse efeito
¢ desejado pelo realizador da obra. Os enquadramentos e os planos sdo resultados da
subjetividade do realizador da pelicula e representam o espaco geografico. No cinema, 0 espaco
geogréfico ganha uma nova fala de acordo com os sentimentos dos personagens e de suas
relacBes. O espacgo “é sentido e forca imanente/transcendente da acdo cénica” (BARBOSA,
1999, p. 129).

O autor Oliveira Junior sugere a Geografia de Cinema. Em seu artigo chamado “O que
seriam as geografias de cinema?” (2005) apresenta uma proposta de pesquisa com as imagens
e sons do filme: no encontro entre a cultura de cada um com as imagens e sons de cada filme

héa criacdo de Geografias. As Geografias de Cinema:

Elas seriam, uma ou outra, constru¢Bes imaginativas e interpretativas que se
ddo numa “regido nebulosa” em que 0s universos culturais das pessoas sao
sugados para o interior da narrativa filmica e esta ao interior desses universos
culturais. Condensagdo de imagens: memodrias adensadas em torno de
sentidos, sentidos adensados em torno de imagens. A geografias de cinema
seriam 0s estudos e os encontros com a dimensdo espacial na qual os
personagens de um filme agem. Um espago composto de territdrios, paisagens
e metaforas: dentro e fora, amplo e restrito, subir e descer, movimentos
diagonais, fronteiras diversas, percursos por estradas, rios e oceanos
interiores, ambientes simbdlicos traduzidos em florestas, desertos, montanhas,
cidades... (OLIVEIRA JUNIOR, 2005, p. 28)

Os filmes fazem alusdes sobre a realidade existente, por isso 0 autor sugere para 0
espectador pensamentos sobre o espago, mas também apresenta outras formas de compreender
0 espacgo enquanto dimensdo da existéncia humana. As Geografias de Cinema também possuem
sua materialidade, uma vez que “elas estdo amparadas nas imagens e sons do filme, que séo
objetivas em sua materialidade de imagens” (OLIVEIRA JUNIOR, 2005, p. 28). O espectador
interpreta o filme e se projeta nele, contudo, ao estarmos diante da tela, o filme movimenta

nossa memdria alterando nossa presenca.
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As pesquisas em Geografia de Cinema devem responder “a que geografia eles d&o
existéncia” (OLIVEIRA JUNIOR, 2005, p. 29). O encontro com a Geografia existente nas
imagens de um filme ocorre através da interpretacao.

Todo filme é constituido por locais e estes constituem outra Geografia. Os locais
presentes nos filmes sdo dispostos por meio da continuidade da narrativa filmica. H& uma
continuidade entre lugares geograficos e locais filmicos como se um existisse no outro. Os
lugares geograficos sdo materialidades constituidas de formas, movimento e sentido, portanto,
sdo tidos como paisagem e memoria. JA4 os locais narrativos apropriam-se dos lugares
geogréficos, tornando-se textos destes, criando outra leitura e, por fim, eles se misturam.

No filme, os personagens se deslocam no espacgo, cada lugar por onde 0s personagens
passam possui um sentido, uma mensagem. Esse lugar se transforma em locais narrativos, que
sdo organizados de acordo com o tempo de vida do personagem. Os passos e olhares do
personagem déo existéncia aos locais narrativos. Na Cinematografia, h4 a possibilidade de
estudar escalas amplas e pequenas:

Poderiamos dizer que muitos filmes lidam com escalas surrealistas, onde o
micro é surpreendentemente maior que o macro, pois € dentro dele — ou a
partir dele — que a imensidao concreta do interior se abre para aquilo que é
mais vasto... grandes extensdes visuais nos sdo dadas em closes de uma pele,
de uma casca de arvore, de uma parede descascada... (OLIVEIRA JUNIOR,
2005, p. 32)

A Geografia de Cinema deve ter um carater subjetivo e politico, ela necessita elaborar

outras interpretacdes e olhares sobre o mundo.

Para que estas geografias de cinema ndo sejam somente reverberagdes
subjetivas, é preciso dizer onde o sentido que nos ficou do filme acontece.
Pesquisar as imagens e sons filmicos e ver se elas e eles lhe revelam ser
verdadeiro o que se intuiu primeiramente. Em seguida, ver de que modo elas
o fazem. Enfim, é preciso pesquisar as imagens e sons para descobrir onde
elas nos geraram o sentido que nos ficou, o territorio no qual localizamos 0s
personagens, a geografia na qual estes vivem e agem. E preciso pesquisar as
imagens e sons para descobrir se nesta pesquisa elas irdo gerar ratificagdes ou
retificagdes... afinal, as geografias de cinema, sejam elas quais forem, devem
estar no filme, terem sido produzidas pelo cinema. (OLIVEIRA JUNIOR,
2005, p. 33)

O autor Queiroz Filho (2007) caminha na mesma direcé@o de Oliveira Junior. O cinema
é entendido como linguagem e a Geografia como modo de dizer do mundo. O cinema se utiliza
de lugares existentes além-filme; quando estes sdo capturados pela cdmera, transformam-se em
locais filmicos. Queiroz Filho (2007, p. 2) procura entender “como essa ‘geografia’ ganha

existéncia pela narrativa do cinema e, por conseguinte, suas permanéncias além-filme, seja por
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alusdo ou verossimilhanca”. As Geografias de Cinema séo a relagdo entre lugares além-filme

com locais filmicos:

Essa espécie de “contamina¢do” mutua é a potencialidade que resolvemos
chamar de geografias de cinema. Ressonancias mUtuas da espacialidade
filmica e daquela, além filme. S8o permanéncias histdricas, arquetipicas,
simbolicas, sdo memdrias, possibilidades de entendimento que deslizam entre
uma imagem e outra e que saltam quando essas percorrem pelo universo
cultural que compde aquele que as vé. E assim elas ocorrem... (QUEIROZ
FILHO, 2007, p. 2)

Ao a assistir um filme, adentramos em um mundo criado por imagens e sons, que traz
consigo um projeto cultural, politico e estético. Sendo assim “as geografias de cinema seriam
0s estudos e os encontros com a dimensao espacial na qual os personagens de um filme agem”
(QUEIROZ FILHO, 2007, p. 2). No filme, lugares, paisagens e memaorias se misturam: uma
chuva ndo é somente um fendbmeno meteoroldgico, ela pode representar a passagem do tempo.
O autor sugere uma Geografia interior, uma vez que os locais filmicos estdo mais proximos do
espaco da alma.

Queiroz Filho (2011) compreende um filme como: “o entendemos como obra do mundo,
que produz ‘mundos’, e isso se faz por meio de uma narrativa e linguagem propria, a linguagem
do cinema” (QUEIROZ FILHO, 2011, p. 62). As imagens produzem ideologias, significados e
visdes de mundo. O filme € um lugar de contaminacdo, uma mistura entre locais geograficos e
locais filmicos, um microcosmo onde os valores se condensam e se enriquecem.

Ao assistirmos um filme somos tomados pelas imagens filmicas e pelas imagens
mentais, aquelas possibilitam outras compreensdes acerca do mundo. Para entender um filme é
preciso organizar o encontro entre a imagem filmica e a imagem mental do espectador. H4 um
processo de identificacdo entre o espectador e o filme.

O movimento que fundamenta a pesquisa de Queiroz Filho (2011, p. 63) é “olhar para
as imagens de um filme via memorias (espaciais), que minha experiéncia (geografica e de vida)
me permitiu encontrar”. Faz-se necessario olhar para a imagem com aten¢éo, considerando que
o0 principio da imagem é a observacdo. Para tanto, € preciso ter cuidado, perfei¢éo, dedicacéo e

refinamento. No cinema:;

Isso vale ainda mais, pois, tudo aquilo que aparece na grande tela, no ato da
projecdo, se desgarra das intengdes primeiras do seu autor para tornarem-se
livres e, novamente, se dispdem ao “aprisionamento” dado pelo espectador
que, mediado por suas experiéncias, as toma como suas. Nesse movimento,
acontece com aquele que assiste a um filme duas sutilezas que ndo podemos
deixar de enunciar, primeiro, a ideia da apropriacdo das imagens, depois, 0
entendimento que é dado as mesmas. (QUEIROZ FILHO, 2011, p. 64)
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Para Queiroz Filho (2011, p. 64), “olhamos para 0 mundo na tela e vemos outros.
Mobilizados por aquilo que ‘nos’ acontece, que ‘nos’ toca, imaginamos”. Assim, “memoria e
imaginacdo nos séo, portanto, as portas de entrada no filme” (QUEIROZ FILHO, 2011, p. 64).
O real, ao ser capturado pela camera, se transforma em imagem, porém o real permanece na
imagem. A proposta de estudo de Queiroz Filho (2011) encontra-se na busca de olhar para as
imagens e encontrar outras, a partir delas mesmas. O cinema faz uma escrita do mundo,
entendemos um filme por meio da educacéo visual.

Para Ferraz (2012), é importante o uso da palavra para compreensdo das imagens
cinematogréficas. Inspirado em Chaui (1998), o autor, apresenta a etimologia da palavra
imagem:

Imagem vem do latim imago, termo usualmente entendido como
re(a)presentacdo visual da forma de um objeto ou fendmeno; a matriz
etimoldgica desse termo se origina no verbo grego eidd, ou seja, aquele que
vé. Este gerou o eidds, a forma das coisas vistas, dai o termo ideia, que
significa a forma prépria de uma coisa, sua esséncia. Ao saber a esséncia de

algo, pode-se fazer uma copia do mesmo, uma imagem, um eidolon. (CHAUI
[1998] apud FERRAZ, 2012, p. 358)

Ferraz (2012) propde um dialogo entre imagem cinematogréafica e discurso geogréfico,
contudo, ha uma relacdo conflituosa nesse didlogo, uma vez que a palavra limita os significados
da imagem. Para ele, a imagem ndo é a realidade do mundo, tampouco a esséncia ideal dos
objetos. A imagem, para Ferraz (2012), instaura novos sentidos sobre o mundo, ela é uma
representificacdo do real. O objetivo do autor é estudar as imagens através das palavras.

Ferraz (2012) também apresenta a dualidade intrinseca ao cinema: ele é arte e industria.
Por um lado, o filme captura a mente das massas. Por outro, possibilita outro olhar para a
realidade, dai sua importancia. O filme apresenta imagens escolhidas pelos individuos que o
produziram, entretanto, o espectador as recria. Essas imagens influenciam o modo como

relacionamos com o espaco geografico, uma vez que elas compdem nossa subjetividade.

A agilidade dos movimentos, os cortes nas sequéncias das imagens em seus
diversos angulos (aberto, fechado, proximo), o uso do som e da musica, da
luz, sombras, das cores e das palavras, assim como o emprego correto da
montagem e edi¢do, além do recurso de efeitos visuais e de novas tecnologias,
permitiram a elaboracdo de uma linguagem especifica que influenciou os
processos com 0s quais cada individuo passou a elaborar imageticamente as
percepcOes e representacdes dos fatos e fendmenos do mundo. (FERRAZ,
2012, p. 366)

O cinema traz outras concepgdes sobre 0 mundo, mas essas somente sdo alcancadas

guando o espectador interpreta as imagens. A narrativa filmica emociona o espectador por meio
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da passagem de imagens. O cinema é uma arte viva, ele nos instiga a rememorar situacoes ja
vivenciadas.

A audiéncia, muitas vezes, identifica uma cidade real com aquela apresentada no filme,
por isso € importante estudar os filmes em uma perspectiva geografica. Ao estudar as imagens,
precisamos considera-las como sinbnimo de paisagem, essas “sdo as imagens com as quais
qualificamos nosso entendimento de ‘apropriacéo dos lugares’” (BARBOSA, 2004, p. 64 apud
FERRAZ, 2012, p. 379). As imagens filmicas se transformam em paisagem quando o
espectador entra em contato com essas e passa a ler, refletir e interpretar as imagens por meio
das palavras. Mesmo sendo produto da industria cultural, o cinema nos apresenta uma nova
leitura acerca do mundo.

Os autores Pimenta e Ferraz (2014) defendem o estudo da imagem por meio da palavra.
A imagem, para 0s autores, &€ uma representificacdo da realidade, pois ela fornece uma nova
leitura sobre 0 mundo, e o cinema é constituido pela dualidade: arte e mercadoria. O cinema
educa nossa percepc¢do acerca da realidade de modo fragmentado através dos detalhes. O filme
mostra o espago geografico por meio das imagens em movimento. Essas imagens sdo a propria

realidade, os fatos se expressam nas imagens, 0 cinema apresenta o acontecer do mundo.

O cinema é, portanto, uma elaboracdo signica que por meio de seus proprios
elementos (planos, enquadramentos, montagens, edi¢Ges, cortes etc.) organiza
as imagens como narrativas imagéticas do real, ndo relatando assim aos fatos
e acontecimentos do mundo por meio de representacdes, mas apresentando o
préprio acontecer do mundo, de maneira a realizar-se enquanto imagem do
real em meio ao imaginério do observador (FERRAZ, 2006). E o observador
das imagens cinematograficas que dara o sentido as mesmas a partir da relacdo
entre aquilo que vé na interagdo com o que vivenciou e idealizou do mundo.
(PIMENTA; FERRAZ, 2014, p. 98)

A linguagem cinematografica é formada por imagem, mdsica, som, siléncio,
personagem e cor, entre outros. O diretor do filme escolhe angulos, enquadramentos, edicdo e
montagem, produzindo uma sensibilidades nos espectadores, mas o resultado do filme vai além
desta montagem, por isso o filme é obra de arte, mas ndo podemos esquecer que ele é também
mercadoria. A arte cinematogréfica € uma arte da Modernidade. Sua producdo precisa de
especialistas e da divisdo social do trabalho, seu objetivo € o lucro: quanto maior o publico,
maior € o lucro. Por meio de um filme podemos entender o movimento de producdo e
reproducéo do capital.

O estudo do cinema é importante para o pensamento geografico, pois revela o
imaginario social e espacial. A pelicula cinematogréfica educa nossa percepcao sobre 0 espago

por meio de fragmentos, detalhes e partes separadas de um todo, com uma aparéncia de unidade.
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O cinema apresenta para o publico um mundo harmonioso atraves da organizagdo das imagens
e sons; no entanto, ndo h& harmonia durante a producéo de um filme, visto que uma pelicula se
forma por meio de um conjunto de imagens recortadas e despedacadas acerca da realidade. A
narrativa cinematografica direciona nossa percepcdo para detalhes, objetos, fragmentos e
pedacos da vida que passam despercebidos pelo cotidiano, esse mundo que nos envolve e nos
ilude “é um ‘inferno de detalhes’ a turvar nossas mentes, cabendo a obra de arte abrir as portas
para compreensdo do sentido universal presente nesses detalhes individuais” (PIMENTA,;
FERRAZ, 2014, p. 102).

O autor Neves (2007) sugere uma aproximacdo entre Geografia e cinema. Ele
problematiza a ciéncia e sua busca pela verdade, pois essa busca pela verdade distanciou a
ciéncia das artes. O desenvolvimento das técnicas de representacdo e difusdo imagética € fruto
do modo capitalista de producédo. A ciéncia ndo incluiu sentimentos, artes e misticismo em seu
estudo. A fim de estudar a paisagem, a Geografia utilizou mais a palavra do que a imagem; esta
tornou-se ilustracdo daquela. O capitalismo, buscando controlar a criagdo de imagens, criou a
perspectiva geométrica e desqualificou a subjetividade dos artistas. A imagem cinematogréafica
expressa uma contradicdo: nela ha tanto a objetividade quanto a subjetividade do realizador. A
imagem, em seu carater contraditério, pode ampliar as leituras a respeito do mundo. Ela é um
registro de uma imagem real que fora recortada e a imagem desperta nossa atengdo para

aspectos despercebidos.

A imagem presente na pelicula filmica é o registro de uma imagem real
recortada e elaborada conforme os recursos técnicos e estéticos pertinentes a
linguagem cinematografica. A imagem cinematogréfica, portanto, é um
recorte do real a partir de um determinado enfoque e de uma perspectiva
visual, de maneira a ampliar nossa visdo para certos aspectos do espago
vivenciado. Desta forma, concluimos que: “[...] filmar entdo pode ser visto
como um ato de recortar o espago, de determinado &ngulo, em imagens, com
a finalidade expressiva. Por isso, diz-se que filmar é uma atividade de analise”.
(NEVES, 2007, p. 77)

Neves (2007) também compreende a imagem como representificacdo do mundo. O

cinema é fruto da interacdo entre o real, a fantasia e a experiéncia de cada espectador.

Na verdade, o cinema ndo representa a realidade tal qual ela poderia ser em si
mesma, mas como ressalta Menezes a “representifica”, por meio de uma
interacdo entre o “real” (contato com as imagens difundidas), com a “fantasia”
(suposta representacdo do real — o que estd sendo mostrado), mais as
experiéncias individuais de cada espectador da obra. O desfecho dessa soma
resultaria na construcdo imagética de uma dada realidade (uma interface entre
o real, o representado e o vivido). (NEVES, 2007, p. 77)

A leitura geogréafica se instaura no filme a partir dessa intera¢do: “no encontro entre elas
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e 0 que existe em nds, que as imagens e sons filmicos ‘sugam’ certas memdrias em seu
entendimento, e a0 mesmo tempo em que o faz cria, em imagens e sons, memdrias do mundo e
da existéncia” (NEVES, 2007, p. 78). As imagens, ao serem interpretadas, transformam-se em
paisagem:
Desta forma, a interpretacéo da realidade a partir da imagem cinematografica
resulta da leitura que o espectador faz de uma obra filmica, esta por sua vez
fruto das interpretacdes do diretor da obra, com o conjunto de experiéncias e
imagens pessoais que o individuo projeta no filme, estabelecendo uma l6gica
narrativa e interpretativa que acaba por qualificar as imagens cinematograficas
e as imagens pessoais, transformando-as em paisagens passiveis de leituras
geograficas. Ferraz destaca que ““a partir desta relacdo”, passamos a qualificar
ao gue estamos vendo em decorréncia do que ja experimentamos, e vice-versa,
de maneira a instaurarmos a possibilidade de acontecimentos criativo do viver

humano, na busca de novos significados espagos-temporais. (NEVES, 2007,
p. 78)

Em seu artigo “A paisagem geografica no cinema” (2011), o autor propde o estudo da
paisagem, pois tal conceito possibilita a aproximacao entre a ciéncia e arte, uma vez que durante
0 processo de criagdo a ciéncia e a arte se interpenetram. Ele procura pensar a linguagem
cinematogréfica para entender a “organizacdo logica dessa linguagem pautada em imagem”
(NEVES, 2011, p. 174). O cinema é uma arte sintetizadora de outras expressdes artisticas, assim
como é um produto industrial voltado para o consumo de massas. Neves (2011) procura pensar
“qual a geograficidade existente em uma obra filmica e a qual(is) geografia(s) esta obra permite
extrair’ (NEVES, 2011, p. 174). O conceito de paisagem ¢ apresentado no filme dessa maneira:

A paisagem no cinema é trabalhada a partir de um conjunto de imagens
temporais organizadas para se criar uma historia, um sentido organizacional
para as acBes humanas sobre um espago, 0 espaco geografico. E preciso
interpretar, qualificar, dar sentido e significado as imagens, essa leitura e

interpretacdo permite compreender o contetdo paisagistico da organizacéo
sdcio-espacial da sociedade atual. (NEVES, 2011, p. 175)

Em seu artigo “Geografias de cinema: do espaco geogréafico ao espaco filmico”, Neves
(2010, p. 137) apresentou historicamente a concepcao de espaco na Geografia “objetivando
apontar formas outras de leituras e utilidades atribuidas ao espaco no dialogo com a sétima arte,
0 Cinema”. Ou melhor, “discutiremos como o cinema se apropria dessa esfera de realizacéo da
vida (o Espaco) no sentido de viabilizar suas tramas e narrativas” (NEVES, 2010, p. 145). O
cinema desenvolveu um conjunto de elementos que estruturam sua linguagem, contudo, durante
0 surgimento do cinema, sua linguagem se constituia:
Por uma mera sucessdo de “quadros™, entrecortados por letreiros (vide os

filmes de Chaplin) que apresentavam didlogos e davam outras informac6es
que a incipiente linguagem cinematogréfica ndo conseguiu fornecer. Com o
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desenvolvimento de novas técnicas e tecnologias foi havendo um
aprimoramento da linguagem. E, os passos fundamentais para a elaboracéo e
estruturacdo dessa linguagem recaem, sobretudo, sobre a criacdo das
estruturas narrativas da trama e a sua intrinseca relagdo com o espaco.
(BERNARDET, [1991] apud NEVES, 2010, p. 146)

No inicio do século XX, “o cinema conseguia dizer apenas: agora acontece este fato

(primeiro quadro), e logo em seguida: acontece aquilo (segundo quadro), e assim

sucessivamente” (NEVES, 2010, p. 146). A conquista da linguagem cinematografica sobreveio

quando “passou a dizer: “’ enquanto isso’” (NEVES, 2010, p. 146). Outro fator que possibilitou

o desenvolvimento da linguagem cinematogréafica foi o deslocamento da cAmera, passando a

explorar o espaco por meio dos carrinhos e zoom. Diante disso, a cAmera passou a filmar e a

recortar o espaco.

Em uma obra filmica o espago “real” é recortado, decomposto, recriado,
sonhado, lembrado e por fim, “vivido como parte de uma experiéncia gue une
as historias cotidianas, as memorias de vida e as historias de seus
personagens”. (BARBOSA, [1991] apud NEVES, 2010, p. 147)

Os recortes s6 ganham sentido no processo de montagem de acordo com a narrativa.

Partindo dos elementos que estdo impressos e que compdem a paisagem
geografica, o cinema os recria, a sua maneira, constituindo novas formas de
perceber e visualizar 0s espagos concretamente vivenciados e os explora com
0 intuito de atribuir sentido a narrativa filmica. E justamente neste ponto que
se da a interface entre o Cinema e a Geografia. (NEVES, 2010, p. 147)

O autor Moreira (2011, p. 96) propde uma Geografia Audiovisual:

As Geografias Audiovisuais sdo uma subarea da Geografia Humana, dentro
do &mbito da Geografia Cultural e Geografia da Percepg¢do. Os seus dois
objetivos principais sdo: a realizagdo de pesquisas e andlises criticas
geograficas das obras audiovisuais, bem como o uso dessas obras no Ensino
de Geografia. Os objetos de estudo das Geografias Audiovisuais sdo as
diversas formas de producao audiovisual: cinema, televisdo, animacéo, jogos
eletrénicos, videoartes etc. Os métodos cientificos a serem utilizados sdo o
método fenomenolégico, bem como o método dialético, ficando a escolha, de
um ou de outro método, vinculada aos objetivos de cada autor, em fungéo da
andlise a ser realizada. Esta € uma area interdisciplinar por esséncia, e deve
dialogar com as diversas outras ciéncias sociais aplicadas.

O cinema é uma arte imagética e geografica que, através de fotografia, teatro e musica,

constroi representacGes acerca do espaco geografico. A dimensdo espacial dos filmes se

encontra na composicao da imagem (conteudo de uma cena) e no enquadramento (perspectiva)

das imagens registradas. O enquadramento utilizado pelos cineastas causa diferentes sensacoes

no espectador. A medida que os planos se aproximam do personagem, a énfase é dada a suas

emocdes e acdes, ao passo que, ao se distanciar dele, o enfoque é atribuido ao ambiente da acéo.
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O filme representa o espaco geografico de acordo com a concep¢do de mundo do
cineasta. Essa representacdo influencia 0 modo como as pessoas concebem o espaco geografico
e sua producdo material. Vivemos em um periodo historico permeado por imagens, discursos e
mensagens. Esses discursos sdo subjetivos e concretos, ou seja, como afirma Moreira:
“Ressaltalm] que os discursos ndo sdo apenas subjetivos, mas tém um grau de concretude, na
medida em que se perpetuam no imaginario coletivo, que se reproduzem em meio as relacoes
sociais” (FOUCAULT [1996] apud MOREIRA, 2011, p. 93).

A imagem enquanto representacdo do mundo sempre fez parte da Geografia desde as
aquarelas dos viajantes, 0os mapas, as cartas, as fotografias, as maquetes e as imagens de
satélites, assim como as imagens cinematograficas. O cinema é arte, linguagem, conjunto de
técnicas e produto da industria cultural inserido na cultura de massas. Contudo, o cinema ndo é
apenas um produto da inddstria cultural, uma vez que o cineasta, ao se apropriar das técnicas
cinematogréficas, imprime seu olhar sobre a realidade. O cinema se apropria dos elementos de
literatura, musica, teatro, dpera, danca e artes plasticas, além de ser produto de entretenimento.
Enquanto tal, o cinema ndo se preocupa em despertar a critica sobre a realidade. No entanto, o
cinema de autor surge como resisténcia perante a industria cultural. Esse cinema de resisténcia
é obra de arte. Para Moreira (2017, p. 5), 0 “cinema de autor é um cinema no qual o diretor
imprime sua marca na obra”. Em 1950 surge o movimento cinematografico chamado Nouvelle
Vague, na Franca, em oposi¢do ao cinema tradicional. O Cinema Novo Brasileiro recebeu
influéncia desse movimento, seu objetivo era denunciar as contradi¢des sociais e espaciais
durante as décadas de 1950 e 1960.

As decadas de 1960 a 1980 foram caracterizadas na historiografia brasileira como
momento de ascensdo da ditadura militar, com forte repressdo aos movimentos sociais e
artisticos no Brasil. O “Cinema Novo/Marginal”, ou cinema de autor, apresentou-se como
producdo material e simbolica “alternativa”, na contramao da visdo hegemonica da producéo
cultural. A grande contribuicdo desse movimento artistico esta em evidenciar as desigualdades
sociais brasileiras e a consecutiva resisténcia ao contexto historico dominante. Os anos 1960
sdo caracterizados pela emergéncia de um novo cinema em diferentes paises. O cinema de autor
€ uma ruptura com o cinema classico. Se este é a tradi¢do, aquele é a revolucdo (XAVIER,
1983, p. 64). O cinema de autor nega o cinema classico e se apropria dele, ja que assume uma
postura anticolonialista e de resisténcia perante a invasao de valores da industria cultural.

A partir dessa breve revisdo bibliografica, constatamos que hd mais semelhangas entre
os autores do que diferengcas. A principal diferengca € a concepgdo sobre a imagem

cinematogréfica, posto que alguns autores compreendem a imagem filmica como representacédo
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da realidade e outros a entendem como representificacdo da realidade. Todos os autores
apresentam as contradi¢Ges que permeiam a cinematografia, isto €, o cinema enquanto industria,
arte, técnica, linguagem. Todos os autores atribuem importancia a relacdo entre a imagem
filmica e o imaginario do espectador, ou seja, o filme € carregado de significados e ideologias,
0s quais sdo disseminados para a audiéncia, mas € o espectador quem ird interpreta-los. Todos
concordam que h& uma mistura entre o conteddo do filme com o espago geogréfico, além da
pelicula permitir uma nova leitura sobre ele.

Esta pesquisa compreende o filme O homem que virou suco (1980-1981) como um
documento fundamental para o estudo das ideologias geogréaficas. Enquanto representificacdo
ou representacdo, ndao podemos descolar o filme de suas bases materiais, para tanto, é preciso
estudar o contexto no qual a obra cinematografica fora elaborada. Para Ferraz (2011) as
representacfes sdo categorias do pensamento; dessa forma, as representacdes expressam,
justificam e explicam a realidade. A representacdo é uma forma de saber especifico elaborado
e transmitido socialmente. Por isso, acreditamos que um filme € uma importante fonte e/ou
documento a fim de explicar a realidade. As representacdes sociais sdo produzidas nos espacos
publicos, sempre em contato com o outro. O cinema é um meio de criacdo e difusdo das
representacdes sociais. No préximo topico iremos estudar o cinema enquanto meio de

comunicacao, industria cultural e cinema de intervengéo.

2.3. Cultura, meios de comunicacao e industria cultural

Neste subcapitulo procuramos relacionar ideologias geogréficas, cultura, meios de
comunicacdo e industria cultural. Vimos que, para que ocorra a valorizacéo objetiva do espaco,
é necessaria a valorizacdo subjetiva dele. A valorizacdo subjetiva envolve ideias, valores,
concepgdes e visdes de mundo sobre o espago que se materializam nas nossas praticas
cotidianas e que impulsionam a valorizacdo objetiva do espagco. As concepcdes acerca do
espaco sdo disseminadas através das relacdes sociais e dos documentos vinculados ao Estado
por meio da cultura e dos meios de comunicacdo. Dessa forma, € fundamental compreender as
producdes culturais e seus conteudos a fim de extrair delas as ideologias geograficas, para assim
entender a valorizagdo objetiva do espaco.

Sabe-se que ha uma relacédo entre cultura e meios de comunicagdo. Além desses meios
veicularem concepgdes sobre o espaco, eles tambem foram criados com o intuito de integrar o
territério brasileiro no que tange ao imaginario social e propagar ideias ligadas ao governo

durante o século XX. O objetivo deste topico é responder as seguintes questdes: o que é cultura?
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O que é industria cultural? Qual a diferenca entre cultura de massas e cultura industrial? O que
é e qual o papel dos meios de comunicagdo? Os principais autores estudados s&o Coelho (1986),
McLuhan (1964), Adorno e Horkheimer (1985), Benjamin (1994) e Said (2011).

Antes de tudo, é importante conceituar cultura, para depois adentrarmos o0s estudos sobre
cultura de massas, industria cultural e meios de comunicacgdo. Este topico se inspira no conceito

de cultura defendido por Said (2011, p. 4), que em primeiro lugar significa:

Quando emprego o termo, ele significa duas coisas em particular. Primeiro,
“cultura” designa todas aquelas praticas, como as artes de descricao,
comunicacao e representacdo, que tém relativa autonomia perante 0s campos
econdmico, social e politico, e que amilde existem sob formas estéticas, sendo
o0 prazer um de seus principais objetivos. Incluem-se ai, naturalmente, tanto o
saber popular sobre partes distantes do mundo quanto o conhecimento
especializado de disciplinas como a etnografia, a historiografia, a filologia, a
sociologia e a historia literaria.

Em segundo lugar:

Com o tempo, a cultura vem a ser associada, muitas vezes de forma agressiva,
a nacdo ou ao Estado; isso “nos” diferencia “deles”, quase sempre com algum
grau de xenofobia. A cultura, neste sentido, € uma fonte de identidade, e alias
bastante combativa, como vemos em recentes “retornos” a cultura e a tradicao.
(SAID, 2011, p. 5)

Para Said (2011), por um lado, a cultura possui um significado positivo quando
relacionado ao conhecimento, no entanto, por outro, ela possui um significado negativo quando
associada ao Estado. O autor, em sua obra, faz uma relagdo entre Imperialismo e cultura. Ao
longo da histdria, os grandes impérios, além de dominar a economia e a politica de povos e
territorios distantes, dominavam também suas culturas. Esses impérios elaboravam discursos
sobre os povos latinos, africanos e asiaticos que os colocavam como subalternos, submissos e
inferiores. E importante perceber quem possui o poder de contar uma histéria e quem n&o tem
0 mesmo poder, uma vez que isso define qual versdo da histdria sera contada, e é aqui que a
relacdo entre cultura e Imperialismo se encontra.

Sabe-se que é o Estado-Nacional quem cria a infraestrutura necessaria para a existéncia
dos meios de comunicacdo, 0s quais propagam conhecimentos e representacdes pelo territorio
brasileiro. A cultura disseminada pelos meios de comunicacéo é chamada de cultura de massas,
porém ha um debate acerca de cultura de massas e industria cultural — ou melhor, a industria
cultural divulga uma cultura de massa. Coelho (1986) prefere dizer que a industria cultural
divulga uma cultura industrializada ou uma cultura industrial, uma vez que essa cultura ndo é
produto das massas, mas sim de grandes corporagdes. E nesse debate que adentramos a seguir.

Quando surge a cultura de massas ou cultura industrializada? Ela surge na Europa
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durante a segunda metade do século XIX, a partir da jungdo de jornais, romance de folhetim,
teatro de revista, opereta e cartaz; todos juntos formaram um sistema. A industria cultural, os
meios de comunicacdo de massa e a cultura de massa nascem em resposta ao processo de

industrializacdo. Sobre a industrializacéo, Coelho (1986, p. 11) diz:

E esta, através das alteracées que produz no modo de producéo e na forma do
trabalho humano, que determina um tipo particular de industria (a cultural) e
de cultura (a de massa), implantando numa e noutra 0s mesmos principios em
vigor na producdo econdmica em geral: 0 uso crescente da maquina e a
submissdo do ritmo humano de trabalho ao ritmo da maquina; a exploragédo do
trabalhador; a divisdo do trabalho. Estes s&o alguns dos tragcos marcantes da
sociedade capitalista liberal, onde é nitida a oposi¢do de classes e em cujo
interior comega a surgir a cultura de massa. Dois desses tragos merecem uma
atencdo especial: a reificagdo (ou transformagdo em coisa: a coisificacdo) e a
alienacgdo. Para essa sociedade, o padrdo maior (ou Unico) de avaliacdo tende
a ser a coisa, o bem, o produto, a propriedade: tudo é julgado como coisa,
portanto tudo se transforma em coisa — inclusive 0 homem. E esse homem
reificado s6 pode ser um homem alienado: alienado de seu trabalho, trocado
por um valor em moeda inferior as for¢as por ele gastas; alienado do produto
de seu trabalho, que ele mesmo ndo pode comprar, pois seu trabalho néo é
remunerado a altura do produzido; alienado, enfim, em relacdo a tudo,
alienado de seus projetos, da vida do pais, de sua prépria vida, uma vez que
nado dispde de tempo livre, nem de instrumentos tedricos capazes de permitir-
Ihe a critica de si mesmo e da sociedade.

A cultura produzida em série a fim de atender um amplo mercado se transforma em
mercadoria; enquanto tal, ela deve ser consumida pelo seu comprador/consumidor. Dentro
dessas condic@es, a cultura perde seus elementos de critica e conhecimento e se transforma em
uma mercadoria, produzida por uma indastria que segue um padrdo, a fim de satisfazer a
necessidade do publico, que foi criada por essa mesma industria — além de o publico ndo ter
tempo livre o suficiente para questionar tal industria, tendo em vista a longa jornada de trabalho
enfrentada pelas trabalhadoras e pelos trabalhadores. Dessa forma, os produtos da cultura
enquanto objeto de consumo passam a ser descartados e destruidos como qualquer outra

mercadoria. Sobre o surgimento da industria cultural, Coelho (1986, p. 12) diz:

Esse é o quadro caracterizador da industria cultural: revolucdo industrial,
capitalismo liberal, economia de mercado, sociedade de consumo. E esse 0
momento histérico do aparecimento de uma cultura de massa — ou, pelo
menos, 0 momento pré-historico. E que, de um lado, surgem como grandes
instantes historicos dessa cultura os periodos marcados pela Era da
Eletricidade (fim do século X1X) e pela Era da Eletronica (a partir da terceira
década do século XX) — quando o poder de penetracdo dos meios de
comunicagdo se torna praticamente irrefreavel. E, por outro lado, na medida
em que a cultura de massa esté ligada ao fendbmeno do consumo, 0 momento
de instalacdo definitiva dessa cultura seria mesmo o século XX, onde o
capitalismo ndo mais dito liberal mas, agora, um capitalismo de organizacéo
(ou monopolista) criara as condi¢Bes para uma efetiva sociedade de consumo
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cimentada, em ampla medida, por veiculos como a TV.

A industria cultural propaga uma cultura que é de massas, projetada através dos meios
de comunicacdo com forte apelo consumista. O autor McLuhan (1964) elabora um importante
estudo sobre os meios de comunicagédo. Ele focaliza nos efeitos que os meios causam nos
individuos. Sua preocupacdo ndo é com o conteudo que esses meios veiculam, mas com 0s
efeitos gerados pelos proprios meios nos individuos; sua famosa frase é “o0 meio € a mensagem”.

McLuhan (1964) divide os meios de comunicacgdo entre quentes e frios. Os meios de
comunicacdo sdo a palavra falada, escrita e impressa, 0 nimero, o dinheiro, o vestuario, a
eletricidade, o carro, a fotografia, o cinema e a televisdo, entre outros. Os meios de comunicagéo
sdo extensdes do ser humano, eles criam ambientes que afetam o ser humano — tais ambientes
sd0 processos ativos, ndo passivos. Os meios de comunicacdo, metaforicamente, sdo como
prolongamentos do sistema nervoso central. Ndo importa o contedo do meio, uma vez que o
meio é a mensagem, “porque é o meio que configura e controla a proporcao e a forma das acoes
e associacdes humanas” (MCLUHAN, 1964, p. 23). Todo meio é um meio sem mensagem,
uma vez que o contetudo desse meio é outro meio, por exemplo: a escrita € um meio e seu
conteldo é a fala, esse € outro meio. A mensagem de um meio “é a mudanca de escala, cadéncia
ou padrdo que esse meio ou tecnologia introduziu nas coisas humanas” (MCLUHAN, 1964, p.
22).

H& uma relacdo entre mecanizacao e cinema: aquela ocorre por meio da fragmentacédo
de um dado processo, depois disso, esses fragmentos sdo colocados em série. Ndo ha
causalidade em uma sequéncia de fragmentos, o que ha, € mudanca. A eletricidade acabou com
a sequéncia entre as coisas e estas tornaram-se simultaneas; dessa forma, com a velocidade
instantanea, passamos a questionar a causalidade das coisas. O cinema nos tirou de um mundo
de sequéncias e nos apresentou um mundo de estruturas e configuracbes. A mensagem do
cinema é a “transicdo da sucessdo linear para a configuracdo” (MCLUHAN, 1964, p. 27).

Os meios sdo prolongamento de nos e causam guerras internas em nés mesmos. Quando
recebemos excesso de informacdo, sofremos com crises de esgotamento nervoso e mental,
assim, os efeitos da tecnologia afetam nossa vida psiquica. O efeito do meio é intenso, porque
seu contetdo é outro meio. O conteudo do filme & um romance, seu efeito ndo esta relacionado
ao seu contetdo. Os efeitos do meio afetam os sentidos e percepcOes da audiéncia. Os meios
sdo extensdes dos nossos sentidos, eles mudam nossos sentidos, prolongam alguns, mas
amputam outros. Quando um sentido é estimulado, os outros também sdo afetados. Dessa
forma, os individuos tornam-se servos dos meios e passam a idolatra-los. Nosso sistema

nervoso central, a fim de suportar a irritagdo social, se expande para fora de si atraves dos meios.
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Isso mostra que o proprio corpo ndo consegue mais amenizar e proteger o sistema nervoso
central. Ao se prolongar, hd uma amputacdo dos nossos sentidos e nos tornamos servos desse
prolongamento ou meio.

O radio e o cinema sdo meios quentes, o telefone e a televisdo sdo meios frios. Os meios
quentes e os meios frios causam efeitos diferentes nos individuos. O meio quente € sinénimo
de alta definicdo, o meio frio é sindnimo de baixa definicdo. O meio quente prolonga apenas
um dos nossos sentidos. Nas palavras do autor: “um meio quente é aquele que prolonga um
unico de nossos sentidos e em ‘alta definicdo’. Alta definicdo se refere a um estado de alta
saturacdo de dados” (MCLUHAN, 1964, p. 38). O meio frio ou de baixa definigdo proporciona
pouca informacdo visual, dessa forma, é necessario que o individuo participe e complete a
informacdo recebida. Ja os meios quentes fornecem muita informac&o, por isso os individuos
pouco participam.

A cultura pode ser quente ou fria. Uma cultura quente é uma cultura letrada, uma cultura
fria ¢ uma cultura oral. Ao inserir meios quentes, como o radio e o cinema, em uma cultura fria,
isso provoca um efeito violento nessa cultura e vice-versa. Para o autor, 0s paises
subdesenvolvidos, atrasados, séo frios; ja os paises desenvolvidos sdo quentes. Os individuos
que vivem nas cidades sdo quentes, e aqueles que vivem no interior, 0s rusticos, sao frios.

O objetivo do cineasta é transportar o espectador do seu mundo para 0 mundo do filme.
O ser humano letrado aceita essa transposi¢do sem resisténcia, ja o ndo letrado ndo aceita essa
transposicdo. Para entender um filme é preciso saber ler e escrever. Uma audiéncia ndo letrada
ndo aceita o aparecimento e desaparecimento de repente de objetos na tela, ndo aceita fixar os
olhos na tela em uma visdo em perspectiva, ndo se conforma com a linearidade e a sequéncia
cinematogréfica. Contudo, sabemos que atualmente isso acontece de modo diferente. Muitas
criancas, antes de saberem ler e escrever, assistem a filmes e conseguem entendé-los. O que
acontece, nos dias de hoje, é que somos bombardeados por imagens vindas desses meios de
comunicacéo, estamos inseridos em um processo de aprendizado por imagens.

O cinema possui uma grande capacidade de armazenar e transmitir informacdes. Um
livro necessitaria de paginas para descrever uma cena. Dessa forma, “o cinema levou o escritor
a economia verbal e ao simbolismo em profundidade, onde o filme ndo pode fazer-lhe
concorréncia” (MCLUNHAN, 1964, p. 324). O cinema surge a partir do romance moderno. O
filme é resultado de movimentos rapidos; alem de produzir sonhos na audiéncia, ele se aproxima
da vida real e a supera por meio da ilusdo. O cinema e a publicidade oferecem como produto o
sonho. Ambos vendem sonhos, por isso, o filme distribui, aos pobres, o papel de riqueza. O

cinema faz parte de uma sociedade do consumo: além de estimulé-lo, ele oferece ao espectador
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um mundo de soliddo, fantasia e sonho. No entanto, para produzir um filme, é necesséria a
juncdo de varios trabalhadores individuais.

Os autores da Escola de Frankfurt, principalmente Adorno e Horkheimer na obra A
dialética do esclarecimento (1985), também fazem uma relagdo entre cultura, consumo e
publicidade. Ou melhor, a inddstria cultural, através dos meios, cria necessidades nos
individuos durante seu tempo livre. Ninguém consegue escapar da inddstria da diversdo. Ela
dissemina concepgdes de mundo e os individuos se apropriam dessas ideias e, de acordo com
ela, agem. A seguir, adentramos na referida obra dos autores da Teoria Critica.

Para Adorno e Horkheimer (1985, p. 99), “a cultura contemporéanea confere a tudo um
ar de semelhanca. O cinema, o radio e as revistas constituem um sistema. Cada setor é coerente
em si mesmo e todos o0 sdo em conjunto”. O modelo da cultura é “a falsa identidade do universal
e do particular’ (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 100). Toda cultura destinada as massas
é igual, uma vez que esta subordinada ao poder do monopdlio.

O cinema e o radio sdo negocios que se definem como industria. O réadio e o cinema
utilizam a arte como ideologia a fim de justificar os bens culturais produzidos. A industria
cultural produz bens culturais em larga escala e os disseminam pelo globo terrestre. Os bens
culturais produzidos sdo padronizados e o objetivo é satisfazer as necessidades criadas pela
prépria industria cultural, que manipula as consciéncias individuais criando necessidades.
Através da técnica, a industria cultural domina a racionalidade individual e os economicamente
mais fortes dominam tal industria. O desejo dos espectadores € produzido e a reacdo da
audiéncia é controlada pela industria, o publico transforma-se em consumidor. Os especialistas
planejam e colocam os bens culturais enquanto estatisticas. Dessa forma, constatamos que ha
uma relacéo entre cultura e economia, uma vez que o monopélio cinematogréafico é dependente
do monopolio bancério.

Os individuos recorrem as mercadorias produzidas pela industria cultural durante seu
tempo livre, que é dominado por tal industria. Os produtos vendidos pela industria cultural s&o
fundamentados na mesmice, na repeticdo, na imitacdo, na cépia, ou seja, a diferenga é ilusao.
Em outras palavras, os bens culturais surgem ciclicamente, eles sdo a reproducdo do mesmo, 0s
consumidores devem se contentar com os produtos ofertados e ninguém consegue escapar da
industria cultural. A férmula da industria cultural é fazer filmes de modo mais fiel possivel e
de acordo com a realidade. O objetivo disso é criar uma ilusdo de prolongamento entre filme e
realidade. O filme ndo permite a fantasia e o pensamento espontaneo, o pensamento do
espectador é controlado e administrado pelos especialistas e o resultado disso € a “atrofia da
imaginacéo e da espontaneidade” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 104).
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A industria cultural, com sua producdo em larga escala, acaba criando estere6tipos e
discursos sociais e espaciais que sdo apropriados na nossa pratica social. Os trabalhadores
recorrem aos produtos durante seu tempo livre a fim de se afastarem do trabalho mecanizado,
contudo, até seu tempo livre € mecanizado. A arte é reduzida em consumo, entretenimento,
diversdo, e os trabalhadores se apropriam da ideologia da classe dominante. A ideologia dessa
indUstria é 0 negdcio, o lucro. Seu poder é procurar satisfazer necessidades criadas por ela
mesma — ou seja, a industria cultural foi quem criou a necessidade de diversdo. Para ter prazer
é preciso ndo pensar; diante disso, o pensamento do consumidor é reprimido, destruido,
limitado, e somos desacostumados a subjetividade.

O espectador acredita na possibilidade de estar na tela, mas ha uma distancia entre ele e
a tela. A respeito do processo de identificacdo entre o espectador e a tela, os autores dizem: “A
industrial cultural realizou maldosamente 0 homem como ser genérico” (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p. 120). Isso significa que todos os individuos sdo substituiveis, s&o
mercadorias que podem ser trocadas por outras. A sociedade é reduzida em clientes e
empregados, ou seja, objetos. Por conta da padronizacdo, tanto no trabalho como no tempo
livre, o individuo possui uma falsa identidade, ou seja, a individuacdo nunca aconteceu, 0 que
ha é o ser humano enquanto ser genérico. A arte enquanto mercadoria possui valor de uso, valor

de troca e fetiche. Nas palavras dos autores:

O que se poderia chamar de valor de uso na recepcdo dos bens culturais é
substituido pelo valor de troca; ao invés do prazer, o que se busca é assistir e
estar informado, o que se quer é conquistar prestigio e ndo se tornar um
conhecedor. O consumidor torna-se a ideologia da industria da diversdo, de
cujas instituicbes ndo consegue escapar. E preciso ver Mrs. Miniver, do
mesmo modo que é preciso assinar as revistas Life e Time. Tudo é percebido
do ponto de vista da possibilidade de servir para outra coisa, por mais vaga
que seja a percepcao dessa coisa. Tudo s6 tem valor na medida em que se pode
troca-lo, ndo na medida em que é algo em si mesmo. O valor de uso da arte,
seu ser, é considerado como um fetiche, e o fetiche, a avaliacdo social que é
erroneamente entendida como hierarquia das obras de arte — torna-se seu Ginico
valor de uso, a Unica qualidade que elas desfrutam. E assim que o caréter
mercantil da arte se desfaz ao se realizar completamente. Ela é um género de
mercadorias, preparadas, computadas, assimiladas a producdo industrial,
compraveis e fungiveis, mas a arte como um género de mercadorias, que vivia
de ser vendida e, no entanto, de ser invendivel, torna-se algo hipocritamente
invendivel, t&o logo o negdcio deixa de ser meramente sua intengdo e passa a
ser seu Unico principio. O concerto de Toscanini transmitido pelo radio €, de
certa maneira, invendivel. E de graca que o escutamos, e cada nota da sinfonia
é como que acompanhada de um sublime comercial anunciando que a sinfonia
ndo é interrompida por comerciais — “this concert is brought to you as public
service”. A ilusdo realiza-se indiretamente através do lucro de todos os
fabricantes de automdveis e sabdo reunidos, que financiam as estaces, e
naturalmente através do aumento de vendas da inddstria elétrica que produz
os aparelhos de recepcdo. O radio, esse retardatario progressista da cultura de
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massas, tira todas as consequéncias que o pseudomercado do cinema por
enguanto recusa a este. A estrutura técnica do sistema radiofénico comercial
torna-o imune a desvios liberais como aqueles que os industriais do cinema
ainda podem se permitir em seu proprio setor. Ele € um empreendimento
privado que ja representa o todo soberano, no que se encontra um passo a
frente das outras corporacfes. Chesterfield é apenas o cigarro da nacdo, mas
0 rédio € o porta-voz dela. Ao integrar todos os produtos culturais na esfera
das mercadorias, o radio renuncia totalmente a vender como mercadorias seus
préprios produtos culturais. (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 131)

O radio tornou-se a voz do autoritarismo e da publicidade, que comanda o individuo. O
locutor anuncia as mercadorias sempre iguais, as propagandas dao a falsa impressao de
liberdade de escolha; ele ordena o holocausto, assim como a compra de mercadorias. A
entonacdo do locutor tem que ser a mesma do publico. A reacdo do publico é imposta pela
indUstria cultural, esté reificada para ele proprio. A vida psiquica do individuo é organizada
segundo o modelo da inddstria cultural. A cultura € uma mercadoria, mas € uma mercadoria

paradoxal, uma vez que a cultura ndo se troca, tampouco se usa.

A cultura é uma mercadoria paradoxal. Ela esta tdo completamente submetida
a lei da troca que ndo é mais trocada. Ela se confunde tdo cegamente com o
uso que n&o se pode mais usé-la. E por isso que ela se funde com a publicidade.
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 134)

No capitalismo monopolista, a cultura se funde com a publicidade. O sistema obrigou
todo produto ao uso da publicidade, dessa forma, a publicidade “invadiu o idioma, o “estilo’,
da industria cultural” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 134). A publicidade esta presente
tanto nos prédios novos quanto nos antigos, e um filme se monta de acordo com a publicidade.

Sabe-se que hd um intenso dialogo entre Adorno, Horkheimer e Benjamin a respeito da
cultura. Para Adorno e Horkheimer (1985), o cinema é um negdcio que visa ao lucro, isto €, o
cinema ndo é visto enquanto arte. Para Benjamin (1994), a fotografia e o cinema mudaram a
natureza da arte, além disso, a arte do cinema se encontra na montagem. Nesse momento,
procuramos conhecer de modo introdutdrio o pensamento de Walter Benjamin (1994), ja que
esse autor é fundamental para os estudos sobre as transformacgfes artisticas na era da
reprodutibilidade técnica, ou seja, durante a modernidade.

Benjamin (1994) explica que a obra de arte sempre foi reprodutivel, todavia, esse
processo se modifica com a reproducéo técnica da obra de arte, principalmente por meio da
fotografia e do cinema. O cinema nasce da fotografia. A reproducédo técnica da obra de arte
permite colocar no mercado, a reproducao em série do original com um toque de novidade. A
partir da fotografia, o olho ganhou destaque em relacdo a mao, isso resultou em um

aceleramento no processo de reproducédo da imagem. Com a reproducdo técnica do som, ela se
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apropriou das obras de artes tradicionais e as transformou, além de tornar-se uma arte
especifica. A partir da reproducéo técnica do original, ocorre a perda da autenticidade, ou seja,
perde-se seu aqui e agora. A reproducdo se separa da sociedade e da tradicdo que a criou,
resultando na perda da historia e do testemunho do original; para reconstitui-la, & preciso
retornar ao lugar em que o original se formou.

A reproducdo técnica tem mais autonomia do que a reproducdo manual devido a dois
fatores: a reproducdo técnica (por exemplo, a fotografia) acentua aspectos do original que foge
ao olhar natural do individuo, além de aproximar o individuo da obra de arte. Por um lado, a
reproducdo técnica desvaloriza a autenticidade e a aura do original. Por outro, a reproducdo do
original e sua disseminagdo aproximam o publico da arte e tal aproximacdo produz a renovagao
da humanidade. Na citacdo apresentada a seguir, 0 autor traz o conceito de aura, que permite

um resumo do conceito de autenticidade. Nas palavras do autor:

O conceito de aura permite resumir essas caracteristicas: o que se atrofia na
era da reprodutibilidade técnica da obra de arte é sua aura. Esse processo é
sintomatico, e sua significacdo vai muito além da esfera da arte.
Generalizando, podemos dizer que a técnica da reproducdo destaca do
dominio da tradi¢do o objeto reproduzido. Na medida em que ela multiplica
a reproducao, substitui a existéncia Unica da obra por uma existéncia serial. E,
na medida em que essa técnica permite a reproducdo vir ao encontro do
espectador, em todas as situacdes, ela atualiza o objeto reproduzido. Esses dois
processos resultam num violento abalo da tradi¢do, que constitui o reverso da
crise atual e a renovagdo da humanidade. Eles se relacionam intimamente com
0s movimentos de massa, em nossos dias. Seu agente mais poderoso é o
cinema. Sua funcdo social ndo é concebivel, mesmo em seus tracos mais
positivos, e precisamente neles, sem seu lado destrutivo e catartico: a
liquidacédo do valor tradicional do patrimonio da cultura. (BENJAMIN, 1994,
p. 169)

Nossa percepgdo é condicionada natural e historicamente, alterando-se por conta da

destruicdo da aura. A citacdo a seguir traz a definicdo de aura:

Em suma, o que é a aura? E uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a aparicdo Unica de uma coisa distante, por mais perto
gue ela esteja. Observar, em repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de
montanhas no horizonte, ou um galho, que projeta sua sombra sobre nos,
significa respirar a aura dessas montanhas, desse galho. (BENJAMIN, 1994,
p. 170)

O declinio da aura é resultado de dois motivos, que sdo ligados ao movimento de massas,
Ou seja, as massas querem que as coisas figuem mais proximas delas e querem também que as
coisas Unicas se multipliqguem por meio da reproducao técnica. O resultado da reprodutibilidade
é que a obra de arte se separa do ritual. Diante de tal separacéo, a obra de arte ganha uma nova

funcdo, que é a politica.
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No inicio da criacdo artistica, a obra de arte possuia um valor de culto: ela servia,
primeiramente, & magia e, depois, a religido. Dessa forma, as obras de arte ndo eram criadas
para serem vistas, elas ficavam em lugares secretos e sagrados. Isso se modifica na medida em
que a obra de arte se destaca do ritual. Apos o surgimento da fotografia e do cinema, ela passa
a ser criada para a exposi¢do. Com a fotografia, o valor de exposicéo se sobressai em relagéo
ao valor de culto; todavia, este resiste no rosto humano, isto explica o porqué de o retrato ser
tema principal para os fotografos. Quando o rosto se ausenta da fotografia, o valor de exposicdo
supera o valor de culto. Ao retirar o rosto humano da fotografia e ao inserir paisagens, a obra
de arte ganha uma funcéo que é a politica, uma vez que se transforma em provas para a historia,
além de orientar a recepcao por meio das legendas. O primeiro fotografo que deixou de registrar
0 rosto humano para registrar as paisagens foi Atget, em 1900. Sobre este fotografo, Benjamin
(1994, p. 175) diz:

Com justica, escreveu-se dele que fotografou as ruas como quem fotografa o
local de um crime. Também esse local é deserto. E fotografado por causa dos
indicios que ele contém. Com Atget, as fotos se transformam em autos no
processo da histdria. Nisso esta sua significacdo politica latente. Essas fotos
orientam a recepgdo num sentido predeterminado. A contemplagéo livre ndo

Ihe é adequada. Elas inquietam o observador, que pressente que deve seguir
um caminho definido para se aproximar delas.

As legendas tornam-se mais precisas no cinema, uma vez que para compreender uma
imagem € preciso entender as anteriores. O filme é uma obra de arte perfeita, uma vez que
varios especialistas interferem nele durante seu processo de producéo, buscando justamente sua
perfeicdo; diante disso, o filme é produto de uma montagem, de uma juncdo de imagens
fragmentadas colocadas em sequéncia. No entanto, para 0s gregos, que visavam a producéo dos
valores eternos, a escultura possuia o status da mais alta arte, feita a partir de um tnico bloco.
A escultura entra em declinio a partir da criacdo da arte montavel.

A fotografia e o cinema mudaram a natureza da arte. Um quadro € uma obra de arte, a
foto desse quadro ndo é uma obra de arte. O estidio em que a cena cinematogréafica acontece
ndo é obra de arte, sua reproducdo também ndo o é. Mesmo assim, a arte surge na montagem.
Para o autor, “A obra de arte surge através da montagem, na qual cada fragmento € a reproducéo
de um acontecimento que nem constitui em si uma obra de arte, nem engendra uma obra de arte
ao ser filmado” (BENJAMIN, 1994, p. 178).

O ator de cinema ndo se apresenta para o publico, mas para o aparelho e para 0s
especialistas que interferem durante a encenacdo. O montador ira escolher a melhor cena para

inseri-la no filme. O ator de cinema se apresenta diante do aparelho, ele ndo representa. O
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diretor controla o ator, que se sente alienado de si e do publico. A estranheza que o ator de
cinema sente é a mesma que o ser humano sente ao se olhar no espelho durante o periodo
romantico. O ator se transformara em uma imagem que sera apresentada para as massas por
meio de uma tela de cinema ou televisdo. O ator sabe disso desde o inicio. As massas controlam
a acdo do ator e a utilizagdo politica disso sé acontecera quando o cinema se libertar do
capitalismo.

O ator de cinema ndo € um bom ator, ja que ele se apresenta diante do aparelho, o que
abre a possibilidade para que pessoas comuns possam fazer cinema — e este emprega mais
pessoas do que o teatro. Assim como o ator de teatro, o politico profissional também entra em
crise na era da reprodutibilidade. O politico se expressa também para o aparelho e ndo para o
parlamento, que se atrofia. O parlamento ndo mais controla o politico, quem o faz é o aparelho,
disso emerge o ditador na politica e o astro no cinema.

No cinema todos podem emitir julgamento como se fossem especialistas. O cinema
movimenta as imagens sem esforgo e as apresenta para um grande publico, mas cada espectador
contempla a imagem de modo individual. N&o héa ilusdo no cinema gquando participamos do seu
processo de montagem, uma vez que é possivel ver os aparelhos técnicos necessarios para sua
producdo. No cinema, a ilusdo surge como resultado da montagem.

Dessa forma, o filme néo é a realidade, mas é o resultado de uma montagem. A imagem
no cinema se move e o espectador ndo pode se distrair: se fizer isso, ndo entendera o filme. Ao
observar uma imagem, ela ja se foi. Dessa forma, para entender um filme é necessario estar
atento. As massas entendem as obras de arte enquanto distracdo ou diversdo. Ja o conhecedor
busca nas obras o recolhimento, as obras séo devoc¢éo para o conhecedor que mergulha na obra
e se dissolve nela. As massas ndo fazem isso, elas ndo observam as obras por meio da atencéo,
mas por meio de distracdo e diversdo.

A funcéo da arte é criar um equilibrio entre o ser humano e o aparelho. O homem se
apresenta diante do aparelho, a0 mesmo tempo em que representa 0 mundo por meio do
aparelho. Antes do cinema, as imagens que a sociedade tinha eram aquelas do cotidiano, mas o
cinema trouxe imagens além dele. A cAmera apresenta um espaco diferente do apresentado pelo
olho, ela apresenta um espaco no qual a agdo humana € inconsciente.

Diante do que foi exposto, concluimos que a cultura é um tema fundamental para o
estudo sobre a valorizacao subjetiva do espaco. Mas esse estudo ndo para por ai. O objetivo é a
compreensdo da valorizagdo objetiva do espaco. A cultura é todo tipo de conhecimento,
representacoes, praticas criadas pela sociedade ao longo do tempo e espaco. Com o surgimento

da industria cultural, por intermédio dos meios de comunicagéo, a cultura incide a ser produzida
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para 0 mercado, a fim de estimular o consumo e as necessidades, ou seja, a cultura se transforma
em mercadoria e passa a estimular a producdo de outras mercadorias. Essa cultura
industrializada criada pela industria cultural veicula concepgdes pejorativas sobre paisagens,
lugares e povos ndo hegemonicos. A arte na Modernidade possui a possibilidade de ser
reproduzida em série, isso abre para varias possibilidades, como apontou Benjamin (1994). De
acordo com ele, é preciso libertar o cinema do capitalismo para que ele possa ser um
instrumento de transformacéo social. Os autores da Teoria Critica sdo fundamentais para o
pensamento materialista historico e dialético, eles escaparam de uma visdo economicista do
mundo, ou seja, um pensamento que coloca a cultura como resultado dos determinantes
econdmicos. O que ha é uma intensa mediacdo entre a base material com as representagdes. No
entanto, o préprio capitalismo transforma “tudo” em mercadoria. Defendemos a importancia
desses autores e dessa tematica para o estudo da valorizacdo objetiva do espaco, isto €, de uma
Geografia Critica dentro da proposta criada por Moraes (1988).

Nosso objetivo €é rastrear as representacdes e concepgdes sobre o espaco através da
cultura. Por isso, escolhnemos estudar o filme O homem que virou suco (1980-1981), de Jodo
Batista de Andrade. Para pensar o filme e seu produtor € necessario contextualiza-lo, pois toda
interpretacdo, toda forma de conhecimento e de subjetividade, esta inserida em dada cultura e
em dado periodo histérico. Dessa forma, seguimos a orientagdo metodoldgica de Moraes (1988,
p. 21), isto €, “A necessidade de ndo dissociar o produtor, o produzido e o contexto de sua
producdo”. E importante inserir o sujeito no estudo da producéo do espaco, pois isso rompe
com a interpretacdo positivista de que a consciéncia € determinada por causas econémicas
(MORAES, 1988, p. 21). Sdo os sujeitos que produzem o espaco dentro de certas condicdes.
S&o os sujeitos que agem por meio de intencGes e finalidades, eles estdo inseridos em dada
cultura e época historica. Sdo 0s sujeitos inseridos em classes sociais que movimentam a
historia, ou melhor, a luta de classe € o motor da historia.

Portanto, no proximo tdépico seguimos a orientacdo metodologia de Moraes (1988),
estudando o contexto historico, a vida de Jodo Batista e o cinema de intervencdo. O filme que
sera estudado esta inserido nesse movimento cinematografico e € um documento de contexto.
A obra cinematogréfica foi elaborada durante o processo de redemocratizacdo. Esse periodo é
fundamental, pois a inddstria cultural no Brasil surge a partir de 1964 por meio da intervencgéo
do Estado, cujo objetivo era a integracdo do territério nacional. A seguir entraremos nesse

estudo.
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2.4. Contextualizacdo, historia de vida de Jodo Batista de Andrade e cinema de

intervencao

Comecaremos apresentando de modo sucinto o contexto historico vivido pelo cineasta,
que o influenciou na producéo do filme O homem que virou suco (1980-1981). Para tanto, é
preciso recorrer & década de 1920, marcada por uma grave recessao econdémica ocasionada pelo
baixo preco do café no mercado internacional — muitos camponeses migraram para as cidades.
Essa década ¢ caracterizada também pela Primeira Guerra Mundial (1914-1918), pela Semana
de Arte Moderna (veremos isso no préximo capitulo) e pela crise mundial de 1929. No Brasil,
a ruptura politica ocorreu durante as eleicBes para presidente entre 1930 e 1935. Nesse
momento, a presidéncia era dividida entre ora os politicos de Sdo Paulo, ora os de Minas Gerais.
Era a conhecida politica do café com leite. Contudo, houve uma ruptura nessa alternancia do
poder (FAUSTO, 2006).

O presidente paulista Washington Luis indicou outro paulista, Jalio Prestes, para o
cargo. Contréario a essa decisdo, o governo de Minas Gerais fez uma alianca com os politicos
de Rio Grande do Sul e da Paraiba. Essa alianca se chamou Alianca Liberal e indicou Getulio
Vargas para presidente e Jodo Pessoa para vice-presidente. Ocorreram as elei¢des e Julio Prestes
venceu. No entanto, a Alianga Liberal afirmou que havia acontecido fraude nas elei¢des. Diante
disso, por meio de um golpe, Getulio Vargas subiu ao poder em carater provisorio que durou
de 1930 até 1934 (FAUSTO, 2006).

Nesse periodo, Vargas buscou centralizar o poder na sua figura e substituiu os
governadores por interventores, 0 que causou grande insatisfacdo a populacdo. As oligarquias
paulistas organizaram um movimento contrario a Vargas, conhecido como Movimento
Constitucionalista de 1932. Houve forte resisténcia contra o governo autoritario de Vargas, que
aceitou elaborar uma Constituicdo. Diante dessa resisténcia, varios direitos foram conquistados,
como o voto direto, secreto e facultativo a todos os brasileiros maiores de 21 anos, exceto
padres, soldados, analfabetos e mendigos, além da criacdo da Justica Eleitoral e dos direitos
trabalhistas. Em 1934 foi promulgada a nova Constituicdo e, nesse mesmo ano, VVargas foi eleito
pelo Congresso Nacional para ocupar o cargo de presidente. Seu governo constitucional durou
de 1934 ate 1937. Nesse periodo houve uma grande instabilidade politica, ou seja, um conflito
entre os integralistas/fascistas concentrados na Acédo Integralista Brasileira (AIB) e o0s
comunistas concentrados na Alianga Nacional Libertadora (ANL) (FAUSTO, 2006).

Em 1937, Vargas deu um golpe de Estado e permaneceu no poder, alegando que estava

salvando o pais de uma revolucdo comunista, estabelecendo, dessa forma, o Estado Novo.
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Nesse momento, ele dissolveu o Congresso e elaborou uma outra Constituicéo, inspirado pelo
fascismo italiano. Durante esse periodo ocorreu a centralizacdo do poder na figura do presidente
e a tentativa de criar uma nacionalidade por meio do culto aos simbolos nacionais, como
bandeira, hino, escudo e armas nacionais, entre outros (ALBUQUERQUE, 2011, p. 37). Foi
criado o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), concentrando a imprensa escrita, 0
radio e o cinema, entre outros, com o objetivo de fazer a propaganda do governo. Além disso,
companbhias ligadas ao setor de energia foram criadas.

Durante a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), o governo ficou ao lado dos Estados
Unidos e forneceu matérias-primas, concebendo bases militares no Nordeste e a participacao
da Forca Expedicionaria Brasileira (FEB) e da Forca Aérea Brasileira (FAB). As lutas
democraticas se fortaleceram nesse periodo e os militares intimaram para que Vargas
renunciasse ao cargo. Vargas voltou ao poder por meio do voto direto de 1951 até 1954
(FAUSTO, 2006).

E importante destacar o mandato de presidente exercido por Juscelino Kubitschek entre
1956 e 1961. Ele foi eleito pela coligacdo entre Partido Social Democratico e Partido
Trabalhista Brasileiro (PSD-PTB). Seu governo foi marcado por grandes projetos, com o
objetivo de realizar 50 anos de progresso em cinco anos de governo; a frase que marcou seu
governo foi “50 anos em 5”. Juscelino, por meio de incentivos, atraiu a instalagdo de indUstrias
automobilisticas para o pais, com o discurso de desenvolvimento econémico. Seu governo foi
0 maior responsavel pelo aumento da divida externa. Em 1950 surgiu a primeira emissora de
televisdo da Ameérica Latina sediada em S&o Paulo, chamada TV Tupi. Nesse periodo, nasceu
também o ritmo chamado bossa-nova, tendo Tom Jobim e Jodo Gilberto como principais
representantes. 1sso proporcionou novos habitos de consumo, principalmente entre a classe
média (FAUSTO, 2006).

O Plano de Metas privilegiou os setores de energia, transporte, criacdo de estradas e
industria de base, além da criacdo da capital em Brasilia; seu objetivo era a integracdo territorial
diante de um pais com dimensdes continentais. O Plano de Metas recebeu diversas criticas, uma
vez que havia poucos recursos para coloca-lo em pratica, mas também devido a uma crise na
agricultura, que era vista como atrasada. A fim de dar respostas aos problemas vinculados a
agricultura, Juscelino recorreu a empréstimos junto ao Fundo Monetério Internacional (FMI).
No entanto, houve um rompimento entre o governo e o FMI, e Juscelino recorreu a Uniéo das
Republicas Socialistas Soviéticas (URSS) em 1957 (FAUSTO, 2006).

A politica desenvolvimentista ndo alcancou todas as regides e todas as classes sociais.

O Nordeste apareceu como uma das regides mais pobres do mundo e a Igreja Catolica declarou
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apoio a reforma agraria em 1959. Nesse mesmo ano ocorreu a cria¢do da Superintendéncia para
0 Desenvolvimento do Nordeste (SUDENE), administrada por Celso Furtado. O objetivo da
SUDENE era estudar os problemas do Nordeste e propor solucBes para eles; no entanto, a
reforma agraria foi ignorada. Os trabalhadores rurais enfrentavam o problema da concentracéo
da propriedade da terra e os pequenos produtores tinham dificuldades de sobreviver diante dessa
estrutura fundiaria (FAUSTO, 2006). Veremos essa questdo no proximo capitulo.

Ao longo da década de 1950 aumentaram os conflitos no campo. Os trabalhadores
rurais, excluidos das reformas desenvolvimentistas, sofreram com o0 processo de
industrializagéo, que provocava desemprego e rebaixamento salarial. Dessa forma, a luta pela
reforma agréria tornava-se indispensével. As Ligas Camponesas foram fundadas em 1955, em
Pernambuco, e no inicio atuavam a partir de uma perspectiva assistencialista, lutando para que
0s camponeses pudessem ter uma morte digna e depois em uma perspectiva politica em defesa
dos trabalhadores rurais. Contudo, havia conflitos entre a atuacdo da Liga e os grandes
proprietarios rurais (MARTINS, 2010, p. 77).

O governo de Juscelino foi marcado por intensas lutas no campo, alta taxa de inflagéo,
aumento da divida externa, construcédo de estradas, construcdo da capital em Brasilia, ampliacdo
de rede de energia e migracao de nordestinos para o Centro-Oeste, onde muitos morreram, entre
outros. Com o término de seu governo, ocorreram elei¢des e Janio Quadros, apoiado pela
coligacdo entre Partido Democrata Cristdo e Unido Democréatica Nacional (PDC-UDN) tornou-
se o presidente eleito junto de Jodo Goulart, do PTB, que havia sido ministro do Trabalho de
Vargas (FAUSTO, 2006).

Janio Quadros iniciou seu mandato em 1961, mas este durou apenas sete meses, pois ele
renunciou. Janio herdou um pais com alta taxa de inflacdo e uma crescente divida externa. Sua
politica econdbmica fora marcada pela tentativa de diminuir os gastos pablicos, com isso, ele
diminuiu os gastos sociais na tentativa de conter a inflacdo. Janio adotou uma politica
econdmica austera ditada pelo FMI, limitou o crédito e congelou os salarios. Em meio a Guerra
Fria, Janio buscou se relacionar com paises capitalistas e com aqueles chamados de socialistas.
Em 25 de agosto de 1961, Janio renunciou a presidéncia; nesse momento, o vice-presidente,
Jodo Goulart, encontrava-se na China (FAUSTO, 2006).

Por ter sido ministro do Trabalho no governo Vargas e por ter visitado a China, Jodo
Goulart ndo era visto com bons olhos por alguns politicos e pelas For¢as Armadas, que 0s
associavam ao comunismo. O Congresso Nacional ndo queria que Goulart ocupasse o cargo de
presidente e nomearam Ranieri Mazzilli como presidente provisério. O governador do estado

do Rio Grande do Sul, Leonel Brizola, iniciou uma campanha exigindo a posse de Goulart.
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Diante desse conflito, Goulart, antes de chegar ao Brasil, visitou os Estados Unidos, a fim de
desvincular sua imagem do comunismo. Ele assumiu a presidéncia do Brasil em 1° de setembro
de 1961, mas em um regime parlamentarista. Com seus poderes limitados pelo Congresso,
Goulart elaborou um plano de governo chamado Plano Trienal. Por meio de um plebiscito, no
dia 6 de janeiro de 1963, o Brasil voltou a ter um regime de governo presidencialista (FAUSTO,
2006). Nesse ano, Goulart, com o apoio da esquerda e dos nacionalistas, langou as reformas de
base. No entanto, a classe dominante, representada por grandes proprietarios de terras,
empresarios e militares, ndo apoiou as reformas e passou a tramar um golpe para destituir o
entdo presidente. As reformas de base buscavam promover reforma agraria, urbana e politica.
Dessa forma, civis e militares organizaram-se contra as reformas de base, que foram associadas
ao comunismo (FAUSTO, 2006).

As forcas contrarias a Goulart se organizaram em torno do Instituto de Pesquisas
Estudos Sociais (IPES), criado em 1961; do Instituto Brasileiro de A¢do Democratica (IBAD),
criado em 1950; e da Escola Superior de Guerra (ESG), criada em 1949. As forcgas que apoiaram
Goulart se organizaram em PTB, setores nacionalistas, lideres sindicais e partidos de esquerda.
Com esse apoio, 0 entdo presidente organizou varios comicios a fim de que as reformas de base
ganhassem o apoio da populagdo (FAUSTO, 2006).

Sem apoio do Parlamento, Goulart se aproximou dos movimentos sociais. Em 1964, no
Rio de Janeiro, em frente a estacdo Central do Brasil, ele comunicou a assinatura de um decreto
gue nacionalizava as refinarias de petréleo particulares e comunicou também a assinatura de
outro decreto que desapropriava as terras com mais de cem hectares proximas a faixa de dez
quilémetros as margens das rodovias e ferrovias federais para a reforma agréria. Contra esses
decretos, civis e militares organizaram uma passeata chamada Marcha da Familia com Deus
pela Liberdade. No dia 31 de mar¢o de 1964, os militares, com apoio dos civis, aplicaram um
golpe e retiraram Goulart da Presidéncia, o que colocou fim a republica populista e iniciou o
regime militar. Os miliares, ao assumir o poder, afirmavam que estavam salvando o pais do
comunismo e do anarquismo em nome da seguranca nacional (FAUSTO, 2006).

Logo no inicio da ditadura militar, houve uma forte repressdo e violéncia contra a
oposic¢do. Os militares tomaram o poder com apoio dos Estados Unidos e dos politicos ligados
ao partido UDN, no entanto, eles ndo entregaram o poder para esse partido, ocupando o aparelho
do Estado. Em 1964, os militares editaram o Ato Institucional (Al) n® 1 durante o mandato de
marechal Humberto de Alencar Castelo Branco. Entre varias medidas importantes, cabe citar
que, através desse ato, as elei¢cBes tanto para presidente quanto para vice-presidente da

Republica passariam a ser realizadas apenas pelo Congresso Nacional. Esse ato atribuia maiores
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poderes ao Executivo e menores poderes ao Legislativo, possibilitando ao Executivo perseguir
e torturar pessoas contrarias a ditatura (FAUSTO, 2006).

Com a criacdo do Servico Nacional de Informacgdes (SNI) em 1964, o controle
aumentava. Por meio do discurso de seguranca nacional, esse Orgdo objetivava coletar
informacdes consideradas subversivas pelos militares. Esse 6rgdo buscava monitorar as agdes
daqueles que eram considerados os inimigos da Nag&o, ou melhor, as pessoas que trabalharam
nesse orgdo ditavam quem eram os inimigos da Nagé@o — no caso, aqueles que faziam oposicao
ao regime (FAUSTO, 2006).

Em 1966 a oposicédo venceu as elei¢bes para governador em Minas Gerais e Guanabara.
Diante disso, os militares reagiram com o Ato Institucional n° 2, que permitia a existéncia de
apenas dois partidos: a Alianca Renovadora Nacional (ARENA), que apoiava a ditatura, e 0
Movimento Democratico Brasileiro (MDB), que fazia uma oposicdo moderada ao regime. O
Al-2 permitia também que o Executivo governasse por meio de decretos-leis a respeito de
assuntos ligados a seguranca nacional, aumentando, dessa forma, o poder do Executivo. Diante
disso, aconteceram muitas manifestagcdes nas ruas, mas elas foram reprimidas pelos militares.
No que tange as politicas econémicas, 0 objetivo era o combate a inflacdo e o incentivo aos
investimentos externos. Houve uma aproximagdo com o capital estrangeiro, sobretudo
estadunidense; também aconteceram reducdo de gastos publicos, congelamento salarial e
repressdo aos movimentos dos trabalhadores, impossibilitados de organizar greves. Em relagao
ao campo, houve uma forte repressdo contra as lutas camponesas e, a0 mesmo tempo, 0
Congresso aprovou o Estatuto da Terra, do qual trataremos mais adiante (FAUSTO, 2006).

O Poder Executivo, durante a ditadura militar, foi marcado por governar através dos Al.
Eles elaboraram varios atos, sendo o0 mais violento de todos o Al-5, de 1968, que permitiu ao
presidente da Republica o fechamento do Congresso e das assembleias estaduais e municipais,
cassar mandatos e demitir funcionarios publicos, além de suspender o direito de habeas corpus
em caso de crime contra a seguranca nacional, entre outros. A fim de resistir a esse ato, varios
movimentos se organizaram, como Partido Comunista Brasileiro (PCB), Partido Comunista do
Brasil (PC do B), Alianca Libertadora Nacional (ALN), Vanguarda Armada Revolucionéria
(VAR-Palmares), Movimento Revolucionario 8 de Outubro (MR-8) e a Acdo Popular. O
governo militar, objetivando o aumento do controle e a repressdo, juntamente com o
financiamento por parte de alguns empresarios, criou a Operacdo Bandeirante (OBAN) e 0s
Destacamento de OperacOes de Informacgdes — Centro de Operacdes de Defesa Interna (DOI-
Codi). Nesses 6rgdos, muitas pessoas foram torturadas e muitas morreram e desapareceram
(FAUSTO, 2006).
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Além da resisténcia citada no pardgrafo anterior, esse periodo foi marcado também por
uma grande resisténcia e criatividade oriunda dos artistas brasileiros. Grandes artistas também
contestaram, como Tom Jobim, Geraldo Vandré, Chico Buarque e Elis Regina, entre outros. Os
principais ritmos eram o samba, a bossa-nova e o tropicélia. O teatro também contestou a
ditadura, principalmente com o Teatro de Arena e o Teatro de Oficina. O cinema brasileiro
também resistiu, sobretudo com o Cinema Novo. Filmes como Deus e o diabo na terra do sol
(1964) e Terra em transe (1967), de Glauber Rocha, e Vidas secas (1963), de Nelson Pereira
dos Santos, sdo producdes fundamentais que marcaram esse periodo.

Sobre o Cinema Novo, Xavier (1983) diz que, no inicio dos anos 1960, criou-se um
estilo de fazer cinema. O subdesenvolvimento, a pobreza, a fome e a falta de recursos néo
impediram os cineastas de realizar filmes, muito pelo contrario: essa condicdo de
subdesenvolvimento passou a constituir a prépria producédo dos filmes. Nesse periodo, muitos
artistas tomaram para si o papel de produzir arte e politica. A arte tinha o papel de mobilizar a
politica, tinha o papel de problematizar, de criticar a realidade e de conscientizar os
trabalhadores a respeito de sua exploracdo. Além disso, havia o desejo entre os artistas de
contribuir para a construcdo de uma cultura nacional popular. Os cineastas ligados ao Cinema
Novo e aqueles que foram influenciados por esse movimento assimilaram a producdo do
Cinema Cléssico, marcado pelas producgdes da Vera Cruz, mas também as negaram, ou seja, a
superacdo ocorreu por meio da assimilacdo e da negacao.

Esses cineastas do Cinema Novo mudaram o papel do narrador. Em muitos filmes do
Cinema Classico, o narrador era naturalizado, ou seja, ele ndo era percebido, estava ausente. O
narrador é aquele que conta a histdria, ele faz a mediacdo entre o leitor e os personagens. No
Cinema Cléssico, o narrador “se esconde por tras do seu proprio ato” (XAVIER, 1983, p. 13).
Parece que o narrador ndo existe e que os fatos se desenrolam naturalmente, ou seja, parece que
o narrador esta separado daquilo que € narrado, por isso ele tem uma posicao de autoridade em
relacdo ao narrado. Os cineastas do Cinema Novo, principalmente Glauber Rocha, romperam
com essa separacdo e com essa autoridade do narrador, que se mistura ou se contamina com o
narrado. O narrador passa a respeitar a experiéncia dos personagens. Ele deixa de ser
naturalizado, omitido, neutro. Em vez de produzir filmes organizados por meio de sequéncias
e em estudios, esses filmes revolucionarios fazem o contrario: eles mostravam o desequilibrio,
a ruptura, o choque, a desconexao entre as sequéncias filmicas, a imagem da rua, a cAmera na
mao, atores comuns e temas de grande relevancia para a transformacéo social.

O objetivo do Cinema Novo era lutar contra a invasdo de obras estrangeiras. Era um

projeto anticolonialista e anti-imperialista, por isso a tentativa de construir uma cultura nacional
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popular. Esses cineastas revolucionarios entraram em defesa daquilo que é chamado de cinema
de autor, contrario ao cinema mercadoldgico ou industrial. Eles reivindicavam autonomia,
expressao e liberdade para o cineasta no que tange a producdo, a tematica da obra e a
distribuicdo. No entanto, o problema é que muitos desses cineastas acreditavam que a burguesia
nacional era uma burguesia nacionalista, portanto, anti-imperialista. Essa cren¢a desmoronou
com o golpe militar, visto que a burguesia apoiou tal projeto.

O cineasta Jodo Batista se inspirou no Cinema Novo brasileiro e em outros movimentos
cinematogréaficos. Ele é um integrante daquilo que o cineasta nomeia de Cinema Novo Tardio
paulista. Seus filmes também fazem oposicdo a ditatura civil-militar. A pelicula que esta
pesquisa se propos a estudar, O homem que virou suco (1980-1981), tem como protagonista
Deraldo, um poeta de cordel que é impedido de vender poesias em Sao Paulo por um fiscal da
prefeitura, sob a justificativa de ndo possuir documento de identidade. No final do filme,
Deraldo vence e volta a ser poeta; ele representa a luta pela democracia. Além disso, o filme
retrata 0s nordestinos que migraram para Sdo Paulo devido a concentracdo fundiéria. Dessa
forma, acreditamos que o filme é produto da década de 1970; em outras palavras, o filme é um

fragmento desse contexto. Sobre essa década, Ruy Campos (2001, p. 8) afirma:

Na segunda metade dos anos 70, ocorreram o fim do periodo chamado de
Milagre Brasileiro, as greves do ABC, a revogagdo do Al-5 e a aprovacao do
projeto do governo sobre a anistia. O Brasil havia adotado um modelo que
propunha a criagdo das melhores condi¢Bes possiveis para o investimento,
sobretudo do capital estrangeiro, ndo tendo como objetivo a melhoria imediata
das condi¢Bes de vida da maioria da populagdo. Enfatizou o aumento da
producdo, voltada a exportacdo e a ampliacdo da concentragdo de renda. Um
modelo estruturalmente dependente acabou sofrendo os efeitos da crise
iniciada no final de 1973, chamada de crise do petréleo. O pais comegou a
década de 80 com uma grave recessdo econdmica, que reforcava a
concentracdo de renda e provocava maior instabilidade social. O Brasil pos-
milagre se descobriu com um elevadissimo desnivel social e regional e com a
propriedade da terra mais concentrada: descobriu também que essas
caracteristicas eram as previstas pelo proprio modelo adotado. A populagéo,
gue sofria 0 agravamento da situacdo de pobreza e deterioracdo dos servigos
publicos, passou a sofrer também com o aumento da inflagdo. Ainda em plena
ditadura, ocorreram algumas greves, sendo as mais famosas as de 1978 e 1979
ocorridas no setor metalurgico do ABC paulista — na época, a principal regido
industrial do pais -, que resultaram em intervencdo nos sindicatos pelo
Ministério do Trabalho e em prisdes de lideres sindicais. Muitos trabalhadores
redescobriram seus direitos e a importancia do sindicatos.

O cineasta Jodo Batista de Andrade produziu diversas obras nesse periodo, como
Liberdade de imprensa (1966-1967), Greve (1979), Trabalhadores: Presente! (1979),
Migrantes (1972-1973), Doramundo (1977), Caso Norte (1978) e Céu Aberto (1985), entre

outras. Muitas de suas obras tratam da temética da migragdo. A obra chamada Caso Norte € um
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misto de documentario e ficcdo, assim como a obra intitulada Wilsinho Galileia (1978). Essas
producdes exerceram grande influéncia sobre o filme estudado, tanto no modo de filmar quanto
na tematica do filme. Sobre a criacdo do filme O homem que virou suco, Jodo Batista Andrade
(2004, p. 281) diz:

Como acontece muito em minha carreira, uma espécie de alternancia, os dois
filmes seguintes, um para TV, o Wilsinho Galiléia e outro ja sob o patrocinio
do Pélo de S&o Paulo, O Homem que Virou Suco quebraram a estrutura um
tanto académica de Doramundo, buscando linguagem mais livre, narrativa
mais aberta, apesar do controle sobre 0 que eu estava narrando. Depois de O
Homem que Virou Suco, acabei voltando a uma estrutura mais classica, em A
Proxima Vitima. E assim por diante, ndo por qualquer capricho, mas, quem
sabe, numa espécie de compensacao, de equilibrio pessoal.

O modo como Jodo Batista produziu o filme O homem que virou suco tem relacdo com
sua experiéncia na televisdo e com o filme Liberdade de imprensa. Nas palavras do cineasta:
“A busca de um cinema mais livre, cAmera na mao, como se vé em O homem..., tem muito a
ver, de novo, com minha passagem pela TV e também com minha prépria origem, anterior a
experiéncia de TV, com o Liberdade de imprensa” (ANDRADE, 2004, p. 281). Ele filmou o
filme como quem produz documentéarios. O trabalho foi bem recebido pelo publico, mesmo
diante da dificuldade em concorrer com os filmes norte-americanos. O filme circulou dentro do
Brasil e pela Europa, ganhando o prémio Medalha de Ouro de melhor filme em Moscou em
1981. Muitos nordestinos assistiram ao filme, se emocionaram e se identificaram com a tela.

Jodo Batista escreveu um folheto e depois transformou o folheto no filme O homem que
virou suco. Sobre o folheto, Jodo Batista (2004, p. 281-282) diz:

O homem que virou suco foi concebido, primeiro como um cordel, que escrevi
por volta de 1974. O cordel contava a histéria de um nordestino perseguido
por trés deménios na metrdpole paulistana. O personagem, Deraldo, em vao
tenta lutar com eles, mas acaba vencido, jogado numa rede e retorcido:

O final dessa historia

E pra se ouvir e contar
Deraldo foi jogado

Numa rede e retorcido

Seu sangue foi recolhido

E em garrafas de vidro fino
Virou suco de nordestino.

Jodo Batista ndo publicou essa historia por ndo ser nordestino. No entanto, o cineasta
escreveu o roteiro do filme em menos de uma semana, a fim de participar do concurso nomeado
de Polo Paulista. O projeto de O homem que virou suco foi aceito em 1978, mas o cineasta s

gravou o filme em 1979, depois de ter feito o documentario Greve (1979). Sobre a relagéo entre
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o cordel, o filme O homem que virou suco e o documentario Greve, Jodo Batista Andrade (2004,

p. 284) diz:

Essa defasagem foi fundamental para o filme. No roteiro inicial, o personagem
do poeta, que era, na verdade, violeiro, era perseguido, passava 0 tempo
procurando escapar da policia por ser confundido com um outro nordestino, o
assassino do patrdo. Tudo isso acontece no filme, mas hd como que uma
reviravolta no sentido da histdria. Se no roteiro o poeta acabava espremido
numa rede, no filme sua historia se torna uma espécie de redencao. Eu explico:
em vez de um personagem vitima, fugitivo, desses com 0s quais a gente se
identifica por denunciar, na derrota, a opresséo do sistema — eu acabei fazendo
um personagem que convive agressivamente com o espectro de sua derrota,
sem aceitd-la. O personagem assim parece levado pela forca da luta
democratica do momento, a luta pela anistia (que se deu no mesmo ano da
filmagem), pelos direitos civis, pela liberdade. Isso torna o personagem
valente, brigador, anarquico, do tipo que ndo abre mao de sua identidade e por
ela vai lutar até o fim, conseguindo mesmo se libertar da condenacgdo a que
estava sujeito pelo fato de ser nordestino em S&o Paulo.

Sobre o personagem Deraldo, que € poeta e nordestino, o cineasta diz:

E engracado que essa luta nada tem a ver com minha prépria visio de luta
social: o personagem de Deraldo é deliciosamente anarquico, individualista,
irdnico, demolidor. Mas sua luta é carregada de significado politico/social: a
luta dos excluidos, dos sub-cidaddos em busca da cidadania e de sua
identidade cultural. (ANDRADE, 2004, p. 284)

A mudanca no final do filme é resultado do documentario Greve. Esse documentario

registrou a greve organizada pelos trabalhadores metalrgicos em Sao Paulo, mais precisamente

no ABC. O cineasta entrevistou os trabalhadores que narraram os motivos e o desenrolar do

movimento; depois os trabalhadores que participaram desse documentario assistiram e se viram

representados na obra e se identificaram com ela. Nessa greve, o sindicato sofreu com a

intervencdo do Ministério do Trabalho. O lider do sindicato no periodo foi preso: ele era Luiz

Indcio Lula da Silva. Além disso, o periodo historico de realizacdo do filme foi um momento

esperangoso, uma vez que o Al-5 fora revogado, o projeto de anistia fora aprovado pelo

Congresso Nacional em 1979, muitos exiliados retornaram ao Brasil e o pluripartidarismo fora

aprovado. No entanto, os militares responsaveis pelas torturas ndo foram criminalizados por

seus atos. A respeito de O homem que virou suco, o cineasta diz:

Este € meu filme-sintese de todo esse auto-retrato, no qual se pode ver a
identificacdo politica com a luta social e a vitdria do personagem Deraldo
(José Dumont), intelectual que vence, depois de procurar e se encontrar com
seu sésia (na verdade seu outro lado “pura emogdo”, como em Gamal), o
operario Severino (também vivido por José Dumont). (ANDRADE, 2004,
p. 16)

Nesse momento, é importante adentrar brevemente a vida do cineasta a fim de conhecer



63

sua histdria. Ao longo de sua vida, Jodo Batista se dedicou a cinema documentario, ficgdo,
televisdo, literatura e politica. Teve uma vasta producdo cinematogréfica, além de ter trabalhado
como documentarista na televisdo no canal da Cultura de 1972 até 1974, junto com o jornalista
e amigo Vladimir Herzog (1937-1975), que foi morto pelos militares durante a ditatura civil-
militar, e com Fernando Pacheco Jordéo (1937-2017).

O jornalista Vladimir Herzog escreveu o roteiro do filme chamado Doramundo (1978),
de Jodo Batista, e em 2005 o cineasta produziu a obra Vlado: 30 anos depois, focalizando as
rememoracfes dos amigos sobre esse contexto marcado por medo, violéncia, tortura, luta e
acerca da morte do amigo, Vlado. Em 2009, Jodo Batista produziu o documentario Travessia,
que também focaliza a tematica de ditadura, tortura e luta. Em ambas as produgdes o cineasta
colocou uma cadeira de cineasta no centro de Sdo Paulo e elaborou perguntas para as pessoas
sobre a ditadura; algumas desconheciam a tematica e outras lembraram desse periodo.

Jodo Batista desenvolveu um projeto estético chamado cinema de intervencdo ou
dramaturgia de intervencao, cujo objetivo era revelar problemas sociais que ndo poderiam ser
mencionados durante a ditadura militar, ou seja, o cineasta provocava uma situacao e era essa
situacdo que revelava os problemas sociais. Ele trabalhou também na TV Globo, no programa
Globo Repdrter, de 1975 até 1978 sob a supervisao do cineasta Paulo Gil Soares e fez parte do
Cinema de Rua de 1975 até 1976. De acordo com Fortes (2007), nesse periodo, a Rede Globo
contratou cineastas, escritores e dramaturgos de esquerda, visando aumentar seu prestigio, que
se encontrava em declinio devido ao seu apoio a ditatura civil-militar. Motivada pelo desejo da
sociedade pela abertura politica, essa emissora procurou outras perspectivas e posicionamentos
politicos.

E importante destacar que os meios de comunicagdo s&o fundamentais para a integraco*

1 O autor Renato Ortiz (1985) traz uma relagdo entre Estado e cultura. Para o autor, tal relacdo é antiga. Ele chama
a atencdo para os anos 1930 e para 0 ano de 1964. O golpe de 1964 trouxe mudancas politicas e econdmicas no
Brasil. Nas palavras do autor: “Acredito que 64 pode ser considerado um marco na historia brasileira. Na verdade,
0 golpe possui um duplo significado: por um lado ele se define por sua dimensdo essencialmente politica, por
outro aponta para transformacdes mais profundas que se realizam no nivel da economia. Os economistas mostram
que a partir do governo de Juscelino se instaura uma segunda revolucédo industrial no Brasil na medida em que o
capitalismo atinge formas mais avangadas de producgdo. 64 é visto, tanto pelos economistas quanto pelos
cientistas politicos, como momento de reorganizagdo da propria economia brasileira que cada vez mais se insere
no processo de internacionalizacdo do capital” (ORTIZ, 1985, p. 80). Ainda sobre o golpe de 1964, Ortiz diz:
“O golpe militar tem evidentemente um sentido politico, mas ele encobre também mudangas econdmicas
substanciais que orientam a sociedade brasileira na direcdo de um modelo de desenvolvimento capitalista
bastante especifico. Tal modelo, geralmente descrito através de seus tracos genéricos, concentracdo de renda,
crescimento do parque industrial, criagdo de um mercado interno que se contrapfe a um mercado exportador,
desenvolvimento desigual das regifes, concentracdo da populacdo em grandes centros urbanos, reorganiza a
sociedade brasileira como um todo. O processo de ‘modernizagdo’ adquire assim uma dimensao sem precedente.
Octavio lanni, por exemplo, quando estuda o planejamento estatal, afirma que a politica governamental p6s-64
possui uma nova sistematica e organizagdo que a individualiza em relagdo a todas as outras politicas adotadas
desde 1930. Outro economista, procurando por indicadores ndo convencionais para apreender a especificidade
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desta nova realidade brasileira, vai insistir no aspecto da difusdo de um ethos capitalista, o que significa que o
processo de racionalizacdo ndo se confina aos limites da esfera administrativa, mas se estende, como
comportamento, aos proprios individuos” (ORTIZ, 1985, p. 81). A relacdo entre Estado e cultura se altera apds
1964. O processo de racionalizacdo que se manifesta principalmente nas politicas governamentais, corresponde
a um momento de desenvolvimento do capitalismo brasileiro (ORTIZ, 1985, p. 81). As técnicas do planejamento
sdo aplicadas a todas as esferas governamentais. Essas transformacdes pelas quais a sociedade passa chega
também na cultura. “Pode-se afirmar que, no periodo em que a economia brasileira cria um mercado de bens
materiais, tem-se que, de forma correlata, se desenvolve um mercado de bens simbolicos que diz respeito a area
da cultura” (ORTIZ, 1985, p. 81). O autor faz uma diferenciacéo entre o mercado simbdlico dos anos 1930 e do
ano de 1964. Nas palavras de Ortiz (1985, p. 81-82): “E bem verdade que Sergio Miceli pode, por exemplo,
analisar a produc&o intelectual dos anos 30 em termos de mercado. Rigorosamente falando, a nogao de mercado
simbolico emerge no momento em que a esfera cultural adquire uma autonomia em relagdo ao mundo material.
Habermas vai localizar este momento no inicio da sociedade burguesa, quando os homens, individualizados e
universalizados, trocam no mercado seus produtos materiais. No entanto, o que caracteriza 0 mercado cultural
p6s-64 € o seu volume e a sua dimens&o. Nos anos 30 as produgdes culturais eram restritas e atingiam um nimero
reduzido de pessoas. Hoje elas sdo cada vez mais diferenciadas e atingem um grande publico consumidor; isto
confere ao mercado cultural uma dimensao nacional que ele ndo possuia anteriormente”. Diante disso, aparece
para o Estado a questdo da integrag&o territorial, ou seja, a necessidade de integrar as diferencas regionais a partir
de um Estado centralizado. A cultura serd um instrumento ou um meio para a interacdo do pais. Sobre a
integracao territorial, Ortiz (1958, p. 82-83) diz: “O problema da integracdo deste espaco publico, diferenciado
e nacional, se coloca imediatamente para o Estado. Veremos mais adiante que um dos aspectos com que se
defronta o discurso ideoldgico governamental é o de como integrar as diferencas regionais no interior de uma
hegemonia estatal. O conceito de integracdo nacional forjado pela ideologia de Seguranca Nacional e aplicado
ao periodo que estamos estudando procura, no nivel do discurso e da préatica, resolver esta questdo. Ao definir a
integridade nacional enquanto ‘comunidade’, o Manual da Escola Superior de Guerra retoma 0s ensinamentos
de Durkheim e mostra a necessidade da cultura funcional como cimento de solidariedade orgénica da nagdo. A
nocao de integracdo, trabalhada pelo pensamento autoritario, serve assim de premissa a toda uma politica que
procura coordenar as diferengas, submetendo-as aos chamados Objetivos Nacionais. No entanto, a ideologia
autoritaria ndo se contenta com as categorias durkheimianas e vai além; aqui vale a pena citar: ‘No Estado de
Seguranca Nacional, ndo apenas o poder conferido pela cultura ndo é reprimido, mas é desenvolvido e
plenamente utilizado. A Unica condicdo é que esse poder seja submisso ao Poder Nacional, com vistas a
Seguranca Nacional’. Isto significa que o Estado deve estimular a cultura como meio de integracdo, mas sob o
controle do aparelho estatal. As agdes governamentais tendem assim a adquirir um carater sistémico,
centralizadas em torno do Poder Nacional. Dai a busca incessante pela concretizagdo de um Sistema Nacional
de Cultura (o que ndo é conseguido) e a efetiva consolidagdo de um Sistema Nacional de TelecomunicacGes. O
Estado procura, dessa forma, integrar as partes a partir de um centro de decisdo. Dentro deste quadro a cultura
pode e deve ser estimulada”. O mercado de bens simbdlicos aumenta com o crescimento da classe média e com
o crescimento da populacéo nos centros urbanos. O periodo conhecido como ditatura civil-militar € marcado por
uma forte repressdo aos produtos culturais, mas também é caracterizado pelo aumento do consumo dos bens
culturais. Durante o periodo de 1964 a 1980, ocorre uma formidavel expansdo, em nivel de producdo, da
distribuicio e do consumo de bens culturais. E nessa fase que se d4 a consolidagdo dos grandes conglomerados
que controlam os meios de comunicacao de massa (TV Globo, Ed. Abril etc.). Gabriel Cohn associa este processo
de monopolizacéo a centralizagéo de poder no plano nacional. Um rapido apanhado das diferentes &reas culturais
mostra a evidéncia do processo de expansdo — boom da literatura em 1975, advento dos best-sellers, crescimento
da industria do disco e do movimento editorial (ORTIZ, 1985, p. 83). Dessa forma, houve um aumento do
mercado consumidor de bens culturais neste periodo de ditatura civil-militar, isso é resultado do incentivo
controlado do Estado. Para tal incentivo séo criados em 1975 o Plano Nacional de Cultura e a Fundacdo Nacional
das Artes (FUNARTE), e a EMBRAFILME é reformulada. Dessa forma, o Estado manifestou um interesse pela
cultura desde o golpe militar. A cultura acaba recebendo incentivos do Estado devido aquele periodo chamado
de “milagre econdmico”, no entanto, os setores culturais sofrerdo com a crise econdmica pds-milagre. O Estado
¢ aquele que faz a infraestrutura para que as empresas privadas de telecomunicagfes possam existir, mas é o
Estado que exerce o controle sobre as telecomunicac@es. Para o autor: “A ideologia da seguranca nacional, que
estd na origem da politica de telecomunicacdes no Brasil, se prolonga, desta forma, enquanto controle ideolégico
e politico. O espaco de atuacdo das empresas privadas encontra-se, assim, delimitado pelos critérios que orientam
as atividades do Estado autoritario (o que muitas vezes implica choques entre os interesses da empresa em relagédo
ao Estado)” (ORTIZ, 1985, p. 89). Além desse controle citado, o Estado também exerce seu controle por meios
de leis, decretos e portarias, a fim de disciplinar o trabalho dos artistas. Todo esse controle leva as pessoas a
lutarem contra a censura. Sdo censurados pelo Estado tipos de artes e tipos de concepcdes, ou seja, tipos de
filmes, tipos de pecgas de teatro, tipos de musicas; esses tipos sdo contrarios ao Estado. Para o autor: “O
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do territorio brasileiro no que tange ao imaginario. A TV Globo teve papel fundamental para
tal integracéo, pois € dela que saiam as informac@es para o territdrio nacional. A televisdo estava
e estd subordinada a interesses econdémicos e politicos. A TV e outros meios de comunicagédo
estdo presentes no cotidiano das pessoas. Muitos cineastas que sofreram com a censura
recorreram a televisdo, como Jodo Batista. No entanto, com o Al-5, a censura, que j& atuava em
cinema, teatro e radio, também atingiu a televisdo. O trabalho de Jodo Batista na TV influenciou
sua carreira cinematografica e vice-versa: ele é considerado um cineasta que trabalhou na TV.

Jodo Batista ja foi secretario de cultura do estado de Sao Paulo durante o0 mandato do
entdo governador Geraldo Alckmin, entre 2005 e 2006, e foi também presidente da Fundacéo
Memorial da América Latina (2012-2016). Como secretario, 0 cineasta criou junto aos
movimentos sociais o Programa de Apoio a Cultura (PROAC). Para ele, 0 que mais marcou sua
gestdo foi a tentativa de convencer o movimento cultural de que suas ideias ndo estavam
atrasadas. Jodo Batista se exilou em Goiés e ficou distante do movimento cultural por 12 anos,
depois que o presidente Collor acabou com a Embrafilme. Em 1989, no auge da carreira do
cineasta (que estava se preparando para filmar a histéria de Vladimir Herzog), ele deparou com
0 encerramento da Embrafilme; desconsolado, Jodo Batista se exilou. Com seu retorno, o
cineasta buscou uma aproximacgdo com o movimento cultural. Ele ja foi também ministro da
Cultura em 2017, durante o governo de Michel Temer; no entanto, pediu demissédo do cargo,
que ocupava de modo interino.

Jodo Batista renovou o cinema documentario brasileiro: ele é cineasta, professor,
escritor e desenhista. Nasceu em 1° de dezembro de 1939, na cidade de ltuiutaba, em Minas
Gerais. Com 16 anos de idade, migrou com seu irm&o mais velho para Uberaba, a fim de estudar
na escola Mario Palmério. Jodo Batista era um excelente aluno e gostava de Matematica e
Fisica. Sua méae era professora e seu pai lavrador; ela era quem sustentava a familia. O desejo
de sua mae era proporcionar estudos para seus filhos, a fim de que eles progredissem na vida.

Esse periodo em que viveu na cidade de Uberaba néo foi facil para o cineasta. Longe
dos amigos e de sua familia, morou em uma penséo tendo que ser adulto e melhor do que todos.

Contudo, Jodo Batista se via, nesse periodo, como uma crianga emocionalmente imatura e com

movimento cultural pds-64 se caracteriza por dois momentos que ndo sao na verdade contraditorios: por um lado
ele é um periodo da histdria onde mais sdo produzidos e difundidos os bens culturais, por outro ele se define por
uma repressdo ideoldgica e politica intensa. Isto se deve ao fato de ser o préprio Estado autoritario o promotor
do desenvolvimento capitalista na sua forma mais avancada. Por isso a censura encontrara resisténcia até mesmo
na area empresarial. O Congresso Nacional da Industria Cinematografica (1972) e a Associacdo Carioca de
Empreséarios Teatrais (1973) vao assim se pronunciar, embora timidamente, contra a censura. O rigor excessivo
do censor acarreta também, para 0s empresarios, consequéncia negativas para o funcionamento do mercado
cultural” (ORTIZ, 1985, p. 89).
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uma sensibilidade reprimida diante dos deveres; essa condi¢do é um traco de sua personalidade
que o afeta até hoje.

De Uberaba, o cineasta migrou para Belo Horizonte em 1958, a fim de morar com seu
outro irmdo. Aos 18 anos de idade, ele se vé envolvido em conflitos e crises emocionais devido
a sua adolescéncia e um amor n&o correspondido. Durante sua juventude, o cineasta vivia em
uma mistura de amor intenso, questdes filosoficas e busca por explicar o mundo através da
Matematica. Teve contado com a Filosofia Materialista ao ler o livro Oparin: a origem da vida.
Nesse periodo, Jodo Batista frequentava o ensino médio no colégio Batista Mineiro; aqui ja ndo
era bom aluno, o que Ihe trazia culpa e frustacdo.

De Belo Horizonte, aos 18 anos de idade, o cineasta migrou para S&o Paulo em 1959,
completando seu percurso enguanto migrante. Dessa forma, viveu em ltuiutaba, Uberaba, Belo
Horizonte e Sdo Paulo. Mudou-se para Sdo Paulo com o objetivo de se preparar para o vestibular
de Engenharia na Politécnica da Universidade de Sdo Paulo (USP). Com a mesada enviada por
sua mae e com uma bolsa de estudo do curso Anglo-Latino, que seu professor de Matematica
chamado Bloch o arrumou, Jodo Batista conseguiu se manter na cidade grande. Nesse periodo,
viveu numa pensao no bairro do Paraiso e passou no vestibular para o curso de Engenharia de
Producéo na Escola Politécnica da USP. Nesse contexto, o cineasta foi obrigado a frequentar
por dois anos o Centro de Preparacdo de Oficiais da Reserva (CPOR), destinado aos
universitarios. Essa experiéncia nao foi agradavel, uma vez que ele ndo concordava com a
cultura militar de autoritarismo. Jodo Batista foi identificado como comunista pelos policiais
devido a sua admiracdo pelo socialismo e pela Revolucdo Cubana; com isso, sofreu com
repressdo e humilhacdo por parte dos policiais, mas revidou organizando uma greve contra o
comando militar.

Desde a juventude, a politica possui um papel fundamental na vida de Jodo Batista.
Durante seu periodo universitario, ele viveu na casa da Politécnica da USP, destinada aos alunos
de baixa renda. Nessa casa, apaixonou-se pela cultura e pela politica, que insurgiram em sua
vida em um misto de revolta e dificuldades que viveu durante sua trajetoria. Jodo Batista se
filiou ao Partido Comunista Brasileiro em 1962 e participou do Congresso Estadual do Partido
Comunista com Carlos Marighella (1911-1969) e com Luiz Carlos Prestes (1898-1990), mas
sO soube da presenca desses lideres no congresso depois da leitura do livro de Emiliano José.
O cineasta ja foi vinculado ao Partido Popular Socialista (PPS), mas em 2011 ele se desligou
do partido.

Na militdncia, junto ao movimento estudantil, Jodo Batista descobriu que suas

inquietacdes, desejos e sonhos de um mundo melhor e mais igualitario poderiam se juntar com
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0s sonhos coletivos e que esses poderiam gerar movimentos maiores, justamente por serem
coletivos, e ndo individual, e assim, mudar a Histdria. Dessa forma, a trajetoria de Jodo Batista
foi constituida por politica e cinema. Ele se inspirou no cinema polonés, no Neorrealismo
italiano, na Nouvelle Vague francesa, no cinema latino-americano, no cineasta argentino
chamado Fernando Birri e no cineasta japonés chamado Nagisa Oshima, entre outros.
Descobriu o cinema na USP quando participava do PCB e quando era diretor da Unido Estadual
de Estudantes (UEE-SP). Dessa forma, a participacdo do cineasta na UEE, no PCB e no Centro
Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC-UNE) foi fundamental para sua
formagdo politica e artistica.

Durante os dois primeiros anos de universidade, Jodo Batista estudava muito. Seu
objetivo era suprir uma falta em sua formacdo em relacdo a literatura, ao cinema e ao teatro.
Neste interim, o cineasta se dedicou a leitura dos classicos da literatura brasileira. Nos anos
1960, o cinema era uma das paixdes nascentes na juventude brasileira. Em 1962, criou um jornal
liter&rio junto com os estudantes da casa da Politécnica da USP. Em 1963 iniciou sua carreira
cinematografica no Grupo Kuatro, ao lado dos cineastas Francisco Ramalho Junior, José
Ameérico Vianna e Clovis Bueno. Em 1964, casou-se com a cineasta Assun¢do Hernandes. Junto
com sua esposa, criou a produtora Raiz, que filmou muitos filmes do Movimento Cinema de
Rua, distribuidos pela Dinafilmes.

Em 1966, Jodo Batista dirigiu seu primeiro documentario solo, chamado Liberdade de
imprensa (1966-1967), que fora aprendido pelo militares durante um congresso da Unido
Nacional dos Estudantes (UNE). Esse filme é fundamental para a histéria do documentario
brasileiro, pois 0 cineasta ndo trata o real como um fetiche, uma vez que, ao entrevistar pessoas
na rua, Jodo Batista se mostrou diante da cAmera. Além disso, o cineasta abriu a possibilidade
de os entrevistados elaborarem perguntas para o entrevistador, algo inédito até entdo, isso
porque o papel dos entrevistados era responder as questdes preparadas pelo entrevistador. Essa
sua técnica de gravar foi aprimorada no documentario chamado Migrantes (1972), em que 0
cineasta apenas posicionava o microfone préximo aos participantes, que dialogavam perante a
camera. Com esse documentario, ele ganhou o prémio de melhor filme no Festival de
Documentarios de Salvador, em 1973.

O cinema de Jodo Batista é marcado por dramas emocionais, conflitos existenciais e um
desejo por justica social a partir das narrativas dos oprimidos. Ele buscava ouvir as vozes do
povo. Em outras palavras: é o povo quem deveria falar de assuntos silenciados pela ditadura. O
objetivo era revelar aquilo que estava escondido pela censura, mostrando o Brasil “real”, ou

seja, a pobreza e miséria social. O cineasta defendia que era impossivel manter a neutralidade
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diante da cAmera: ela propria ja alterava a realidade. Para Jodo Batista, o0 cineasta tinha que
aproveitar essa condigdo e filmar tal alteragdo. O objetivo é transformar a realidade, e ndo a
manter. O cineasta sugeria para o cinegrafista o posicionamento da camera na altura do ombro;
dessa forma, todas as pessoas eram filmadas a partir da mesma altura, impedindo a criacéo de
uma representacdo de hierarquia. Além disso, em suas obras ele misturava ficcdo com
documentério e vice-versa. Filmar, para o cineasta, € um ato de pesquisa, de estudo, de
investigacdo, de revelacao.

Ao comecar a producdo de um material, Jodo Batista recorria a realidade concreta, que
buscava encontrar através das cameras, e ndo por meio de uma pesquisa extensa sobre o tema.
O cinema, para ele, é um didlogo entre sua concepcdo de mundo a partir de seus estudos com a
realidade concreta. Ele filmava os documentarios acreditando que as pessoas que participavam
de sua producdo iriam assisti-los e seriam motivados a questionar sobre 0 mundo concreto. Jodo
Batista juntava seu desejo artistico e politico e assim produzia suas obras cinematograficas. Em
outras palavras, ele criou um projeto estético chamado de cinema de intervencdo a fim de
atender suas necessidades e inquietac@es politicas. Os filmes de Batista expressam a dificuldade
da politica e da consciéncia em mudar a Historia diante dos fatos e das manipulacdes. No
entanto, o filme aqui estudado é um filme esperancoso, que expressa a possibilidade de
mudanca ap0s 0 encontro entre 0s personagens opostos, mas que, contraditoriamente, sdo o
mesmo.

Antes de se filiar ao PCB, Jodo Batista ja participava da politica. Sua primeira
participacdo aconteceu em 1961. Com a renlncia do entdo presidente Janio Quadros (1917-
1992), os militares estavam planejando um golpe contra o entéo vice-presidente, Jodo Goulart
(1919-1976), o qual iria ocupar o cargo de presidente. Dessa forma, Jodo Batista participou das
manifestacdo contra esse golpe. Os militares ndo aceitavam a posse de Jodo Goulart, pois sua
imagem era associada ao comunismo devido a sua ligagdo com os sindicatos. Jodo Goulart,
antes de ser vice de Janio Quadros, também foi ministro do Trabalho durante o governo de
Getulio Vargas (1882-1954) e vice-presidente junto com Juscelino Kubitschek (1902-1976).

Sobre a renuncia de Janio Quadros e as manifestacdes contra o golpe, Jodo Batista diz:

Foi um momento importante de minha formacdo e, na verdade, da formacao
de toda minha geracdo. Ali explodia, com grande visibilidade, o conflito
basico entre um projeto democratico e popular de governo e sociedade contra
o tradicional golpismo militar, golpismo que sempre foi apoiado pelos
imensos interesses norte-americanos no Brasil, nessa época de guerra-fria. O
movimento estudantil, nas ruas, defendendo a democracia, exigindo a posse
legitima do vice-presidente eleito (que aquela época era votado
independentemente do candidato a presidéncia) — essa paisagem nova nas
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grandes cidades marcava o inicio de um turbulento e rico periodo de
participacdo estudantil, participacdo que cresceria, e muito, até o golpe de
estado em 64 e que, depois de se retrair por dois anos, renasceria, de forma
tragica, na luta contra a ditadura militar. Naquele momento, velhas e novas
denuncias de nosso subdesenvolvimento, do arcaismo da estrutura agraria, do
elitismo da universidade, passaram a ganhar as ruas e repercutir na opiniao
publica. (ANDRADE, 2004, p. 38)

Ainda sobre esse contexto, o cineasta diz:

Inflados pelo desenvolvimentismo dos anos cinquenta, com a entrada do
capital estrangeiro e pelo sonho de modernizacdo, os setores médios da
sociedade brasileira assumem bandeiras publicas importantes, principalmente
através dos gritos dos estudantes. O Brasil arcaico, rural, dos velhos coronéis
e suas oligarquias, dos jeca-tatus, tudo isso ofendia a esperanca de futuro da
juventude e merecia nosso repudio. Um repadio a imagem do atraso e as forgas
conservadoras que preferiam esse atraso & modernizagdo dominada por novas
forcas sociais. O movimento estudantil entra de vez na trajetoria da revolugéo
brasileira, desenhando, pouco a pouco, o cenario de um pais liberto,
democratico, moderno e justo e, quem sabe, socialista. (ANDRADE, 2004, p.
38-39)

Jodo Batista participou dessas lutas enquanto filiado ao PCB, juntamente com outros
lideres de outros partidos e movimentos sociais. Apds o golpe civil e militar de 1964, os sonhos
revolucionarios da casa da Politécnica e do PCB se desmancharam e o cineasta ficou sem
perspectiva, andando pelas ruas de S&o Paulo, ao redor da Boca do Lixo, onde encontrou novos
companheiros para sua caminhada firme na militdncia comunista. Foi ap0s essa ruptura que o
cineasta passou a trabalhar na TV. Nela, produziu filmes e documentarios com objetivo de
revelar o verdadeiro Brasil. Ele buscava mostrar por intermédio desse meio um Brasil ocultado
pelas producdes institucionais ligadas ao regime militar.

Para finalizar este capitulo, concluimos que Jodo Batista de Andrade procurou, ao longo
de sua carreira, ouvir as vozes dos oprimidos, dos explorados diante de uma sociedade
estruturada entre classes sociais opostas e dialéticas. Em varios de seus filmes de ficcdo e
documentério, buscou a voz do outro, a voz nédo ouvida, a voz silenciada. As vozes de seus
filmes s@o as vozes silenciadas dentro do periodo histérico vivido pelo cineasta. A versao da
Historia contada pelo cineasta é a versdo da luta, da opressdo, da miseria, da migracdo, da
tortura, da periferia, da violéncia e da resisténcia.

Jodo Batista gravava as vozes daqueles que ndo possuiam oportunidade de expressa-las.
O cineasta emprestava sua camera e seu microfone para as pessoas reais, cujo objetivo era
revelar as problematicas sociais. O intuito era fazer com que esses problemas e essas vozes
fossem ouvidos em dmbito nacional. Jodo Batista transformava questdes tratadas pela grande

midia através de uma perspectiva policial em social. O objetivo do cineasta era historicizar a
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narracdo; depois disso, ele encontrava, por trds da violéncia, a miséria social. O microfone e a
camera levavam o pensamento de pessoas reais para milhares de outras pessoas. Dessa forma,
0 cineasta atuou a fim de criar uma comunicacao entre as pessoas reais e a opinido publica em
um momento histérico de ditadura civil-militar no qual ndo se podia falar, questionar,
argumentar. O cineasta criava situacdes a fim de que a Histdria fosse contada, o intuito era a

libertacéo da fala dos oprimidos.



71

3. IDEOLOGIAS GEOGRAFICAS NA FORMACAO TERRITORIAL DO BRASIL

O objetivo deste capitulo é pensar sobre o conceito de ideologias geograficas. As
ideologias geograficas ndo sdo falsidades, tampouco mascara, mas sim os discursos sobre o
territorio; aqueles que se referem a construcdo do espago e sua imagem coletiva devem ser
priorizados. As ideologias geogréficas sdo os discursos mais organicos que sao propagados pela
oralidade, pelo pensamento geogréafico, pelos Estados-Maiores e pela Mass Media ou midia. A
industria cultural, através de seus produtos culturais, difunde concepcbes sobre territorios,
paisagens e lugares que acabam manipulando as consciéncias individuais. Esses discursos
atuam na producdo do espaco por meio dos sujeitos, ou seja, movimentam as praticas sociais.
Por tras da producdo objetiva do espaco existem projetos, cultura, politica e ideologia, enfim,
formas de consciéncia do espaco. O objetivo do estudo sobre as ideologias geograficas é rastrear
sua eficécia politica.

O foco deste capitulo é responder a seguinte pergunta: quais sdo as ideologias
geograficas? Essa pergunta é fundamental para a analise do filme O homem que virou suco
(1980-1981), de Jodo Batista de Andrade, visto que esta pesquisa busca encontrar nas imagens
e nas falas dos personagens os discursos sobre o espaco. A fim de estudar as ideologias
geogréficas, faz-se necessario relaciona-los com a formacédo territorial do Brasil.

Para Moraes (2011), a formac&o do territério brasileiro é marcada por um processo de
expansdo territorial desde a colonizacdo até os dias de hoje. O pais é visto como um territdrio
inacabado, um territorio a ser conquistado através da violéncia. E importante frisar que, durante
0 processo de colonizacdo, a economia brasileira respondia aos interesses da Metropole
portuguesa, dessa forma, a dependéncia e a subordinacao estruturam a sociedade brasileira. O
convivio social se deu a partir da exclusdo do escravizado e a producao era realizada através do
trabalho forcado. Tanto o colonizador quanto as elites atuais possuem a concepgéo de Brasil
enquanto um espaco a conquistar e a populacdo é vista como dado natural ou atributo dos
lugares. Caso essa populacdo aja com empecilho, ela é eliminada pelas elites e pelo Estado. Isso
pode ser exemplificado na defesa da integridade territorial: o maior interesse era manter o
territorio, mesmo que isso prejudicasse 0 povo. Muitos movimentos separatistas foram
reprimidos pelo Império ao longo da historia brasileira. Dessa forma, o Brasil é concebido como
uma porc¢édo do espaco e a identidade nacional é forjada através dessa integridade territorial e
do escravismo.

Sobre as identidades regionais, Moraes (2011) diz que estas sdo uma ideologia

geografica. A criacao de relacGes entre as pessoas fundamentada pela localizagdo é uma iluséo,
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uma vez que essa identidade ndo tem sustentagdo social ou de classe. As desigualdades de
classes ficam ocultas perante as identidades regionais. A respeito do regionalismo, Moraes
(2011) afirma que ele atua na fragmentagdo da organizacao popular, pois o regionalismo é um
instrumento de separacao e diferenciacao.

O discurso regionalista aparece atribuindo qualidades sociais ao espaco. Esse discurso
toma as relacdes entre classes e as coloca como relagdes entre lugares; sdo os geografismos ou
metaforas que Lacoste (1988) ja apresentou. Os geografismos se expressam na seguinte frase:
“Sdo Paulo explora o Nordeste” (MORAES, 1988, p. 102). N&o sdo os lugares que exploram
0S outros, mas sim as pessoas, ja que os lugares ndo sdo sujeitos. Ainda sobre o discurso
regionalista, Moraes (2011) diz que este atua como preconceito. A identidade regional € um
problema, pois ela dificulta a constru¢do de uma consciéncia de classe. O regionalismo cria
lacos ilusorios entre as pessoas que, embora de uma mesma regido, sao de classes sociais
distintas, atuando, dessa forma, como veiculo de manipulacao politica das massas. A concepg¢ao
de regionalismo para Moraes (2011) é parecida com as colocagdes de Albuquerque Junior
(2008), que apresentaremos mais adiante.

Sobre o conceito de regido, Moraes (2011) defende que ele se transformou de fato
empirico em uma representacdo simbdlica, ou seja, em ideologia, visto que, atualmente, ndo
podemos mais falar de economia brasileira a partir de seus quadros regionais fechados, uma
vez que o capital tende a circular entre as regides. Tanto o regionalismo quanto a viséo do Brasil
associada mais com seu territorio do que com a sociedade ou Nacgéo séo ideologias geogréficas.

A identidade nacional e sua unidade foram construidas pela integridade territorial. A
formacao territorial do Brasil € fruto de um processo de incorporacdo de novos espacos, da
exploracdo de recursos naturais e da subordinagéo de povos originais e africanos. O colonizador
¢ um elemento de identidade no Brasil. O que unifica esse pais é nosso passado colonial
enqguanto territério dependente de Portugal.

As fronteiras brasileiras se expandiram do litoral para o interior. O que aconteceu foi a
transformacéo dos espacos em regides produtivas para a metrépole portuguesa. A historia do
Brasil é marcada pela expansdo territorial por meio de conquista, violéncia e expulsdo dos povos

originarios. Diante disso, é importante conceituar territorio e territorio usado:

O territério diz respeito a area do dominio politico internacionalmente
reconhecido como de soberania legitima de um Estado, principalmente pelos
Estados vizinhos. O territorio usado, uma fragdo desse espaco, compreende 0s
lugares economicamente integrados na logica do sistema colonial, dotados de
estruturas produtivas incorporadas pela colonizagdo. (MORAES, 2011, p. 86)

O territorio ndo usado sdo os fundos territoriais ou sertdes, esses sdo espacos de
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ocupacdo futura que serdo anexados por meio de politicas conduzidas pelo Estado. A formacao
territorial do Brasil carrega a visdo de pais a ser construido; esse projeto nacional é uma
ideologia geografica e seu objetivo é transformar os sertdes em territorios usados. Nesse
projeto, a populacao € vista como um meio para a construcdo do pais, 0 povo é um instrumento
para atingir os interesses das elites e do Estado. A seguir, Moraes (2011, p. 89-90) nos apresenta
a definigdo da ideologia geografica sertdo:
O conceito de “sertdo”, bastante utilizado na literatura do periodo, € bastante
revelador da concepcdo em tela. Tal qualificagdo genérica servia a
denominacdo, por oposi¢do aos lugares civilizados, daquelas regiGes do
territorio brasileiro que ainda ndo haviam sido incorporadas pela “conquista
produtiva do solo”, que ndo se inseriam na dindmica mercantil nacional.
Seriam, assim, os lugares da expansdo futura, onde dominavam as
caracteristicas da originalidade natural, espagos habitados pelos “povos
selvagens” e pelas populagdes isoladas que “vivem a margem da civilizagdo”.
Ao atribuir a condicdo de sertdo a uma dada localidade ja se assinalava o
desejo de apropria-la e inseri-la nos circuitos de produgdo de mercadorias,
rompendo com seu isolamento e destruindo seus modos de vida tradicionais.
E esse ato de conquista, violento por exceléncia, era justificado como parte da

missdo civilizadora de construir o pais, sedimentando a civilizagcdo nessas
terras ainda submetidas a barbarie.

Mais adiante voltaremos a pensar sobre o conceito de sertdo, por ora, falaremos de uma
outra ideologia geografica, que é o desejo em construir um pais moderno. No final do século
XIX, o projeto de construcdo do pais ganha um novo elemento: fala-se em construir um pais
moderno. O foco da modernizacdo é o territdrio, isso é uma consequéncia do avango da
urbanizacdo, da industrializagdo, do conhecimento técnico, do fluxo de pessoas e informago.
O objetivo das elites é construir formas espaciais modernas; para tanto, seria preciso destruir as
formas espaciais arcaicas. Nesse projeto de modernizacdo, a populacdo ndo foi incluida,
somente o territério foi pensado. Em outras palavras, era preciso modernizar o espaco,
construindo “ferrovias, iluminacdo elétrica, agua encanada, estruturas metalicas, maquinas,
motores, etc.” (MORAES, 2011, p. 90).

Durante todo o século XX, o projeto de modernizacgdo esteve presente e se expressou
nos discursos politicos, na literatura, nas artes. O Estado possuia um papel fundamental para a
construcdo do Brasil moderno. Ele é aquele que, por meio de sua intervencdo, de seu
planejamento, conduziria tal projeto. A diviséo do territdrio em regides e a atuagdo do Estado
de acordo com uma dada regionalizagdo também é uma ideologia geografica.

Durante o governo de Getulio Vargas, ocorreu um periodo de afirmacdo da identidade
nacional e das regionais. Nesse contexto, surgiram os movimentos regionalistas. O Brasil foi

definido como a somatoria das culturas regionais e a verdadeira brasilidade se localizava nos
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sertdes. O Estado centralizou o poder no ambito federal e objetivava construir a Nagdo através
das diferentes regides; essas diferencas eram vistas com positividade. A ideologia chamada de
nacional-desenvolvimentismo foi inaugurada pelo Estado Novo, que por meio do planejamento
conduziria o progresso enquanto sindbnimo de industrializacdo. Nesse projeto, a questao social
comeca a ser colocada. Contudo, as diferengas regionais foram vistas com negatividade durante
0 governo de Juscelino Kubitschek (1956-1961). As disparidades regionais foram concebidas
enquanto resultado do subdesenvolvimento, ou seja, como um problema para a construcao de
um mercado nacional integrado. Através do progresso, as desigualdades regionais iriam
desaparecer, por meio dele viria a igualdade social; por intermédio da modernizacao espacial,

os lugares se tornariam homogéneos.

Segundo essa visdo o Brasil moderno, com o estimulo do Estado, deveria
exportar seu dinamismo para as regides do interior alterando suas “estruturas
arcaicas” (para alguns autores “feudais”). Nesse equacionamento o Brasil
positivo era o litoraneo, cosmopolita e articulado com os fluxos internacionais.
(MORAES, 2011, p. 94)

Nesse contexto, havia a concepcdo de dois paises no Brasil: um civilizado e moderno e
outro de barbérie e sertdo. Esse projeto nacional-desenvolvimentista foi expresso no Plano de
Metas de Juscelino Kubitschek. A construcdo de Brasilia, a transferéncia da capital e a
construcdo de hidrelétricas e de rodovias sdo exemplos das politicas territoriais elaboradas
durante o governo referido. Nesse periodo, houve o desejo de construir um pais moderno, mais
associado a ideia de Nacdo, e ndo somente associado ao territério. No entanto, esse projeto de
construir um pais moderno associado a ideia de Nacgdo retrocedeu a partir do golpe militar em
1964, e a logica territorialista foi retomada, permanecendo durante o processo de
redemocratizacdo, além de identificar algumas pessoas como inimigas da Na¢do. No entanto,
com a elaboracdo da Constituicdo Federal de 1988, o povo foi colocado como sujeito da
soberania popular sobre o territério, uma vez que o voto representativo foi universalizado entre
a populacdo adulta. Mais adiante voltaremos a pensar sobre a identidade nacional e
regionalismo.

Em suma, diante do que foi exposto, as ideologias geograficas apontadas por Moraes
(2011) s&o: 1) a viséo de Brasil enquanto um territdrio inacabado; 2) a identidade nacional
associada a integracao territorial; 3) a populacéo é vista como instrumento para a construcao do
pais; 4) as identidades regionais; 5) o conceito de regido; 6) o conceito de sertdo; 7) o desejo
em construir um pais moderno; 8) considerar determinadas pessoas como inimigas da Nacao; e

9) a prépria regionalizacao e a atuacdo do Estado de acordo com ela séo ideologias geogréficas.
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3.1. Ideologias geogréficas: regido, regionalismo e Modernismo

O filme estudado apresenta os temas da migracéo e da regido. Os personagens principais
da pelicula séo nordestinos que migraram para Sdo Paulo. Sabe-se que existem diversos motivos
que levam populaces e sujeitos a migrarem, desde causas econdmicas até as subjetivas. Nesse
filme, o personagem principal € um poeta de cordel que migra para S&o Paulo para morar em
uma favela e trabalhar vendendo poesias no centro da metrépole paulista, mas, por nédo ter
documentos de identidade, Deraldo é confundido com outro migrante, Severino.

Diante dessa confusdo, o poeta trabalha carregando sacos de legumes, na construcéo
civil, como mordomo e na construcao de um metrd, até que, no final, ele volta a ser poeta. Ou
seja, ele € um migrante, pois sai da Paraiba para morar em Sdo Paulo, mas continua sendo
migrante na propria metropole, visto que se desloca por ela em busca de trabalho. Por onde
Deraldo passa, ele sofre preconceito por ser nordestino e poeta, sendo tratado como o de fora,
como outro. Nesse deslocamento de Deraldo pela metropole, o poeta acaba conhecendo outros
migrantes nordestinos e as causas de suas migracdes sdo a concentracdo fundiaria na maos de
poucos e 0 ndo acesso ao dinheiro para a compra das maquinas agricolas Diante disso, esses
personagens migram para Sdo Paulo em busca de trabalho na industria e na construcéo civil,
mas acabam sofrendo com a exclusdo socioespacial.

O conceito de regido é muito trabalhado no filme. Os personagens, em muitas cenas,
tratam o Nordeste e 0 Norte como se fossem a mesma regido e 0s nordestinos sdo associados
aos sertanejos. O filme traz em uma cena uma critica ao regionalismo ao mostrar o confronto
entre Deraldo e o Coronel, ambos da Paraiba. Sobre o coronelismo, essa é uma pratica existente
durante a Republica Velha, de 1889 a 1930, utilizada por grandes fazendeiros, que possuiam
poder politico e econdmico e mandavam, por meio da violéncia, as pessoas votarem no
candidato indicado por eles. O coronel é aquele mandéo local que determina o voto das pessoas
que estdo sob seu poder. Mas essa figura perde forca durante o governo de Getulio Vargas
(ALBUQUERQUIE, 2011, p. 36).

Dessa forma, procuramos neste capitulo pensar a respeito dos conceitos de regiao,
regionalismo, Nordeste e Modernismo. Vimos que, para Lacoste (1988), o conceito de regido
enquanto personalidade e individualidade € uma ideologia e o papel desta € mascarar o conceito
de regido enquanto dominacdo. No entanto, o conceito de regido enquanto personalidade foi
difundido pela Mass Media e pela Geografia dos Professores, e até 0 movimento regionalista
se apropriou desse conceito de regido enquanto individualidade. Vimos também que, para

Moraes (2011), a regido é uma representacdo simbolica, uma ideologia geografica, e que o
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regionalismo também o € e dificulta a formacgdo de uma identidade a partir das classes sociais.
A seguir, iremos adentrar o estudo sobre esses conceitos.

Para Durval Muniz de Albuguerque Junior (2008) o conceito, a formagéo de uma regiao
e seus limites sdo pouco discutidos entre os historiadores, ou seja, a histdria regional seria
composta pelos acontecimentos ocorridos dentro dos limites das regides. Os discursos sobre as
regides legitimam projetos e a¢Oes sobre elas. Quanto ao conceito de regido, Durval Muniz de
Albuquerqgue Janior (2008, p. 57) diz:

A nocdo de regido, por exemplo, tem origem militar, vem do latim regione, e
nomeava originalmente uma area sob o comando, que vem da palavra latina
regere, de uma dada forca militar, de uma dada legido romana, de um
regimento. Ela se confunde, muitas vezes, com a nogéo de provincia, que vem
do latim vincere, ou seja, territério vencido ou habitado por povos vencidos,
submetidos ao dominio romano. Mais tarde, nos finais da Idade Média, com a
progressiva centralizacdo do poder, regido passa a ser o territorio, a area sob
o dominio do rei, do latim regio, aquele que rege, que comanda, que governa.
A palavra regido remete, pois, a comando, a dominio, a poder. A regido é um
espaco sob um dado comando, sob um dado dominio, um espaco regido por
alguém, governado por alguma forca, a demarcagdo de um espago sob
controle, um espacgo em que se exerce uma soberania, em que se estabelece
uma dominagdo apds uma vitoria sobre um oponente: a regido é espaco de
luta, é fruto de uma conquista, fronteiras nascidas da implantacdo de um
governo, de uma dominacgdo. A regido é fruto de operagdes estratégicas,
politicas, administrativas, fiscais e militares. As regides nascem, na
antiguidade, a sombra dos exércitos.

Ao estudar uma regido, é preciso se atentar para os conflitos e interesses que a formaram,
uma vez que esse conceito € um acontecimento histérico, politico, estratégico, militar e

diplomatico. Para o historiador, estudar uma regido é:

Falar em regido implica em se perguntar por dominio, por dominagdo, por
tomada de posse, por apropriacdo. Falar em regido é também falar em
subordinacédo, em exclusdo, em desterramento, em banimento. Falar em regido
é se referir aqueles que foram derrotados em seu processo de implantacao,
aqueles que foram excluidos de seus limites territoriais ou simbolicos, aqueles
gue ndo fazem parte dos projetos que deram origem a dado recorte regional.
Falar de regido implica em reconhecer fronteiras, em fazer parte do jogo que
define o dentro e o fora: implica em jogar o jogo do pertencimento e do ndo
pertencimento. Fazer historia da regido é cartografar as linhas de forca, o
diagrama de poderes que conformam, sustentam, movimentam e ddo sentido
a um dado recorte regional. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2008, p. 58)

Toda dominagdo sobre uma regido € sustentada por um conhecimento, por um discurso,
por uma politica que nada mais é do que a arte de governar. Em outras palavras, para dominar
uma regido e preciso de um conhecimento sobre ela; dessa forma, poder e saber caminham

juntos. Por isso, é preciso investigar os saberes que ajudaram a formar uma regido. A regiao
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Nordeste, por exemplo, foi formada através do discurso da seca.

Além disso, é preciso “desnaturalizar” as identidades regionais e o regionalismo,
fazendo-se necessario questionar os discursos que as formaram. A regido e sua reproducéo séo
defendidas por grupos que possuem um interesse nessa delimitacéo. Esses conceitos passam a
existir nas subjetividades daqueles que vivem na regido e naqueles que discursam em seu favor.
O individuo que vive em uma regido se apropria de um modo regional de ser e, portanto, de
agir no mundo. A regido € subjetivada pelo individuo. Sobre a construcdo de uma identidade

regional, o autor diz:

A regido ao ser subjetivada, ao ser encarnada, ela conformara os corpos e 0s
processos subjetivos. A construcdo de uma dada identidade regional passa
pela producdo de subjetividades que a reconhecam e a incorporem ndo sé
como verdade e unidade externa ao ser, mas como aquilo que € a verdade e
gue da unidade ao préprio ser. A regionalidade passa a ser vista como
elemento ontolégico dos proprios sujeitos que ai habitam. (ALBUQUERQUE
JUNIOR, 2008, p. 61-62)

Esse discurso de identidade regional significa que o lugar de nascimento atuaria na
definicdo do ser de um individuo. Ha& aqueles que pertencem e aqueles que ndo pertencem a
uma regido. A apropriacdo da identidade regional faz com que os individuos ditos regionais
sofram com a subordinacdo, a excluséo, a separagdo e um complexo de inferioridade.

A regido é uma invencao humana e, de acordo com critérios escolhidos pelos inventores,
essas invencdes dominam, separam e juntam elementos. A regido € uma invenc¢do produzida
também pelas artes atraves de pintura, fotografia, cinema, literatura e cangdes, entre outros. Ela
esta em transformacdo e construgdo, apesar de sua aparente imobilidade. Ao estudar uma regido,
é preciso historiciza-la, uma vez que ela foi naturalizada. E necessério também questionar os
discursos que a criaram, “por ele ser um discurso de producéo, de invencdo de uma dada versédo
para o regional” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2008, p. 66). Devemos negar os discursos que
excluem os individuos por conta do seu lugar de nascimento, discursos esses permeados porde

preconceito, estereotipo, 0dio e violéncia. Para Castro (1994, p. 164-165):

Sinteticamente, o regionalismo é a expressao politica de grupos numa regiéo,
que se mobilizam em defesa de interesses especificos frente a outras regides
ou ao préprio Estado. Esse € um movimento politico, porém vinculado a
identidade territorial. Se eliminamos do conceito a ideia purista de defesa de
interesses ““da regido”, percebemos que se trata, na realidade, de uma
mobilizacdo politica em torno de questbes e interesses de base regional,
embora sua ideia-forga possa ser, e quase sempre €, explicitada como defesa
da sociedade regional.

O discurso regionalista apresenta uma regido como se internamente nao houvesse
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conflitos. O regionalismo aparece como se houvesse coesdo nas relagdes sociais, como se em
uma regido ndo houvesse conflitos entre classes sociais opostas e dialéticas. O discurso
regionalista defende uma regido, mas cria uma competicdo com outras. Diante disso, para o
discurso regionalista € preciso reservar condi¢des vantajosas para determinada regido, enquanto
para outra ndo € necessaria essa reserva. O regionalismo se expressa sobre uma base territorial
que é a regido. O conceito de regido, para a autora, se define por meio de uma relagdo entre o

ser humano e o meio, além da criacdo dos simbolos. Sobre esses simbolos, a autora diz:

A elite se apropria desses simbolos, reelaborando-os ideologicamente na
identidade regional, conferindo visibilidade e valor simbdlico aos tracos
singulares da sociedade local, como tipo fisico, sotaque, terminologia, habitos
etc. E na utilizagio desses aspectos simbdlicos como recurso politico que se
estrutura o discurso regionalista do poder local. O territdrio passa a ser tratado
como sujeito do processo historico, substituindo e reduzindo a visibilidade das
relagbes sociais, que se diluem nos problemas territoriais. (CASTRO, 1994,
p. 165)

O regionalismo nordestino é um exemplo disso. Sobre esse regionalismo, a autora
aponta que:

Sua visibilidade se d& no aparato politico de representacdo nacional, onde o0s

discursos da sua classe politica revelam a transparéncia de seus instrumentos

e argumentos, constituindo um indicador do processo de ‘“construcéo
regionalista”. (CASTRO, 1994, p. 165)

Ao analisar os discursos politicos de alguns deputados federais durante 1964-1985, a
autora constatou que os representantes se identificam mais com eles do que com seus
representados. Esses discursos apresentavam um contetdo de reivindicacdes de recursos para a
regido Nordeste; a argumentacdo era de que o Governo Federal ndo se importa com 0s
problemas regionais, como seca, pobreza e dependéncia em relacdo a outras regides, entre
outros. Nessas reinvindicages, os conflitos internos da regido séo ocultados. Para Castro (1994,

p. 166), esse discurso é estratégico:

Essa estratégia pode ser percebida na forma como a elite politica, que é
também a elite econémica, define sua identidade regional, colocando-se no
mesmo nivel de toda a massa nordestina, tratando a sociedade regional como
um todo homogéneo, em que todos sdo igualmente vitimas de condi¢Bes
naturais e histdricas perversas.

A elite utiliza para si o discurso regionalista, cujo objetivo é a acumulagdo de capital. O
geografo Aziz Ab’Saber também procura pensar sobre a regido Nordeste em sua obra Dossié
Nordeste seco (1999). O autor se baseia no conceito de regido de acordo com o Instituto

Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE). O Nordeste seco € 0 mesmo que sertdo e a
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populacdo é denominada de sertanejos. A seguir, iremos apresentar brevemente as colocagoes
do gedgrafo sobre essa tematica.

Para Aziz Ab’Saber (1999), o Nordeste seco do Brasil é uma das trés grandes areas
semiaridas da Ameérica do Sul e é a regido semiarida mais povoada do mundo. Seu bioma é a
caatinga e a sua temperatura média anual é elevada e constante, possui baixos niveis de
umidade, precipitacOes irregulares ao longo do ano, rios intermitentes e solos problematicos. O
Nordeste seco necessita de solucdes, uma vez que é considerado como “uma das mais regides
socialmente mais dramatica das Américas” (AB’SABER, 1999, p. 7). Muitos camponeses
vivem no Nordeste seco sem acesso a terra. O autor procura compreender as causas dos dramas
das populacdes que vivem no Nordeste seco, que sdo resultados de fatores fisicos, ecoldgicos e
sociais.

No Nordeste seco existe a convivéncia de elementos arcaicos e modernos. Essa regiao,
diz o autor: “por outro lado, é uma regido sob intervencéo, onde o planejamento estatal define
projetos e incentivos econdmicos de alcance desigual, mediante programas incompletos e
desintegrados de desenvolvimento regional” (AB’SABER, 1999, p. 8). O Nordeste seco é
sindnimo de sertdo e a populacdo que ali vive sdo chamados de sertanejos. Muitos deles sdo
sofridos, fortes, bravos, e apenas possuem sua forga de trabalho a oferecer para os donos das
terras. Essa populagdo é constituida por vaqueiros e camponeses, que sofrem com o problema
da fome. Essa regido é considerada como a maior reserva de trabalho bracal das Américas. O
problema do Nordeste seco é o alimento. O meio rural e a produtividade ndo déo conta de
fornecer alimentos para todos que ali vivem (AB’SABER, 1999, p. 26). O problema é que existe
gente demais, as relagdes de producdo ndo conseguem suportar tantas pessoas. As secas
atrapalham a producéo rural, causando desemprego para aqueles que ndo possuem terras — estes
tornam-se retirantes. A migracdo é a saida para a sobrevivéncia; no entanto, esses migrantes,
ao chegarem ao lugar de destino, deparam com precérias condicdes de vida, passando a morar
em favelas e periferias. Aqueles que ndo possuem terras migram devido a “alta fertilidade
humana, forte selecdo bioldgica e auséncia de oportunidades de emprego” (AB’SABER, 1999,
p. 26). Dessa forma, o Nordeste seco passou a fornecer forga de trabalho para as outras regides
ao longo da historia — por exemplo, para o Sudeste e 0 Norte. Muitos abandonam a regido em
momentos de crises climaticas. Os brejos sdo considerados como 04sis, 0s alimentos produzidos
vém desses brejos e a populacdo se concentra proximo a eles.

Os planos do governo sdo impotentes para resolver os problemas do Nordeste seco e
fornecer uma vida melhor para o sertanejo. A regido é vista com graves problemas, sendo assim,

necessita de solucdes através do planejamento do Estado e o autor propdem varias solucdes.
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Essa regido é uma das mais criticas das Américas (AB’SABER, 1999, p. 30). E uma é&rea
sofrida. O governo federal ndo consegue resolver os problemas, porque desconhece o Nordeste
(AB’SABER, 1999, p. 34). E preciso mapear o sertdo, ou seja, 0 Nordeste seco. E necessario
incluir nesse mapa todos os problemas da regi&o. E preciso realizar o Censo por meio de outra
metodologia. E preciso atender os pequenos e médios produtores por meio de um “banco do
povo” (AB’SABER, 1999, p. 36). E preciso ter melhor produtividade, por isso é necesséario um
“panco de sementes e de mudas” (AB’SABER, 1999, p. 36). S6 é possivel uma reforma agraria
ao transformar a estrutura agraria regional. Os camponeses precisam de seguridade social. Nas
cidades centrais do sertdo é preciso instalar armazéns ou mercados com precos baratos, a fim
de atender as necessidades basicas dos sertanejos. Nas palavras do autor “a intengdo é a de
reinventar um modelo de supermercado, adaptado as exigéncias de uma regido-problema”
(AB’SABER, 1999, p. 38).

O gedgrafo defende também a proposta de renda minima sugerida pelo entdo senador
Eduardo Suplicy, do Partido dos Trabalhadores (PT- SP). Para que a familia possa receber essa
renda minima é preciso que os filhos frequentem a escola. O autor sugere varias propostas ao
longo do texto a fim de solucionar os problemas de uma das regifes mais dramatica da América.
Todas essas medidas ajudariam a evitar as migracdes para as metropoles, uma vez que nelas ja
existe gente demais. Os migrantes Nordestinos se deslocaram para o Sudeste e ajudaram na
edificacdo de formas espaciais como prédios, hospitais, casas e industrias, entre outras
construcdes, ou seja, eles ajudaram a construir a cidade.

Sobre o problema da seca no Nordeste, o autor Albuquerque (2011), inspirado em
Durval de Albuquerque Janior, diz que, a partir de 1877, a seca transformou-se num problema
discutido em &mbito nacional. Esse discurso sobre a seca justificou a transferéncia de recursos
para as oligarquias regionais, tornando-se algo lucrativo para os estados do Norte. Todos 0s
problemas eram explicados através da seca e os discursos regionais defendiam a solugéo deles.
Todos sentiam pena dessa regido sofredora; no entanto, as elites regionais se beneficiavam
desse discurso e desse sentimento. Toda violéncia era explicada pela falta de investimentos na
regido (ALBUQUERQUE, [2006] apud ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011).

O Brasil, antes do século XX, era dividido em Norte e Sul. A regido Nordeste se separou
da regido Norte no final de 1910. Muito ja se escreveu sobre o Nordeste, muitas imagens ja
foram pintadas e gravadas sobre a regido. Dessa forma, o Nordeste é produto dessas elaboragdes
e do discurso da seca. No inicio, a palavra Nordeste foi usada institucionalmente para nomear
a area onde a Inspetoria Federal de Obras Contra as Secas (IFOCS) iria atuar em 1919. O

Nordeste era a parte seca do Norte, que precisava de intervencdo do Estado Nacional
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(ALBUQUERQUE, [2006] apud ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011).

Nesse periodo historico ocorreu a tentativa de criar uma identidade nacional a partir de
Sdo Paulo. A cultura produzida nas regides era considerada negativa, portanto, tinha que ser
escondida ou apagada. Havia um conflito entre aqueles que defendiam a criacdo de uma
identidade nacional e aqueles que defendiam movimentos regionalistas. Estes acreditavam que
para construir uma identidade nacional é preciso partir das diferentes regides. Diante disso, 0s
modernistas, durante a exposi¢cdo em Sao Paulo em 1922, recusavam as producgdes culturais
elaboradas no Norte e Nordeste: para eles, era preciso uniformizar a cultura. Assim, eles
elaboraram e produziram livros, pinturas e cangdes sobre outras regides a partir de suas
concepgdes, que geralmente infamavam o Nordeste (ALBUQUERQUE, [2006] apud
ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011).

O Nordeste, por meio desses discursos, ocupou o lugar de periferia, ou seja, uma regiao
sem importancia tanto econdmica quanto politicamente. Seus habitantes sdo vistos como
marginais dentro da cultura nacional e, enquanto o Nordeste era inferiorizado pelos
modernistas, Sdo Paulo era superiorizado. O Nordeste era visto como a regido da saudade, do
antigo, do atraso, do arcaico, do subordinado e dependente de outras regides. Nessa concep¢éo,
surge o homem nordestino, aquele que é valente e capaz de suportar as piores condi¢des a fim
de que sua familia sobreviva. O Sudeste era visto como o modelo de nacionalidade e
desenvolvimento econdmico. Aqueles que viviam no Sudeste possuiam o poder de dizer sobre
aqueles gue nédo viviam. O Nordeste era inferiorizado e o Sudeste, superiorizado.

Todo esse discurso buscava sustentar a formacdo de um Estado centralizado durante o
mandato de Getulio Vargas. No entanto, o discurso regionalista buscava defender as elites
regionais que estavam perdendo poder econémico e politico nesse periodo. Diante disso,
Gilberto Freyre escreveu em 1926 o Manifesto Regionalista e fez sua leitura em Recife, durante
0 Congresso Brasileiro de Regionalismo. Esse discurso pregava que a identidade nacional
deveria ser construida a partir das regides, defendendo a regido e os valores criados nela
(ALBUQUERQUE, [2006] apud ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011).

Gilberto Freyre é um estudioso defensor da regido e do regionalismo. Para Ortiz (1985),
Freyre foi um importante pensador, pois substituiu o debate de raga por cultura, mas para ele
ndo havia conflitos entre as ragas. Na virada do século XIX para o XX, com a aboli¢do da
escraviddo e com a Proclamacéo da Republica, foi preciso elaborar a identidade do brasileiro.
Freyre inseriu 0 negro na formacdo do brasileiro, coisa que 0s roméanticos ndo fizeram. No
romantismo havia um grande siléncio em relacédo a isso. Mas, ao inserir 0 negro nessa formagéo,

Freyre negou o conflito e defendeu que o brasileiro é a mistura de branco, indigena e negro. A



82

seguir, iremos adentrar o pensamento de Freyre em seu Manifesto Regionalista (1996).

No Congresso Regionalista, Freyre (1996), em seu manifesto, diz que o Brasil deve ser
organizado através das regides, e ndo dos estados. Esse Congresso reuniu homens praticos,
poetas, de esquerda e de direita. O objetivo do regionalismo do Nordeste era fazer com que
florescessem mais regionalismos pelo Brasil e que esses outros regionalismos se juntassem com
regionalismo do Nordeste, “dando ao movimento o sentido organicamente brasileiro e, até,
americano, quando nao mais amplo, que ele deve ter” (FREYRE, 1996, p. 2). O regionalismo
de que fala Freyre (1996) ndo propfe um separatismo. Esse regionalismo € contrario ao
estadualismo desenvolvido pela Republica. O estadualismo é sim um separatismo. As regifes
sdo mais importantes do que os estados. A finalidade do movimento regionalista é argumentar
que as regifes “se completem e se interagem ativa e criadoramente numa verdadeira
organizacdo nacional” (FREYRE, 1996, p. 2). Todas as regides sdo modos de ser ou séo formas
regionais de expresséo.

O movimento regionalista defende uma nova organizacdo do Brasil, que deve ser
realizada a partir dos costumes nacionais. As regides estdo sendo esquecidas pelos estadistas e
pelos legisladores brasileiros: uns se preocupam com os estados e outros, com a Unido. A
preocupacao deveria ser a articulacdo inter-regional, pois o Brasil é feito sociologicamente de
regides. Em outras palavras, sobre as regides naturais se colocam as regides sociais. O conjunto
de regides formam o Brasil: somos um conjunto de regifes antes de sermos estados. Os estados
estdo em guerra, e essa guerra € um perigo para a unidade nacional. (Vimos que ndo sao 0s
estados que estdo em guerra, mas sim 0s sujeitos).

O Brasil deve ser administrado regionalmente, mas sem esquecer que o regionalismo
esta sob a bandeira da Unido. O autor propde uma mudanca no mapa do Brasil, que deveria ser
colorido de acordo com as producdes e os trabalhos. Para Freyre (1926), a terra do Nordeste €
pobre, &rida, devastada pelo cangaco, pela maléria e pela fome. O autor procura defender as
tradicOes e os costumes criados sobre essa terra. O objetivo é lutar contra seu abandono. Ele
defende também a tradigé@o contra a novidade estrangeira — o Rio de Janeiro também entra nessa
concepcao de estrangeiro.

A regido Nordeste é a mais rica em nitidez e em carater. Alguns valores regionais
tornaram-se nacionais. O Nordeste tem o direito de se considerar uma regido, uma vez que
contribuiu com a civilizagdo brasileira, dando autenticidade e originalidade ao Brasil. Freyre
(1996) defende a manutengdo dos mucambos e das ruas estreitas. Entre varios problemas com
0s quais os regionalistas devem se preocupar, esta a culinaria. E preciso preservar a culinaria

Nordestina contra a invasao estrangeira de franceses e norte-americanos.
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O autor destaca trés regides culinarias no Brasil: Baiana, Nordestina e Mineira. Ele
sugere um mapa com cores de acordo com a culinéria. As culturas portuguesa, amerindia e
africana influenciaram a culinaria brasileira. No Nordeste agrario, essas culturas melhor se
equilibraram ou se harmonizaram. Para Freyre (1996), a Bahia ndo faz parte do Nordeste. Onde
ndo h& excesso, ha equilibrio. No Rio de Janeiro, h4 excesso da cultura portuguesa. Na Bahia,
ha excesso da cultura africana. No extremo Norte, ha excesso da cultura amerindia. No
Nordeste, ha equilibrio. Esse equilibrio vem da prépria natureza pernambucana, segundo Freyre
(1996, p. 6), inspirado em Joaquim Nabuco. Sem o forno e o fogdo portugués, ndo haveria
unidade nacional diante da diversidade regional. O portugués tem a capacidade de assimilacao
cultural e se apropriou de ritos alimenticios das civilizagdes do Oriente e do Norte da Africa,
trazendo para o Brasil essa culinaria que se misturou com a culinaria americana e a africana.
Os mosteiros foram importantes laboratérios de invencéo culinaria. Dos engenhos, sempre com
amesa farta, também surgiu uma importante culinaria. O autor defende a manutencao dos pratos
tradicionais do Nordeste, porque estes estdo prestes a desaparecer pelos pratos estrangeiros e
do Rio de Janeiro.

Freyre (1996) defende que os pratos regionais e a culinaria sdo uma arte de mulheres.
N&o se vé& mais pratos regionais nas casas e nos restaurantes. Nas casas de usineiros e dos novos
ricos, ndo se vé a culinaria da regido. A comida regional estd sendo trocada por comidas em
conserva ou em latas. Freyre (1996) diz que sente saudades das comidas dos engenhos
preparadas por mulheres, sinhas e escravas. A tradi¢cdo estd em declinio ou em crise no
Nordeste, e uma cozinha em crise é um civilizacdo em crise, que corre o risco de perder suas
caracteristicas. As mocas ndo sabem mais fazer um doce regional e isso € um problema para o
autor. As mulheres devem ler de modo atento os livros das missas e os de receitas familiares.
Cabe a mulher a preservacao dos bons costumes e da culinaria, ou seja, da civilizacdo ou cultura.

O autor passou um tempo fora do Brasil e, ao retornar para Recife, sentiu saudades do
velho Recife, aquele ligado ao seu passado. Freyre (1996), ao longo do manifesto, traz varias
sugestdes a fim de preservar a tradicdo, o antigo, o passado. E preciso preservar remédios,
animais, brincadeiras, artesanato, musica, dancas, festas e comidas da regido. E preciso se
aproximar do povo, uma vez que mesmo o0 mais letrado aprende com essa aproximacao.

Aquilo que é brasileiro ¢ marcado por um equilibrio entre a cultura portuguesa, a
africana e a amerindia. O Brasil é “combinacéo, fusdo, mistura” (FREYRE, 1996, p. 10). O
Nordeste é uma bacia na qual se misturam as culturas de diversos povos. A culinaria é fruto
dessa fusdo. Ha no Nordeste um franciscanissimo que aproxima pessoas, animais e arvores

(FREYRE, 1996, p. 10). As arvores acabam tornando-se membros das familias e trazem
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beneficios para elas. 1sso acontece também com o0s animais, que parecem ter sentimentos
humanos, como alegria, e ficam proximos em dias de dor. Todo tipo de arte deve registar a
culturadaregido. Freyre (1996) exalta a regido. Em suma: a cultura e a tradigcdo da regido devem
ser preservadas e defendidas contra a invasao estrangeira.

O Manifesto Regionalista fez oposi¢do ao movimento Modernista criado na década de
1920 em S&o Paulo e Rio de Janeiro. O contexto historico de sua criacdo € a modernizacéo
capitalista, a urbanizacéo, a industrializacdo no Sul e Sudeste e a decadéncia da cana-de-acucar
no Nordeste. O autor faz uma critica a modernizacéo excludente. O auténtico Brasil encontrava-
se no Nordeste do engenho, e ndo na cidade. O auténtico Brasil é aquele dos tempos da
Monarquia, do Império, da colonizacédo, do escravismo, da cana-de-agUcar, do patriarcado, do
coronelismo, do patrimonialismo. Por isso, a necessidade de preservacao cultural criada no
Nordeste, uma vez que a identidade nacional se encontra ali. Para entendé-la, é preciso
compreender esse passado colonial. A critica que os regionalistas fazem aos modernistas se
refere a imitacdo. Para eles, os modernistas apenas copiaram as vanguardas europeias, ndo ha
autenticidade. Por meio de uma Gtica estrangeira, 0s modernistas interpretaram o Brasil. No
entanto, para Santos (2011), o regionalismo é também uma cépia, uma imitacdo do passado. O
Modernismo possui 0 desejo de destruicdo daquilo que é arcaico. Em suma: o Manifesto,
mesmo diante de suas contradic¢Ges, influenciou a producdo cultural brasileira durante o século
XX (SANTOS, 2011).

Sobre a Semana da Arte Moderna em 1922 e a problematica da imitacao, Moraes (1988)
diz que as ideias ndo sdo simplesmente uma copia daquilo que se produz no exterior. As ideias
trazidas do exterior para o interior sdo selecionadas, sdo escolhidas dentro das condi¢des do
interior. O contexto de apropriacdo das ideias de fora explica sua importancia e o porqué de sua
apropriacdo. Os modernistas de 1922 defendiam a importacdo das ideias de fora, mas sua
transformacéo de acordo com a realidade brasileira.

A Semana da Arte Moderna aconteceu em Sdo Paulo, nessa cidade que se destacava
com o processo de urbanizacdo, industrializacdo e imigracdo europeia. O movimento
modernista se iniciou com as exposi¢oes expressionista de Anita Malfatti em 1917, mas seu
apogeu ocorreu durante a Semana de Arte Moderna em 1922, e seu término em 1945. Os
principais artistas que participaram dessa Semana de Arte foram Anita Malfatti (1889-1964),
Oswald de Andrade (1890-1954), Maria de Andrade (1893-1945) e Graga Aranha (1868-1931),
entre outros. O escritor Monteiro Lobato (1882-1948) elaborou criticas a exposi¢do de Anita
Malfatti, enquanto Oswald de Andrade a defendeu. Esses artistas viajavam, principalmente para

a Europa, mas também para os Estados Unidos, e entravam em contato com as vanguardas
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europeias, isto €, Expressionismo, Cubismo, Futurismo e Dadaismo. Os artistas do movimento
Modernista negavam a arte enquanto reproducdo da natureza, negavam a arte do passado,
romperam com a tradicdo e se voltaram para a prospecc¢éo, para a tecnologia, e escreviam por
meio da associacdo livre. Os modernistas procuraram romper com o0 Parnasianismo e
Simbolismo. O primeiro livro moderno € Pauliceia desvairada (1921), de Méario de Andrade.

A Semana da Arte Moderna foi sugerida por Di Cavalcanti e Graga Aranha, com 0
objetivo de festejar os cem anos de independéncia do Brasil frente a colonizagdo portuguesa,
mas também tinha por finalidade festejar a independéncia cultural brasileira. No entanto, nao
havia independéncia cultural, uma vez que a cultura brasileira defendida pelos modernistas era
dependente das vanguardas europeias. Os artistas, ao se aproximarem das vanguardas,
romperam com o sistema tradicional da cultura brasileira. Os grandes fazendeiros e industriais
paulistas se interessavam nessa aproximacdo com a Europa, por isso 0s artistas tiveram
condicOes de organizar a Semana de Arte e, assim, inovar suas obras. Em 1923, Oswald de
Andrade viajou para Paris e, a partir de Cubismo, Dadaismo, Fauvismo e Futurismo descobriu
o Brasil, ou seja, de fora ele descobre a suposta identidade nacional, que é o primitivismo, ou
seja, os elementos indigenas e africanos —em outras palavras, os elementos populares da cultura
brasileira. Oswald de Andrade diz que a nacionalidade brasileira é ser antrop6fago. A
autenticidade do brasileiro é ser antrop6fago, ou seja, a cultura nacional como fruto da cultura
do outro, 0 que nos interessa é aquilo que ndo temos. Esse autor escreve o Manifesto
Antropéfago em 1928, no qual defende que aquilo que nos une € a antropofagia. Os modernistas
também eram chamados de futuristas. Alguns artistas ndo concordavam com essa denominacao,
uma vez que um dos artistas mais conhecido do futurismo foi Marinetti (1876-1944), um
apoiador do fascismo na Itdlia (NASCIMENTO, 2015).

O autor Ortiz (1985), estudando a identidade nacional e a cultura brasileira, traz o
conceito de sincretismo. Acontece um sincretismo quando uma cultura entra em contato com
outra. Para o autor, o sincretismo acontece da seguinte forma: “o sincretismo se da quando
existe um sistema-partida (memoria coletiva) que comanda a escolha e depois ordena, dentro
do seu quadro, o objeto escolhido” (ORTIZ, 1985, p. 32).

Da Semana de Arte Moderna em 1922 surgiram dois movimentos. O primeiro, chamado
de Movimento Regionalista, fez oposicdo ao modernismo, como j& apresentamos
anteriormente; e o segundo movimento foi chamado de Segunda Geracdo Modernista ou
Geracdo de 30. Os principais autores dessa Segunda Geragdo sdo Jorge Amado (1912-2001),
Graciliano Ramos (1892-1953), Rachel de Queiroz (1910-2003), José Américo de Almeida
(1887-1980) e José Lins do Rego (1901-1957). Eles produziram obras, principalmente, sobre o
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Nordeste, mas a respeito de um Nordeste diferente daquele de Freyre (1996). Enquanto este
apresentava uma exaltacdo do Nordeste, os autores da Geracdo de 30 faziam uma critica a
realidade socioespacial da regido (SANTOS, 2016).

E importante destacar que durante a década de 1920 o cinema brasileiro era marcado
por ciclos regionais, que retratavam a realidade sociocultural das regides. Dessa forma, os ciclos
regionais eram contrarios aos filmes estrangeiros. Um dos ciclos fundamentais foi o Cinema
Novo, do qual ja falamos no capitulo anterior. Os artistas e escritores citados influenciaram o
cinema brasileiro, principalmente o Cinema Novo. Por exemplo, o cineasta Nelson Pereira dos
Santos (1928-2018) criou o filme Vidas secas a partir do livro de Graciliano Ramos. Esse
escritor escreveu o livro em 1937-1938, enquanto Nelson Pereira produziu o filme em 1963.
Muitos filmes brasileiros se inspiraram nesses escritos literarios. Jodo Batista de Andrade,
cineasta que produziu o filme O homem que virou suco (1980-1981), ao entrar para o curso de
Engenharia na USP se debrugou em estudar os classicos da literatura brasileira — ele mesmo,
além de ser cineasta, também é escritor. Dessa forma, essas duas artes andam entrelagadas: o
préprio filme estudado é baseado na poesia de cordel criada pelo cineasta. Ha uma aproximacao
entre cinema e romance, porém, o cinema € um meio quente e 0 romance, um meio frio. O
cinema surge do romance moderno. O conteldo do cinema € o préprio romance, COmo Vimos

em McLuhan (1964), e para Benjamin (1994) o cinema nasce da fotografia.

3.2. Expropriacdo da terra e migracao forcada

Como vimos anteriormente, o filme estudado apresenta a migracdo do Nordeste para o
Sudeste. Vimos também que esses deslocamentos sdo causados pela seca, pela concentragdo de
terras pelos coronéis e/ou fazendeiros e pelo uso das maquinas agricolas. Os migrantes se
direcionavam para o Sudeste, principalmente para Sdo Paulo, visto que durante o século XX
houve incentivos do Estado para industrializacdo, urbanizacdo, imigracdo e criacdo de
infraestrutura dos meios de comunicacdo. Muitos filmes produzidos nesse periodo trabalharam
com a tematica da migrag&o e neles a causa desse fendmeno é a concentracdo de terras nas maos
de poucos. Sem acesso a terra, 0 camponés migra para a cidade grande a fim de vender sua
forca de trabalho na industria, na construcao civil e no campo. O livro de Bernardet chamado
Cineastas e imagens do povo (2003) é uma obra fundamental para esta pesquisa, pois 0 autor
estudou varios documentarios elaborados nesse periodo e constatou que a tematica desses
documentérios sdo 0 ndo acesso a terra, a migracao, o trabalho no campo, o trabalho na industria

€ as greves.
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Jodo Batista de Andrade esta inserido nesse contexto: ele trabalha com todos esses
temas, além de transformar o modo de produzi-los. Por isso, neste subcapitulo, o foco é pensar
a expropriacdo da terra, pois essa condicdo € o principal motivo da migracdo forcada. No
préprio filme estudado, Deraldo, ao se juntar com outros trabalhadores, descobre que o motivo
da migracéo sdo os problemas do campo.

Para pensar o0 processo de expropriacdo de terras e a migracdo forcada recorremos a
leitura do capitulo “A assim chamada acumulacédo primitiva”, de Marx (1999). O autor explica
que o processo de acumulacdo primitiva do capital aconteceu na Inglaterra, no final do século
XV até o XVIII, mas que persiste até hoje, e que a mobilidade da forca de trabalho é fruto do
cercamento das terras comunais e da transformacéo destas em propriedade privada, em terras
para pastagem.

O trabalhador, o produtor direto, foi separado da terra e de seus meios de vida, ambos
se tornaram capital. Dessa forma, o trabalhador torna-se livre a fim de vender sua forga de
trabalho para os capitalistas em troca de salario. A mobilidade do trabalho vem dessa redugéo
do trabalhador em alguém livre, mas obrigado a migrar atras do capital, que se valoriza por
meio dessa mobilidade.

Os trabalhadores, denominados de povos do campo, foram expulsos e transformados em
forca de trabalho para o capital industrial e urbano, sendo que muitos foram transformados em
vagabundos ou submetidos a disciplina por meio da violéncia e da tortura. O trabalhador é
aquele que leva sua forca de trabalho ao mercado. Contudo, os trabalhadores ndo empregados
formam um exército industrial de reserva ou superpopulacéo relativa que perambula pela cidade
a fim de ser empregado pelo capital industrial. A superpopulacéo relativa e o Estado acabam
regulando os salarios de modo que permita ao capital sua valorizacdo. O capitalista passa a
dominar o trabalhador. Na industria, ele concentra a riqueza e faz os outros trabalharem para
ele. Os meios de produgdo comandam o trabalhador e extraem deles o trabalho ndo pago.

O representante do capital € quem disciplina o trabalhador, seu objetivo é fazé-lo
trabalhar durante toda a jornada de trabalho; o lucro do capitalista € composto pelo trabalho
excedente. A criacdo do mercado interno vem dessa expulsdo dos trabalhadores do campo, que
devem recorrer ao mercado a fim de obter os meios necessarios a sua subsisténcia, afinal, no
capitalismo tudo € reduzido a mercadoria. Eles recorrem ao mercado porque aconteceu a
separacdo da agricultura e da industria domestica. O capital monetario surge do capital usurario
e comercial, convertendo-se em capital industrial. Os capitalistas acabam expropriando o0s
proprios capitalistas. O desenvolvimento das forgas produtivas exige mais meios de produgéo

do que a forca de trabalho; essa € uma contradi¢ao do capitalismo, uma vez que sé o trabalhador
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cria mais valor.

Esse processo de acumulagéo primitiva continua acontecendo atualmente e no Brasil. A
socidloga Silva (1999) estuda o processo de expropriagdo dos trabalhadores do campo
localizados no Vale do Jequitinhonha (MG) e no sul da Bahia (BA) durante o processo de
modernizacdo em 1960-1970. Os camponeses foram expropriados de suas terras por meio das
leis elaboradas pelo Estado, que visavam modernizar essa regido. Esses camponeses
expropriados migraram para a regido de Ribeirdo Preto (SP) para trabalhar nas usinas de cana-
de-acucar, passando por um processo de proletarizacdo. O sujeito € visto pela autora em uma
abordagem que engloba e entrecruza classe, etnia/raca e género; estes formam um n6 (SILVA,
1999, p. 16).

Depois de expropriados, esses homens e mulheres proletarizados ficaram subordinados
as leis das usinas, que objetivavam disciplinar e controlar o trabalhador dentro das regras
capitalistas. A autora constatou que, por meio da atuacdo do Estado, os antigos coronéis e
fazendeiros foram substituidos por usineiros. Os migrantes camponeses transformaram-se em
exército de reserva para ser explorado e dominado pelo capital. No entanto, esse exército ndo é
homogéneo. Sdo homens e mulheres racializados e racializadas, migrantes temporarios ou
permanentes que deixaram seus lugares de origem e passaram a viver em seus lugares de
destino, excluidos social e espacialmente.

O processo de expropriacdo no Vale do Jequitinhonha (MG) e no Sul da Bahia (BA) €
semelhante ao processo de acumulacéo originaria na Inglaterra trazida por Marx (SILVA, 1999,
p. 28). Ou seja, ha a transformacdo através da violéncia do Estado do camponés em proletério,
vagabundo ou indigente e a concentracdo da propriedade da terra nas maos de poucos e a
perseguicdo daqueles que ndo queriam vender suas forcas de trabalho.

No Brasil, a apropriacdo privada da terra acontece a partir da Lei das Terras em 1850.
Depois dessa lei, a terra somente poderia ser apropriada por meio de sua venda em dinheiro
pelo Estado. Objetivo da lei era impedir a posse livre da terra. No periodo historico de sua
criagdo ocorria a vinda de imigrantes externos para trabalharem nas plantagdes de café. O preco
da terra devoluta estipulado pelo Estado deveria limitar sua compra pelos trabalhadores
nacionais e imigrantes. A terra transformou-se em mercadoria. Veremos isso mais adiante.

A propriedade privada da terra no Brasil foi assegurada pelo Estado por meio de seu
reconhecimento, ou seja, através do “titulo legitimo regulamentado pela lei” (SILVA, 1999,
p. 33). As terras sem titulos eram consideradas devolutas. A necessidade de ter um titulo é para
a autora uma “imposicdo que esconde a violéncia da tomada das terras dos camponeses pobres

dentro da lei e da ordem” (SILVA, 1999, p. 33). E preciso que a lei apareca como justa e
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universal, ja que ela é a expressdo de uma sociedade de classes. Enquanto justa, ela mascara a
desigualdade e contribui com esta (SILVA, 1999, p. 34). O Brasil seria modernizado por meio
da modernizacao das leis. Aqui, o Estado € aquele que intervém. O governo, durante a ditadura
civil-militar, objetivava a modernizacdo do campo por meio do aumento da producdo e da
produtividade (SILVA, 1999, p. 35). Aqueles que ndo tinham documentos perderam suas terras
para a empresa de reflorestamento Acesita, que passava o trator e jogava fogo nelas, e aqueles
que tinham documentos venderam suas terras para os paulistas a precos baixos por medo de
perdé-las para o Estado. Dessa forma, esse processo resultou na migracdo forcada desses
camponeses para a regido de Ribeirdo Preto (SP).

A modernizacdo agricola em S&o Paulo, em especial na regido de Ribeirdo Preto,
aconteceu de modo diferente em relacdo a Chapada. O que héa de igual € que a expropriacéo foi
impulsionada pelo Estado, movido pela modernizacdo tragica e pela ideologia
desenvolvimentista que concebia o campo brasileiro como atrasado. Na Chapada, a
expropriacdo transformou a terra em propriedade privada. No Estado de S&o Paulo, aconteceu
que, por meio de leis como o Estatuto da Terra de 1963, criado pelo governo de Jodo Goulart,
0 Estatuto do Trabalhador Rural de 1964 e o Proalcool de 1975, elaborados pelo governo
militar, os trabalhadores rurais foram transformados em “boias-frias” ou volantes, sem direitos
trabalhistas e tendo sua identidade negada. Somente os trabalhadores permanentes tinham
acesso aos direitos trabalhistas, no entanto, muitos deles passaram a ser volantes,
desempregados, andarilhos. Essas leis resultaram no fim do colonato.

Desenraizado do seu modo de vida, esse trabalhador circula, através dos meios de
transporte e das estradas, em busca de trabalho. Ao chegar em seu lugar de destino, esse é tido
como o outro, aquele que se encontra fora do lugar, sua identidade € reduzida a trabalhador
livre para vender sua forca de trabalho, o indiferenciado, mas, a0 mesmo tempo, esse mesmo
indiferenciado é o diferente em relacéo aos trabalhadores “do lugar”. A modernizagéo agricola
da regido de Ribeirdo Preto passou a atrair trabalhadores que foram expulsos de suas regides
para trabalharem no corte de cana-de-agucar e nas plantacGes de café, entre outras atividades.
A migracdo foi a grande responsavel pelo crescimento populacional entre 1970 e 1980. A
alienacdo do trabalho € resultado dessa separacdo do trabalhador em relacdo a terra e aos
instrumentos necessarios para seu trabalho.

A autora Damiani (2019) também se refere aos movimentos de migracgao, destacando 0s
deslocamentos de europeus para América do Norte, Brasil e Argentina durante o século XIX.
Damiani (2019) diz que a migracdo é também um espalhamento geografico de determinado

sistema econdmico e de dada estrutura social. A migracdo € um ato politico, uma vez que ela é
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um instrumento de uma politica imperialista.

No Brasil, a migracdo italiana é resultado do fim do campesinato e sua transformacéo
em proletariado. Na metade do seculo XIX, o regime de trabalho escravo € substituido pelo
trabalho livre. Os movimentos migratorios para o Brasil e dentro dele foram impulsionados pela
posse da terra. As migracOes externas e internas “comprovam o processo de expropriacao (a
concentracéo da propriedade), e de exploracdo, que marcam o desenvolvimento do capitalismo
em paises como o Brasil” (DAMIANI, 2019, p. 41). Os grandes fazendeiros, em alguns
momentos, impulsionam a migracdo por meio da expropriacdo das terras dos camponeses, em
outros momentos, atuam para impedir tal movimento ao perceber que ficariam sem
trabalhadores baratos para trabalharem nas fazendas. A migracédo interna e externa é fruto da
reproducédo da grande propriedade no Brasil. As grandes empresas nacionais, multinacionais e
transnacionais substituiram o latifundio, essas empresas recorre ao Estado e buscando
assisténcia técnica gratuita e empréstimos bancarios com taxas de juros abaixo do mercado.

A migracdo do campo para a cidade cria a expectativa no trabalhador de que nela seria
empregado e conseguiria reproduzir a si e sua familia. No entanto, muitos daqueles que
migraram foram colocados na condicdo de exército industrial de reserva. Além disso, hd uma
migracdo de camponeses de solos férteis para os menos férteis. Os solos férteis foram ocupados
pelos latifundiarios e 0 menos férteis, pela agricultura de subsisténcia. Muitos migrantes se
deslocam para as cidades de modo temporario ou permanente, buscando ocupacao na industria,
na construcdo civil e no setor terciario. Esses trabalhadores acabam recebem salarios baixos e
vivendo em precarias condicdes de vida no que tange a moradia, alimentacgéo, transporte, satde,

lazer, educacéo e entre outros. Inspirada em Martins (1988), Damiani (2019, p. 46) diz:

José de Souza Martins define trés grandes correntes internas de migragéo: a
mais antiga, a de trabalhadores do Nordeste para o Sul, “particularmente Sao
Paulo, Rio e Parand, procedentes sobretudo do Rio Grande do Norte, Paraiba,
Pernambuco, Alagoas, Sergipe e Bahia. Do Nordeste particularmente Ceara,
Piaui e Maranhdo sai um outro fluxo migratério em direcdo ao Norte e ao
Centro Oeste, ou Amazonia Legal. Uma outra mais recente € a que se dirige
do Rio Grande do Sul e do Parana para 0 Mato Grosso e Ronddnia”. Atras
delas esta a historia da reproducédo do capitalismo no Brasil, seu significado
violento, depredador e superexploratorio, de amplas camadas da populacéo.

Martins (1980) procura pensar sobre os motivos da expropriacdo e da migracdo. O
problema, para o autor, gira em torno das diferentes concepcdes de propriedade da terra.
Enquanto existe a concepcdo dominante de propriedade privada capitalista, hd também formas
alternativas de propriedade.

Os problemas do campo sdo diversos, portanto, suas lutas também o sdo. As lutas do
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campo devem ser ouvidas pelos trabalhadores da cidade. Além disso, as lutas do campo e as
lutas da cidade devem se unir — no entanto, € preciso preservar suas diferencas. A luta dos
trabalhadores da cidade é contra a exploracdo da sua forca de trabalho, uma vez que ja foram
expropriados. A luta dos trabalhadores do campo é principalmente contra a expropriacdo da
terra, fundamental para a reproducdo ampliada do capital. No entanto, muitos trabalhadores do
campo, embora sejam proprietarios de suas terras, acabam ficando subordinados ao sistema
financeiro, pois esse financia a producdo. O capital explora o resultado do trabalho do
trabalhador do campo. O capital explora o trabalhador urbano e rural de maneira distinta, mas
de modo simultaneo.

O que vem acontecendo no campo, diz o autor, é a concentracao da propriedade privada
capitalista, a subordinacdo do campo ao grande capital e a expropriacdo dos trabalhadores da
terra através da violéncia e dos agentes ligados ao Estado. Os expropriados migram para as
cidades, onde ndo encontram empregos por causa da modernizagdo do processo produtivo e,
guando encontram, esses ndo oferecem condicOes dignas de sobrevivéncia. Os expropriados
também migram para as terras devolutas, que sdo sinbnimo de sertdo, iniciando um novo
processo de expansdo que se transformard em frentes pioneiras através das grandes empresas
ligadas a agropecuaria, que recebem incentivos fiscais por parte do Estado. Mas ha aqueles que
resistem a expropriacdo da terra e lutam diante desse conflito.

Diante disso, é preciso uma reforma agréaria elaborada pelos povos do campo, que sdo
diversos. Outra questdo a ser levantada € a transformacdo da lavoura em pasto, pois isso gera a
diminuicdo da oferta de trabalho no campo e a reducdo da oferta de alimentos. Para o autor,
existe a terra de neg6cio e a terra de trabalho. O grande capital quer a terra para negociar ou
para explorar o trabalho do outro e assim obter o lucro; aqui, a terra € um instrumento de
exploracdo. Todavia, existem aqueles que querem a terra para trabalhar e assim viver com sua
familia sem explorar o trabalho do outro; aqui, a terra € um bem comum ou uma dadiva de Deus
(MARTINS, 1980, p. 60-61).

O dono da terra extrai dela uma renda ao aluga-la ou ao vendé-la. Muitos posseiros sao
expulsos da terra por ndo conseguirem pagar por esse aluguel, e dessa forma véo em busca de
terras e muitas vezes acabam se apropriando de territérios indigenas. Mas o0 que acontece de
fato é a apropriacao de terras indigenas e de posseiros pelos grandes fazendeiros, pelas grandes
empresas e pelo Estado. Existe o conflito em torno das diferentes concepcdes de propriedade.
Depois de elaborada a Lei de Terras, so tera acesso a terra quem pagar por ela. Essa lei surgiu
de modo simultdneo com a aboli¢do da escravatura, cujo objetivo é tornar cativa a terra.

O gedgrafo Ariovaldo Umbelino de Oliveira (2001) também se preocupa com o campo
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e com os trabalhadores camponeses. Para o autor, o0 campesinato brasileiro se constitui em uma
classe social e sua histéria é uma historia de luta. Esses trabalhadores ndo estdo fora do
capitalismo, mas inseridos nesse modo de producéo que é desigual e contraditorio.

No Brasil, por um lado, o capital desenvolve na cidade relacdes de trabalho assalariado;
por outro, esse mesmo capital desenvolve no campo a produgdo camponesa. O que ocorre no
Brasil é a fusdo do capitalista e do proprietario de terras na figura de uma sé pessoa. Os
capitalistas do Centro-Sul tornaram-se latifundiarios. O resultado disso é que 0 mesmo
capitalista pratica relacGes de trabalho assalariado no Centro-Sul e relac@es de trabalho baseado
na peonagem na Amazonia. Essa fusdo possibilitou a concentracdo da propriedade privada da
terra na figura do latifundiario, condicao que faz parte do modo de producéo capitalista, o qual
possui duas faces: uma “moderna” e outra “atrasada”.

A tese defendida pelo autor € que a concentracdo fundiaria no Brasil possui
caracteristicas proprias em comparagdo com outros Estados-Nacionais. Somente no Brasil h a
existéncia de grandes terras improdutivas. E 0 objetivo é que essas terras continuem sendo
improdutivas, pois sdo usadas como reserva de valor ou como reserva patrimonial por grupos
econdmicos. A terra serve para garantir financiamentos bancarios ou incentivos fiscais.

A concentracdo da estrutura fundiaria gera muitos miseraveis, indigente, pobres. No
capitalismo, a0 mesmo tempo em que ha concentracdo de terra na maos de poucos, ha também
0 movimento de migracdo de camponeses em dire¢éo as cidades, nas quais viverdo em situagdo
de miséria e pobreza. Ocorre também que os filhos dos camponeses ndo conseguirdo se tornar
camponeses nas terras de seus pais, e a solucdo encontradas por eles € migrar para a cidade ou
lutar pela reconquista de suas terras. Muitos lutaram e permaneceram em suas terras ou
retornaram para 0 campo por meio dos movimentos sociais rurais e pela luta da reforma agraria,
mas a batalha contra a concentracdo fundiaria continua.

Ao longo do século XX, o campo brasileiro é caracterizado pela seguinte estrutura:
predominio de trabalho familiar nas unidades camponesas e predominio do trabalho assalariado
nas unidades capitalistas. A agricultura camponesa vem ganhando importancia no pais,
contudo, poucos tém acesso ao crédito rural e a tecnologias como trator, fertilizantes e maquinas
de colheitas. Entretanto, infelizmente, o agrotoxico chega em algumas producdes camponesas.
Diante disso, 0s camponeses sdo 0s responsaveis pela producdo de alimentos no Brasil. Eles
lutam para se tornarem proprietarios, a fim de permanecerem na terra e continuarem produzindo
alimentos.

A luta pela terra se iniciou com indigenas, africanos escravizados e posseiros contra o

grande proprietario de terras. As Ligas Camponesas abalaram o campo nordestino durante as
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décadas de 1950 e 1960. No governo de Jodo Goulart, iniciou-se um processo de reforma

agraria; para tanto, foram criadas a Superintendéncia Regional de Politica Agréria (SUPRA) e

a Confederacdo dos Trabalhadores da Agricultura (Contag). Contudo, houve um retrocesso no

processo de reforma agraria depois do golpe militar de 1964. Em outras palavras:

Entretanto, a violéncia do golpe militar de 64 sufocou o anseio de liberdade
do morador sujeito dos latifundios armados do Nordeste brasileiro e de muitos
camponeses sem terra que a crise do café e o inicio da industrializacdo estavam
gerando. Os militares extinguiram a SUPRA e criaram o Instituto Brasileiro
da Reforma Agréria (IBRA), mas Reforma Agraria, nunca fizeram, mesmo
depois de promulgarem o Estatuto da Terra, em novembro de 1964.
(OLIVEIRA, 2001, p. 190)

A luta pela terra no Brasil é marcada pela violéncia, visto que muitos morreram diante

desses conflitos. A citacdo a seguir expressa a violéncia no campo em diferentes regides do

pais:

No periodo entre 1964 e 1971, a maior parte das mortes ocorreram na regido
Nordeste, na intencdo dos latifundiérios de frear, pela violéncia, os ideais
semeados pelas Ligas Camponesas. A partir de 1972 foi na Amazdnia que se
concentrou 0 maior nimero de assassinatos no campo, embora continuassem
presentes também no Nordeste e no Centro-Sudeste. A década de 70 foi
marcada sobretudo pela luta dos posseiros na Amazonia. O governo militar
com sua politica territorial voltada para os incentivos fiscais aos empresarios,
de um lado, e de outro fomentando, também na Amaz6nia, a colonizagdo como
alternativa a Reforma Agréria nas regides de ocupacdo antiga (NE, SE e S),
criou o cenario para a violéncia. Os empresarios, para ter acesso aos incentivos
fiscais, tinham de implantar seus projetos agropecuarios na regido, que estava
ocupada pelos povos indigenas e, em determinadas areas, pelos posseiros.
Muitos foram os conflitos violentos. Os povos indigenas foram submetidos ou
ao genocidio ou ao etnocidio. Aos posseiros nao restou melhor sorte: ou eram
empurrados para novas areas na fronteira que se expandia, ou eram expulsos
de suas posses e migravam para as cidades que nasciam na regido. Os estados
que receberam projetos de colonizagdo publica foram Par4, Rondonia, Acre,
Roraima e, em parte, Mato Grosso, que se caracterizou pela presenca da
colonizagdo privada. Dessa forma, indios, posseiros, colonos e grileiros
passaram a constituir personagens dos conflitos. Em defesa dos indios nasceu
0 Conselho Indigenista Missionario (CIMI) e na dos posseiros e dos colonos,
a Comissdo Pastoral da Terra (CPT). A violéncia, que se voltava
indistintamente contra os posseiros, colonos e indios, passou a atingir também
seus defensores: padres, agentes pastorais, advogados e liderancgas sindicais
ou ndo. (OLIVEIRA, 2001, p. 192-193)

A década de 1980 foi marcada por um aumento da violéncia. A modernizagdo agricola

gerou o seu oposto, que é a luta dos camponeses pela terra. Ao mesmo tempo em que ha

violéncia, ha resisténcia. Esse contexto historico ¢ marcado pela organizacdo a favor da

democracia, pelo surgimento do PT, pela Central Unica dos Trabalhadores (CUT), pelo

Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST) e pelos movimentos organizados dos
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membros da Igreja Catdlica. Todos esses apoiavam a reforma agréria. A luta continua nos
assentamentos e acampamentos, na luta dos povos indigenas para o reconhecimento do seu
territorio, na luta dos posseiros contra a expropriacdo, além da luta contra as desapropriacdes
por parte das obras elaboradas pelo Estado.

O filme estudado ndo traz as questbes do campo, como reforma agréaria e Liga
Camponesa, como assuntos principais. A obra apresenta os problemas do campo como motivo
da migracdo. A causa da migracdo de nordestinos para Sao Paulo é a concentracdo de terras nas
méos de poucos. O foco do filme é tratar do trabalhador camponés expropriado e sua
transformacdo em exército industrial de reserva que se desloca a fim de ser empregado na
metropole paulista. Outra questdo que o filme apresenta € a cultura: os trabalhadores devem se
inserir na cultura da metropole paulista industrial e deixar suas raizes nordestinas. VVeremos isso

com mais detalhes ao analisar o filme.

3.3. Ideologia geogréfica: sertao

Ao longo da formagdo territorial do Brasil véarias &reas receberam a designacéo de
sertdo, como Nordeste, Amazonia e Oeste Paulista. A area que abrange o bioma da caatinga no
Nordeste recebe o nome de sertdo, tanto é que podemos localizad-lo no mapa. O Nordeste
enquanto sertdo compde nosso imaginario social. Muitos filmes, romances, pinturas, novelas,
musicas e mapas representaram a caatinga e a nomearam de sertdo e a populacéo que ali vive
como sertanejos. No entanto, tratar a caatinga como sertdo é uma ideologia geogréafica, uma vez
que o préprio conceito de sertdo o é.

O filme O homem que virou suco (1980-1981) apresenta em uma cena a caatinga
enquanto sertdo e o sertanejo vestido de cangaceiro. Nessas imagens aparecem a terra, o sol
forte e 0 homem nordestino com sua roupa de cangaceiro ao lado de um asno. No filme, o nome
do cangaceiro é Virgulino. Ele é representado como um selvagem, ou seja, um homem ndo
civilizado, que ao migrar para Sdo Paulo néo respeita as regras e a disciplina durante o trabalho.
Sem conseguir se adaptar, Virgulino retorna para Nordeste. Veremos essas cenas com mais
detalhes mais adiante nesta dissertacdo. Por ora, é fundamental compreender o que é sert&o,
pois essa ideologia aparece no filme.

O autor Gomes Neto (2011) lembra que a palavra sertéo foi criada pelos portugueses no

século XV durante o processo de colonizacdo. O termo foi, entdo, usado para nomear areas
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distantes das mais povoadas.

A palavra “sertdo” tem origem no século XV no periodo da colonizagéo do
Brasil pelos portugueses. O termo fora usado para designar areas distantes das
terras da regido agreste mais densamente povoadas e cultivadas (Cunha,
1986). Desta forma, percebe-se que o sertdo corresponde a uma tipologia
relativa criada por povos exdgenos as areas classificadas como sertanejas, ndo
se configurando como um atributo natural e/ou social de uma localidade.
(GOMES NETO, 2011, p. 56)

Moraes (2011), a fim de definir o sertdo, primeiramente aponta aquilo que ele ndo é. O
sertdo ndo € obra da natureza, ndo é fruto do meio ambiente, tampouco € o resultado da conexao
entre relevo, clima, vegetacdo e topografia. O sertdo ndo é consequéncia de uma paisagem
natural. Entretanto, uma area na qual predominam elementos naturais pode ser associada a
imagem de sertdo. O sertdo também ndo é fruto do trabalho humano materializado na superficie
terrestre. O sertdo ndo é uma individualidade do espaco criada pelo uso social. O sertdo ndo é
uma regido, enquanto personalidade/individualidade criada pela transformacéo dos seres
humanos sobre a natureza. No entanto, sdo precisamente as auséncias de tais elementos que
caracterizam o sertdo. Um elemento dos espacos qualificados como sertdo € a inviabilidade da
presenca humana. Sertdo é sindbnimo de vazios demogréficos, terras desocupadas e fundos
territoriais. Em suma, o sertdo néo é resultado da natureza, ndao é obra humana, tampouco é uma
singularidade da paisagem, por isso ndo é possivel realizar um estudo preciso das localidades
sertanejas. O sertdo nao € empirico, portanto, ndo podemos confundi-lo com habitat, ambiente,
regido e territorio.

Depois de ter apontado aquilo que ndo é sertdo, Moraes (2011) define aquilo que ele é.
O sertdo é uma condicdo que pode ser atribuida a diferentes lugares, de acordo com o contexto
historico. O sertdo é um simbolo imposto a determinados locais no processo de sua valoracao.
Ele é um discurso organico sobre o espaco que o qualifica de acordo com os interesses da classe
reinante. O sertdo € uma construcdo de imagem e os valores culturais associados a ele séo
geralmente negativos. Quando um lugar recebe a adjetivagéo de sertdo, isso significa uma forma
de apropriacdo simbolica desse lugar. Além disso, tal adjetivacdo ja indica o interesse em
ocupar, em anexar, em se apropriar materialmente do sertdo. O objetivo de qualificar um lugar
de acordo com o imaginario do sertdo almeja seu uso futuro, uma vez que esse adjetivo traz
uma valoragdo critica de sua condicdo atual ou uma intengdo para sua transformacdo. Assim,
designar um espaco enquanto sertdo aponta para sua valorizacdo futura. O sertdo € uma
ideologia geogréafica usada como argumento “no processo de hegemonizacdo de politicas e
praticas territoriais do Estado ou de segmentos da sociedade” (MORAES, 2011, p. 100). O
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sertdo e alvo de projetos.

O sertdo é comumente concebido como um espago para a expanséo, Como 0
objeto de um movimento expansionista que busca incorporar aquele novo
espaco, assim denominado, a fluxos econémicos ou a uma 6rbita de poder que
Ihe escapa naquele momento. Por isso, tal denominagéo geralmente é utilizada
na caracterizacdo de &reas de soberania incerta, imprecisa, ou meramente
formal. No geral, utiliza-se o termo sertdo para qualificar por¢des que se quer
apropriar dos fundos ainda existentes no territério nacional em cada época
considerada. Nesse sentido, trata-se de um qualificativo que induz um novo
processo de dominio territorial sobre os espacos enfocados, isto é, que
introduz um novo surto de dominacéo politica no &mbito espacial delimitado
pela qualificagdo proposta. (MORAES, 2011, p. 100)

Para que um espaco receba a qualificacdo de sertdo, é preciso que haja outro que o
negue, ou seja, seu oposto, um ndo sertdo. O oposto do sertdo é o litoral; dessa forma, ha uma
dualidade que se nega. O lado sertanejo recebe valores culturais negativos, o litoral € permeado
por valores culturais positivos. Assim, o sertdo precisa ser superado.

Mesmo ndo sendo obra da natureza, tampouco materialidade do trabalho humano,
existem algumas caracteristicas que fundamentam a adjetivacdo de algumas localidades como
sertdo — por exemplo, a imagem do sertdo enquanto terra desconhecida: sua divulgacdo aponta
para seu fim. Outra caracteristica associada ao sertdo € aquela imagem de lugar distante e
isolado de acordo com o horizonte geografico do qualificador. Descobrir esse lugar aponta sua
superacdo. O sertdo é tido como lugar diferente, seus habitantes sdo considerados estranhos,
selvagens, exdticos, os excluidos, os outros, em relacdo aos tipos nacionais. O universo
sertanejo é caracterizado pela ruralidade, pela vida agraria e pela atividade extrativa. Morar fora
da cidade/zona urbana é o que caracteriza o sertanejo. Em outras palavras, “a ‘ro¢a’, 0 ‘bairro
rural’, o habitat disperso, sdo imagens que se associam a este mundo estranho a cidade e as
perspectivas citadinas” (MORAES, 2011, p. 104). O sertdo ¢ a morada das populacdes
tradicionais. Nas palavras de Moraes (2011, p. 105), o sertdo recobre:

Areas economicamente estagnadas ou decadentes, onde os ciclos produtivos
do passado resultam em assentamentos e instala¢c@es abandonadas. Tratam-se
de lugares esquecidos, compostos de “cidades mortas” e fazendas arruinadas
onde predominam lavouras de subsisténcia e atividades de extrativismo
animal e vegetal. Espacos de esquecimento na Gtica do padrdo territorial
hegemonico, imersos numa vida autarquica, de fluxos majoritariamente
locais.

Como jéa foi apresentado, o sertdo € sinénimo de fundos territoriais e transformar tais

fundos em territdrio usado é uma finalidade presente em toda formacdo historica do pais.

No periodo imperial, os sertGes brasileiros foram definidos como l6cus da
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barbarie, sendo sua apropriacdo legitimada como uma obra de civilizag&o.
Conhecer, conectar, integrar, povoar, ocupar, sdo metas que contrapdem a
modernidade ao sertdo, qualificando-o como o espaco-alvo de projetos
modernizantes, recebendo destaque o estabelecimento de meios de
comunicacdo, notadamente por intermédio do telégrafo e de ligacdo
ferroviaria. A ordem republicana se instala com esse objetivo de
modernizagdo, que novamente qualifica o sertdo como manifestacdo do
arcaismo e do atraso. Situagdo que — na Gtica de seus idedlogos — deveria ser
superada com a alocacdo de sistemas de engenharia e de objetos técnicos
integradores do territério. (MORAES, 2011, p. 105)

O Brasil, durante os séculos XX e XXI, continua incorporando novos espacos. A
imagem do pais em construcdo estd presente durante o todo o século XX, é uma constante
historica. O sertdo, em uma perspectiva da globalizacdo, é aqueles lugares ndo integrados aos
fluxos e redes internacionais, assim como sdo 0S espacos Vistos como patrimdnio natural e a
biodiversidade. Por fim, o sertéo:

Tem-se o sertdo como um qualificativo de lugares, um termo da geografia
colonial que reproduz o olhar apropriador dos impérios em expansdo. Na
verdade, tratam-se de sertBes, que qualificam caatingas, cerrados, florestas,

campos. Um conceito nada ingénuo, veiculo de difusdo da modernidade no
espaco. (MORAES, 2011, p. 106)

Diante do que foi exposto, considerando que esse conceito é fundamental, iremos

analisar o filme e tentar encontrar nele as ideologias geograficas apresentadas neste capitulo.
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4, PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Como ja apontamos, esta dissertacdo procura contribuir com o campo de estudo sobre
ideologias geograficas, esse é o principal conceito desta pesquisa. Diante disso, buscamos
relacionar o conceito de paisagem com o de imagem. Para tanto, realizamos uma pesquisa
bibliogréfica sobre os autores da Geografia Cultural que pensaram esse conceito. Em seguida,
adentramos o tema da ideologia e da ideologia geogréafica, também buscando autores que
estudam esses conceitos. Como as ideologias se expressam na cultura e nosso documento de
pesquisa € um filme, fizemos a leitura de autores e autoras que estudam a relagdo entre
Geografia e cinema. Como o filme é uma obra de arte, uma linguagem, uma técnica e um
produto da inddstria cultural, recorremos aos autores que elaboraram esse conceito de industria
cultural, que sdo os autores da Teoria Critica. As representacfes sobre o espaco, paisagem,
territorio e lugar sdo difundidas pelos produtos da industria cultural, esses produtos sdo voltados
para o consumo, sdo mercadorias que visam ao lucro. No entanto, o filme que analisamos esta
inserido no movimento cinematografico chamado cinema marginal ou de intervencédo que fez
oposicao e resisténcia aos produtos da industria cultural.

Dessa forma, a fim de estudar o filme O homem que virou suco (1980-1981) e as
ideologias geograficas, seguimos a orientagdo metodoldgica de Moraes (1988), ou seja,
estudamos o contexto histérico em que o filme foi produzido e a histéria do cineasta Jodo
Batista de Andrade. Em seguida, buscamos relacionar as ideologias geograficas e a formacéo
territorial do Brasil com o intuito de descobrir quais ideologias geogréaficas existem e constamos
que os conceitos de regido, regionalismo, identidade nacional e sertdo sdo importantes para o
estudo das ideologias geograficas. Diante disso, realizamos uma procura por autores que
estudam esses assuntos. Por fim, estudamos alguns autores que tratam da expropriacdo da terra
e da migracgdo forgada, visto que essa situacao € o principal motivo da migracéo que o filme O
homem que virou suco (1980-1981) apresenta.

Ao analisar o filme, buscamos encontrar as ideologias geograficas a partir da orientacao
metodoldgica de Said (2011), que, ao analisar os romances, se atentou para a estrutura de
atitudes e referéncias sobre o espaco geografico. Dessa forma, por meio de observacéo,
descricdo e interpretacdo, buscamos encontrar nas imagens e nas falas dos personagens uma
estrutura de atitudes e referéncias sobre as ideologias geogréaficas. Para melhor organizar a
andlise do filme, dividimos a obra em diversos blocos; dentro de cada um deles existem
sequéncias que sdo constituidas pela duracdo das cenas. Esses blocos foram criados de acordo

com o deslocamento de Deraldo pelo espaco filmico, ou seja, pela representacdo da metropole
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paulista. A vida do personagem principal é formada por permanéncias e mudancas, que
orientam a criagdo dos blocos. Essa organizacdo do filme foi inspirada no livro Sertédo mar:
Glauber Rocha e a estética da fome (XAVIER, 1983). Por fim, defendemos o filme como um
importante documento ou fonte de estudo para o pensamento geografico.

Jé& adiantamos aqui que o filme trata da relacéo entre patréo e trabalhador, uma relagcéo
de opressdo, de dominacéo, de identificacdo, de destruicdo do outro e de si. O trabalhador mata
0 patrdo, aquele que o oprime; contudo, ao destruir o patrdo, o trabalhador se destroi
conscientemente. Ao matar o opressor, 0 oprimido fica “preso” ao ato que colocou fim ao
opressor. O patrdo é o dono de uma multinacional, o trabalhador € um migrante do Ceara cujo
nome é Severino. No entanto, existe um outro nessa relacdo, esse outro é ele mesmo, esse outro
¢ 0 poeta e migrante chamado Deraldo. O préprio Severino e Deraldo sdo polos contrarios de
uma mesma unidade.

Durante o desenrolar do filme, Severino e Deraldo ndo se encontram, eles ficam
separados e o poeta é impedido de ser aquilo que ele é, ou seja, poeta. Deraldo s6 volta a Ser
poeta ao se encontrar com seu outro lado, Severino. Desse encontro, o poeta fortalece seu Ser
e escreve a poesia O homem que virou suco. O poeta declama essa poesia no centro da metropole
paulista para muitos outros trabalhadores. Ele passa a dizer e ser poesia e se transforma no
“porta-voz” da luta. O Ser do poeta s6 se unifica a partir do encontro com o trabalhador
destruido, que é fruto da destruicdo do patrdo. Deraldo, ao dizer para todos, diz: a forca que o

povo tem é a unido. Esse é o desenrolar do filme e no préximo capitulo, entdo, o adentraremos.
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5. UMA ANALISE GEOGRAFICA DO FILME O HOMEM QUE VIROU SUCO (1980-
1981), DE JOAO BATISTA DE ANDRADE

Neste capitulo iremos analisar as imagens e as falas dos personagens buscando encontrar
as ideologias geogréaficas. Os capitulos anteriores sdo fundamentais para o entendimento do
filme, pois muitos temas que foram trabalhados acima séo retomados nesse capitulo. Dividimos
o filme em blocos para melhor organiza-lo, esses blocos foram criados de acordo com o
deslocamento de Deraldo por Séo Paulo. As cenas sdo formadas por um conjunto de imagens
em movimento, além da atuag8o dos atores, da mdsica, do siléncio, da luz e sombra. A seguir,
iremos adentrar na anélise do filme.

Bloco I: José Severino da Silva esfaqueia o patrdo (duracédo: 1min 43s até 3min
415s). O primeiro bloco do filme é constituido por personagens masculinos vestidos de ternos e
gravatas. Eles estdo entrando no prédio que, no periodo de realizacdo do filme, era da Federacdo
das Industrias do Estado de Séo Paulo (FIESP). Estas cenas sdo filmadas por Jodo Batista de
Andrade? numa reunido organizada pela FIESP.

O cenario é pouco iluminado, o que faz com que o terno branco de um dos personagens
se destaque. Além da presenca desses personagens, ha jornalistas que querem entrevista-los. De
fato, eles querem entrevistar uma pessoa especifica, 0 dono da multinacional, o personagem de
terno branco.

Enquanto o personagem vestido de terno branco caminha em direcdo ao auditorio, 0s
jornalistas procuram entrevista-lo, mas sdo impedidos por outros personagens. Desta forma, tais
cenas sé@o marcadas por um tumulto entre jornalistas e os homens engravatados.

O personagem de terno branco é o dono da multinacional, que consegue passar pelos
jornalistas e entrar no auditério. Ao adentrar ali, o locutor off informa que o personagem € o
Mr. Joseph Losey da Ashby Losey do Brasil S.A, interpretado pelo ator Renato Master. Ele é o
dono da empresa empregadora do operario simbolo 79 que, neste momento, ndo possui nome.
Nas palavras do locutor: “neste momento anunciamos a presenca de Mr. Joseph Losey da Ashby

Losey do Brasil S.A, empresa empregadora do nosso operario simbolo niumero 79”. Nessa fala,

2 O cineasta Batista de Andrade explica para a revista Aplausos (2005) como aconteceu a gravagéo: “Para a FIESP
nés ndo mandamos o roteiro, s6 uma sinopse, que era a historia de um cara que ganhava o prémio do ‘Operario
Padréo’ e que, por isso, era muito importante participar da festa. Eles liberaram. Filmei a gente participando, o
discurso do Theobaldo Di Nigris e combinei que o locutor chamaria o personagem para receber o prémio. Ele
fez isso. Como ja haviamos combinado, o Zé Dumont levantou, foi se aproximando e quando passa pela cdmera
leva a méo para tras como se fosse pegar alguma coisa. O patrdo dele vai indo com os dois capangas, quando
chega perto, 0 Zé Dumont levanta a mao e a cena é cortada. Acabou a festa e nds ficamos l& enrolando. Falei que
queriamos filmar alguns detalhes do personagem. Foi todo mundo embora e filmamos o detalhe dele puxando a
peixeira e enfiando no patrdo. A FIESP nunca reclamou do filme” (ANDRADE, 2005, p. 159).
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h& 0 uso do pronome possessivo “nosso” dando a entender que tanto o locutor como Mister José
“possuem” o operario simbolo.

Enquanto o dono da multinacional entra no auditério permeado de pessoas, o locutor off
informa que aquela reunido foi organizada em 1979 para homenagear nosso operario simbolo
e diz que aqueles s&o “os operarios mais responsaveis, mais conscientes de seu papel perante a
Nacao”.

A reunido descrita foi organizada por personagens homens sentados numa grande mesa
com papeis diante do publico. Entre tais personagens, hd o orador, o presidente da FIESP,
Teobaldo de Negris.

O operério simbolo é interpretado por José Dumont. Nessas cenas, a camera focaliza
seu rosto. Primeiro, a cdmera filma o rosto do operario simbolo; a seguir, a camera filma o rosto
de Teobaldo de Negris; depois, a cadmera filma o rosto do dono da multinacional. Por fim, a
camera volta em direcdo ao orador da ceriménia. Enquanto a camera se move, o locutor off fala

e em seu discurso encontramos uma ideologia geografica®. Nas palavras do orador:

Para sermos uma grande Nagdo, precisamos da vossa constante dedicagdo ao
trabalho, de vossa assiduidade, de vossa responsabilidade em relacdo a
familia, do elevado grau de companheirismo, da disciplina ao principio e as
leis que regem nosso pais.

A fala do locutor off termina sob aplausos do publico, que direciona 0 movimento da
camera. Nesse momento, o locutor revela o nome do operario simbolo 79, que é José Severino
da Silva, em homenagem ao poema Morte e Vida Severina (1954-1955) de Jodo Cabral de Melo
Neto (1920-1999).

O orador, Teobaldo de Negris, convida José Severino para receber o prémio de operario
simbolo. Este se levanta, cumprimenta sua esposa e se direciona para 0 centro da cerimonia,
enquanto o publico aplaude. O locutor narra 0s movimentos de José Severino e diz “e vai ser

cumprimentado pelo seu empregador”.

3 A ideologia geografica que encontramos no fala do locutor off diz respeito a importancia da disciplina do
trabalhador para a Nacgdo. Nesta fala, hd a visdo de mundo de pais em construgdo e 0 povo como instrumento
para tanto. Encontramos neste discurso, o desejo, a aspiracdo de tornar o Brasil uma grande Nacdo através do
trabalho disciplinado e responsavel. O povo é instrumento para tal projeto, contudo, a melhoria ndo é para o
povo.
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Figura 1: José Severino da Silva se direciona para cumprimentar o patrao
x ) L

g-—

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).

O operario simbolo caminha em direcdo ao seu patrdo. Em primeiro lugar, a cdmera
filma o patrdo se levantando e estendendo sua mdo para cumprimentar José Severino. Em
segundo lugar, a cdmera filma o rosto sério e apéatico do operario. A seguir, a cAmera filma a
barriga do patrdo, sua camisa, terno e gravata. Por fim, a cdmera filma a méao de José Severino
esfaqueando o patrédo.

Esta cena é marcada por sangue e gritos de mulheres. O publico da ceriménia é
constituido por homens, mas s6 ouvimos gritos de mulheres. Ao término deste bloco, a cAmera
mostra o rosto do patrdo e depois o rosto de José Severino colocando a faca com mais forca.

Bloco I1: Abertura do filme (duracéo: 3min 42s até 5min 44s). Apos essa introducdo,
comeca a abertura do filme, representando a periferia da metropole paulista, por meio de
imagens de gravuras de prédios com cores pastel, preto e tijolos. A musica presente nesta
abertura é de Vital Faria e Gavido chamada “Tema de Beija-Flor”.

Bloco I11: Discussao entre Deraldo, Maria e Ceara (duracdo: 5min 45s até 10min
19s). Estas cenas se iniciam com uma mulher, seu nome é Dona Mariazinha, personagem
interpretada pela atriz Célia Maracaja. Dona Mariazinha estéa estendendo roupa no varal. Tanto
Dona Mariazinha como Deraldo vivem num bairro periférico de Sdo Paulo. Enquanto a
personagem estende sua roupa no varal, um avido da Boeing sobrevoa o céu e ouvimos seu

som. Ao terminar de estender, Dona Mariazinha espia Deraldo pela janela, personagem
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interpretado também por Jose Dumont.

Figura 2: Dona Mariazinha espia Deraldo enquanto ele dorme

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).

Deraldo esta dormindo no chdo de seu barraco de tijolo e cimento: o que vemos é o
concreto. A camera filma Dona Mariazinha espiando Deraldo, depois filma Deraldo dormindo
e, a seguir, Dona Mariazinha descendo as escadas.

Deraldo acorda, levanta-se, pega seus folhetos de cordel, arruma-se para trabalhar, fecha
a porta de seu barraco e desce as escadas. A camera acompanha 0os movimentos do personagem.

A préxima cena mostra um dialogo entre Dona Mariazinha e Deraldo. Nele, constatamos
a concepcao de trabalho dos personagens®. Este dialogo ocorre enquanto Dona Mariazinha rega

suas plantas. A camera acompanha as falas dos personagens.

Dona Mariazinha: j& vai, é seu Deraldo?
Deraldo: j4, j& vou.

4 Na fala de Dona Mariazinha, notamos o quanto Deraldo sofre com a pressédo de ter que arrumar emprego, mesmo
sendo poeta. Nesta passagem, emprego e trabalho sdo sinénimos. A profissdo de Deraldo ndo é reconhecida
como trabalho, mas sim diversdo, poesia ndo tem importancia. Dona Mariazinha, entende trabalho como dureza,
sofrimento e cansa¢o. Para que uma atividade seja reconhecida como trabalho, é preciso uma longa jornada, isto
é, tem que sair cedo de casa e voltar tarde, cansado. A concepcao de trabalho para Deraldo é diferente. Ser poeta
é uma profissdo, é trabalho. No término do didlogo, Deraldo, questiona a concepgdo de trabalho de Dona
Mariazinha, uma vez que o trabalho duro de seu marido Zé néo traz melhores condic¢des de vida para sua familia.
Nesta passagem, também notamos a divisdo do trabalho entre homens e mulheres. O trabalho de Dona
Mariazinha é cuidar da casa e do filho, ou seja, ele se da na esfera privada, ja o trabalho de seu marido Zé
acontece na rua, na esfera publica. A funcéo dele é trazer o sustento para a familia.
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Dona Mariazinha: Senhor conseguiu emprego, seu Deraldo?

Deraldo: Ah, olha, se soubesse quem inventou 0 emprego eu mandava era
fuzilar.

Dona Mariazinha: Senhor pensa que a vida é so cantar, seu Deraldo? A vida é
dura, € agarrar no batente.

Deraldo: Dona Mariazinha, na sua concep¢do... isso aqui ndo é emprego nao,
ndo é trabalho ndo? (Deraldo aponta os folhetos).

Dona Mariazinha: isso é diversdo seu Deraldo. Se o senhor fosse cego, esta
certo né, mas com uns olhinhos desses tao vivos, seu Deraldo, isso é diversao
homem. Porque néo faz igual a Zé meu marido hein, que pega no batente desde
6 horas da manha e s6 volta a noite, seu Deraldo, cansado?

Deraldo: tai, descobri, vocés vivem tdo bem por isso né?

Figura 3: Deraldo aponta para sua poesia

Fonte: Filme O homem que virou SUCO (1980-1981).

No término desse dialogo, ha um corte em direcdo a outro. Neste momento, a conversa
acontece entre Deraldo e Ceara, que é o dono do bar, personagem interpretado por Barros Freire.
Ambos vieram da Paraiba para Séo Paulo, sdo, portanto, conterraneos.

O diélogo revela a concepc¢édo de trabalho de Ceard, por isso sua importancia. Tanto
Dona Mariazinha como Cearad possuem tal visdo de mundo que designa Deraldo como um

vagabundo.
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Figura 4: Deraldo e Ceara discutem

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).

Deraldo entra no bar. Nele, existem outros clientes que presenciam a discussao entre
Deraldo e Ceara. O poeta esta com fome e faz um pedido ao dono do bar, que se recusa a realiza-
lo. O cordelista esta devendo para Ceara. Aquele diz que pagara sua conta por meio da venda
de suas poesias. O dono do bar debocha do poeta®.

Neste didlogo, a camera fica atras de Ceara e vemos Deraldo de frente. Contudo, a
camera muda de posicdo no momento em que Deraldo diz que pagaréd sua conta através de
poesia. Nesse momento, a camera coloca Deraldo de perfil e Ceara de frente, a fim de nos
mostrar a rea¢do do dono do bar® diante da fala do poeta.

Deraldo: Opa, conterraneo, vai salvar a minha fome viu rapaz. Olha, bota uma
média para mim, pdo, manteiga, bem caprichadinha, ta?

Ceard: O senhor sabe quanto o senhor estd me devendo, seu Deraldo? Deraldo:
N&o, ndo sei ndo, mas eu pago, viu?

Ceara: Vai pagar seu Deraldo? Vai pagar com que?

°> Nesta passagem, mais uma vez, aparece, a visdo de mundo sobre trabalho enquanto esforco pessoal, dureza,
exploragdo. Ceara diz que “conquistou” seu bar com muito esforgo, sofrimento e fome. O dono do bar defende
que o sucesso é resultado do esforco pessoal. Ou seja, quem se esforca conquista, porém, quem ndo se esforga
ndo conquista.

® Notamos que Ceara se apropria da ideologia da meritocracia, ou seja, da ideologia burguesa. Mais uma vez,
Deraldo é considerado um vagabundo. Ceara e Dona Mariazinha néo reconhecem a intelectualidade, habilidade,
sensibilidade e afinidades de Deraldo com as artes. Para Ceara, a pobreza é resultado do ndo esforco pessoal.
Este ndo questiona sua origem, ou seja, a concentracdo de terras em poucas maos, a concentracdo dos meios de
producdo e uma massa de trabalhadores livres para vender sua forca de trabalho ao capitalista que pagara um
salario, a fim de reproduzir a forga de trabalho. Depois dessa discussdo, ha um corte nesta cena.
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Deraldo: Poesia

Ceard: Poesia seu Deraldo. Poesia. O custo de vida subindo ai todo dia e o
senhor vem me dizer que vai me pagar com poesia? O senhor acha que eu
pago a mercadoria aqui com qué?

Deraldo: Sabe o que o senhor faz? Pega seu pdo, sua manteiga e a sua média
e vai para o inferno viu?

Ceara: Seu Deraldo, vai trabalhar seu Deraldo, vai trabalhar seu vagabundo.
Invés de ficar pensando o dia todo ai em poesia.

Deraldo: Bem dizia Zé Limeira “Quem nunca teve um tostdo, quando arranja,
sempre abusa. Desconhece os companheiros... e é o primeiro que abusa. E
como diz o ditado: Quem nunca comeu merda... quando come se lambuza”.
Ceara: Seu Deraldo, va trabalhar, seu vagabundo. T4 pensando que eu
consegui isso tudo com qué? Foi com o suor do meu trabalho. Veja isso aqui,
veja tudo isso. Foi trabalhando e muito. Foi muita fome que passei. Foi muita
fome e muito trabalho. Néo foi com poesia, ndo senhor.

Deraldo: Sabe o que eu vou fazer?

Ceara: Que é que vai fazer?

Deraldo: Vou fazer uma poesia pra sua mae.

Ceara: Seu vagabundo, vai trabalhar!

Bloco IV: Discusséo entre Deraldo e o Fiscal da Prefeitura (duragdo: 10min 19s até
12min 25s). Nas proximas cenas, o cordelista localiza-se na Praca no Bras. Notamos que o
personagem se desloca pela metropole paulista. Ele mora na periferia de Sdo Paulo, mas
trabalha no centro da metrdpole. O filme ndo mostra o deslocamento de Deraldo. Na cena
anterior, Deraldo e Ceara estavam discutindo, hd um corte e, na cena seguinte, o poeta, localiza-
se no centro da cidade. Percebemos o deslocamento de Deraldo através das mudancas das
imagens. Aqui, ha uma contaminacgdo entre a metropole paulista com sua representacdo por
meios dessas imagens. Essa contaminacdo fara parte do imaginario da audiéncia, mas é o
espectador quem ira interpreta-la (vimos isso quando estudamos a relacdo entre geografia e
cinema). A metropole paulista ndo mais existird sem sua representacdo e vice-versa no
imaginario social.

Neste caminhar de Deraldo pela metropole paulista, as paisagens/imagens’ se
transformam. O poeta vive na favela que é constituida por casas pequenas, uma proxima a outra,
vielas, concreto, tijolos e cimentos. No centro da cidade, observamos ruas largas, asfaltadas,
transito, carros, som dos carros, pessoas andando nas ruas, arvores, prédios, dnibus. O poeta sai

de sua casa e chega ao local de seu trabalho na Praca no Bras. Deraldo escreve poesias de cordel

7 A paisagem é produto e revela a desigualdade socioeconémica. Vale notar, de passagem, a percepcdo da
paisagem. De acordo com Cosgrove (1983), a transformacdo da paisagem ocorre a partir do trabalho e da
consciéncia. Os seres humanos intencionais produzem o mundo material através de seu trabalho, que é base do
modo de producdo, ou seja, modo de vida. Os seres humanos deixam suas marcas na paisagem. Ela possui forma,
estrutura, funcdo. A paisagem estéa inserida num sistema e se transforma ao longo do tempo. Atualmente, ndo
existe paisagem intocada pela agdo humana.
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e vive de sua venda. Ele estende um lencol branco no chdo, organiza seus folhetos e os oferecem
ao publico assim: “olha ai minha gente, poema da inflagdo, 0 homem que trocou duas pernas
por pdo”. Esta cena é cortada.

Na proxima cena, Deraldo encontra-se vendendo poesias®, rodeado de pessoas.

Figura 5: Deraldo e o fiscal da prefeitura discutem

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).

O publico segura nas maos os folhetos, porém, um fiscal da prefeitura impede Deraldo
de continuar seu trabalho. Nesta passagem, existe uma importante discussdo, pois revela o

preconceito aos quais 0s nordestinos estdo submetidos.

Fiscal: Rapaz, tem documento ai?

Deraldo: Ndo tenho documento, néo, senhor.

Fiscal: Como nédo tem documento, rapaz?

Deraldo: N&o tenho documento.

Fiscal: Mas como, entdo vamos jogar essa porra fora.

Deraldo: Por que vai fazer isso? Sdo meus, moco. Isto, aqui é poesia.

Fiscal: Isto aqui é Sdo Paulo, ndo é Nordeste. Esta pensando o que? VVamos
conversar direito. Isto aqui é Sdo Paulo ndo é Nordeste. Tem outra coisa e digo
mais... se vocé vai ficar fazendo baderna, isto ndo é Nicaragua, rapaz. Vem
ca, menino. Aqui todo mundo tem documentos.

8 No sistema capitalista de producéo, poesia é mercadoria, por isso, possui valor de uso e valor de troca. Ela é para
Deraldo valor de troca, mas para seu comprador, é valor de uso. O preco expressa o valor da poesia de Deraldo,
que custa 10 cruzeiros.
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Deraldo: Que Nicardgua, Nicaragua € outra conversa.

Nesta discussdo, descobrimos que Deraldo ndo possuia documentos®. Ele chegou do
Norte faz pouco tempo, por isso, ndo teve tempo e nem dinheiro para arruma-los. Em varias
passagens, no filme, Norte e Nordeste aparecem como sindnimos.

O fiscal da prefeitural® chama alguns hippies que se encontram no lugar e pede para que
mostrem seus documentos. O fiscal usa os hippies como exemplo. Ele se refere aos hippies a
fim de confirmar e justificar suas acOes e falas. Todos possuiam documentos, menos Deraldo.
Enqguanto isso, o publico presencia o conflito entre Deraldo e o fiscal. O poeta se defende, diz
que é trabalhador e que documento ndo prova nada. Ao longo do filme, Deraldo iré se afirmar

e se negar enquanto trabalhador. A discussdo continua:

Deraldo: Eu sei que sdo documentos, pois ndo sou cego. Agora vVocé pega isso
dai e chega aqui esculhambando. Entéo leva isso ai, tudo bem.

Fiscal: E minha profiss&o na prefeitura.

Deraldo: A missdo da prefeitura ndo é levar? Eu faco poesia e todo mundo
paga para vocé levar? Tudo bem, mas ndo venha cantar de galo.

Fiscal: E o seguinte, eu vou ter que levar isso aqui. Isso aqui é o seguinte: 1sso
aqui é Sao Paulo, entendeu?

Deraldo: Sei, grande bosta.

® O cineasta Jodo Batista de Andrade também problematiza a questdo dos documentos em outras produgdes. No
documentario Migrantes (1973), existe um migrante que se deslocou da Bahia para Sdo Paulo em busca de
melhores condic¢des de vida. De acordo com Bernardet (2003) este documentério é fundamental para o Cinema
brasileiro, uma vez que Jodo Batista revoluciona o modo de fazer documentérios. O cineasta transforma o papel
do locutor. Além de elaborar perguntas, explicar a teméatica do documentério, o locutor apresenta-se perante o
publico e cria situagdes a fim de relevar os problemas sociais. Para Jodo Batista, o papel do cineasta é filmar a
alteragdo que ele mesmo criou. No documentéario Migrantes (1973), o migrante possuia documentos, por isso,
era considerado um cidaddo (BERNARDET, 2003). Ja Deraldo, ndo possui documentos, portanto, podemos
problematizar sua cidadania. Deraldo é um cidad&o dentro destas condi¢gdes? Numa entrevista ao canal Persona
em Foco (2018) Jodo Batista diz que o papel do documentarista é revelar: “O papel do documentério é de revelar,
ndo é de documentar, é de revelar, porque, por traz do que a realidade nos apresenta, daquela aparéncia da
realidade, vocé filmar isso, vocé ndo esta filmando nada. N&o esta filmando nada, porque esta tudo escondido.
Entdo o papel do documentério era revelar coisas, entdo, eu, a minha presenca tinha uma importancia grande,
porque a minha presenca dizia para as pessoas, 0 que vocés vao falar vai esta sendo gravado, passado para o
plblico” (ANDRADE, 2008).

10 A prefeitura expropria de Deraldo o resultado de seu trabalho, retira do poeta sua criacdo, sua vida. Deraldo se
expressa através de sua poesia, que é fruto do seu trabalho. Sobre seu trabalho, o poeta constréi sua identidade,
sua voz, seu sustento. O cordelista ndo consegue evitar, o fiscal Ihe retira sua base material. Notamos, na fala do
fiscal da prefeitura, a separagdo entre “nds” e “eles”. O “nods” refere-se a Sdo Paulo e o “eles” refere-se ao
nordestino e ao nortista. Percebemos também uma comparacéo e negacdo. O fiscal compara Sdo Paulo com
Nordeste, porém, nega o Nordeste. Aqui, podemos fazer uma associagdo com o conceito de ideologia geogréafica
sertdo. Para ser sertdo tem que haver outro que o nega. Desta forma, entendemos Nordeste e Norte como sertéo.
Nesta comparagdo, Sdo Paulo carrega valores positivos e Nordeste carrega valores negativos. Deraldo terd que
se adequar para viver em Sdo Paulo, em outras palavras, 0 poeta terd que deixar de ser sertanejo. Notamos
também, na fala do fiscal, uma igualacdo como se S&o Paulo fosse um todo e como se 0 Nordeste fosse um todo.
Quando o fiscal fala de Sdo Paulo, ndo pronuncia a regido Sudeste. Quando ele fala do Nordeste, ndo pronuncia
os estados. Desta forma, percebemos que a fala do fiscal da prefeitura é construida por meio da comparacéo,
negacdo e igualacdo. HA uma comparagdo e negacdo entre Sdo Paulo e Nordeste. Existe uma comparacdo e
negacdo entre S&o Paulo e Nicaragua. E, por fim, uma igualacdo: aqui é Sdo Paulo, como se Sdo Paulo fosse
igual/equivalente, mas diferente em relagcdo ao Nordeste e Nicaragua.
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Bloco V: Deraldo é confundido com José Severino e foge da policia (duracao:
12min 25s até 20min 13s). Depois da discussdo entre o fiscal e Deraldo, este se encontra
sozinho andando pelo centro de S&o Paulo. Ele localiza-se em meio a multiddo, pessoas
andando com guarda-chuvas, todos caminhando e atravessando a rua sobre a faixa de pedestre,
uns vem outros vao. Deraldo olha para um lado e para outro. A imagem*! desta cena é composta

por pessoas com guarda-chuva, prédios, carros, dnibus, chuva, rua asfaltada. A cena € cortada.

11 Os documentarios e filmes apresentam concepgdes diferentes sobre as cidades (BERNARDET, 2003). Em
meados de 1950, os cineastas representavam as cidades ora como libertadora ora como opressora. Muitos
personagens do Cinema Novo que viviam no campo eram representados como povo passivo, sofredor, incapaz
de lutar pelo fim da exploracdo e recorriam a alienagdo religiosa ou a cidade. A solucdo viria da cidade, num
periodo histérico em que as Ligas Camponesas atuavam de modo significativo. A representacdo do camponés
como passivo, sofredor e incapaz é fruto de uma abordagem desenvolvimentista. Essa representacdo do povo
enquanto passivo, sofredor, selvagem, isolado ¢ a ideologia geogréfica sertdo. Nomear uma &rea enquanto sertéo,
€ seu povo enquanto sertejano pressup@e sua valorizacao futura. O desenvolvimentismo é um projeto ideolégico
que defende a evolugdo capitalista e industrial de um pais. Tal evolugdo viria de uma burguesia nacional e anti-
imperialista. Essa abordagem coloca as regides rurais como obstéculos a industrializacdo capitalista. Muitos
produtores cinematograficos defendiam o desenvolvimentismo (BERNARDET, 2003). Os principais temas
tratados pelos cineastas desenvolvimentistas eram a critica ao latifindio e a miséria. Porém, outros temas eram
ocultados como as Ligas Camponesas, a exploracdo do patrdo sobre os proletariados urbano, greves etc. No
entanto, com o golpe militar de 1964, os cineastas romperam com a perspectiva desenvolvimentista, pois o golpe
revelou que a burguesia ndo era nacionalista, tampouco anti-imperialista. Esse rompimento possibilitou a entrada
de temas urbanos no cinema. O filme O homem que virou suco (1980-1981) trata de temas urbanos e de temas
rurais. Deraldo é um personagem que se destoa, ele ndo é passivo, ele ndo aceita a exploracdo. Jodo Batista
afirma numa entrevista ao Persona em Foco (2018), sua concepcéo de Brasil no periodo de realizacdo do filme:
“Eu sou de uma geracdo que se formou enquanto jovem no periodo do Juscelino, que era o periodo de
modernizagdo do pais. Entdo, com a entrada de capital estrangeiro, da industria automobilistica, da industria
quimica, enfim, o Brasil abria. Eu vou dizer uma coisa para vocés que para mim é um marco: eu tinha horror,
naquela época de Brasil atrasado, de Brasil adormecido, gigante adormecido, jeca-tatu. Eu me lembro
perfeitamente disso que eu tinha o horror daquilo. Aquilo para mim era o fim da picada. Entdo, eu acho que era
0 sentimento dessa relagdo que vislumbrou um pais moderno nos anos 50. Um pais moderno, muitas
oportunidades, inclusive escapando dessa logica que o jovem so podia ser engenheiro, médico ou advogado. De
repente, tinha outras oportunidades, coisas novas para fazer e tal né. Essa formagdo minha acabou fazendo com
que eu me ligasse muito as coisas novas da cultura, ficasse muito ligado, e, principalmente ao cinema, porque
ndo tinha nada mais agudo na cultura do mundo naquele momento do que o cinema a partir do neo-realismo
italiano, a capacidade critica, o fato de fazer filme na rua, com personagens com pessoas comuns tal. Eu dizia o
seguinte: eu, eu lembro que eu descobri que cinema ndo era s6 aquilo de Hollywood. Que cinema, que um feio,
de repente, pode ser belo” (ANDRADE, 2018). Jodo Batista diz para o canal Sala de Cinema (2014) que fez
parte do Cinema Novo tardio de Sdo Paulo (1962-1963). Nas palavras do cineasta, “aqui, a gente reproduzia as
discussBes que se fazia mais no Rio sobre o cinema novo, era o0 grupo novo” (ANDRADE, 2014). A partir de
1968, Jodo Batista estabeleceu relagdes com os produtores da boca do lixo.



110

Figura 6: Deraldo anda pela cidade sem suas poesias

A Fha Lot

Deraldo estava no centro da cidade e a proxima cena apresenta o cordelista retornando
a sua casa na favela. Ele sobe a escada de concreto, que o leva a seu barraco. Deraldo sobe as
escadas molhado, com os bragos cruzados, buscando se aquecer. Nessa escada, o filho da Dona
Mariazinha, sua vizinha, alerta o poeta. Diz que ele tem que fugir, porque seu rosto esta
estampado nos jornais. Diz que Deraldo matou o patrdo com uma faca, que a policia esta a sua
procura.

O menino busca o jornal para Deraldo, e este diz “puta que pariu rapaz. E a minha cara
mesmo”. O filho de Dona Mariazinha conta para 0 poeta que a policia veio até sua casa a fim
de procurar a peixeira. O cordelista entra em seu barraco, acende a luz — ha poesias penduradas

na parede — e comeca a ler o jornal.

Acabava de receber o titulo de operario simbolo. O patrdo... Joseph
Losey...veio cumprimenta-lo. José Severino da Silva, 39 anos, casado, pai de
trés filhos menores, natural do Ceard, puxou a faca, uma enorme peixeira da
cintura, e golpeia o patrdo uma, duas, trés vezes.

Enquanto Deraldo I&, ouvem-se gritos dos policiais falando para ele sair de seu barraco.
O poeta sai com as maos para cima. Nesta cena escura, em que pouco é possivel ver, a policia

diz que Deraldo esta preso. Os policiais pensam que Deraldo é José Severino, uma vez que 0S
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personagens, interpretados pelo mesmo ator!?, José Dumont, s&o sésias.

Deraldo explica, diz que ndo é José Severino, que sdo parecidos, mas que ndo séo a
mesma pessoa. Diz que o nome do operario simbolo é José Severino da Silva e que seu nome é
Deraldo José da Silva. Contudo, o policial diz “é¢, mas tudo esses pau-de-arara é Silva®3“,

A policia pede o documento de identidade para Deraldo, contudo, ele ndo possuia.
Assim, o poeta foge. Ele corre no escuro, nas vielas entre as casas da favela. A policia procura
0 poeta e coloca luz de lanterna no rosto das pessoas, mas ndo encontra Deraldo. Enquanto os
policiais procuram o poeta, as imagens sdo construidas por meio dos rostos dos moradores da
favela, juntamente com a masica de Vital Faria chamada “Bate com Pé o Xaxado”.

Bloco VI: Deraldo anda sozinho na metropole (duracéo: 20min 13s até 22min 28s).
Da escuriddo para a luz do dia, Deraldo passa a madrugada fugindo da policia. O filme nédo
mostra 0 que aconteceu. S6 temos a imagem da escuriddo e depois a de Deraldo ao amanhecer.
Agora, 0 poeta, sem conseguir provar sua identidade, torna-se foragido. De poeta, artista,
intelectual do povo para foragido (BERNARDET, 2003).

Nessas cenas, o dia amanhece e Deraldo encontra-se sozinho, caminhando pela rua.
Enquanto caminha, ouvimos noticias de radio, horas e masicas. A cena é cortada.

A proxima cena é constituida por varias bandeiras do Brasil e do estado de S&o Paulo.
Deraldo localiza-se no centro da cidade. O dia € 7 de setembro, os militares estdo marchando.
O poeta caminha entre a multiddo. Nesse instante, ele vé seu rosto estampado no jornal e o
nome da manchete é: Escapa Matador do Americano.

Bloco VII: Deraldo arruma emprego numa zona cerealista (duracdo: 22min 28s

até 24min 08s). Nesta cena, Deraldo arruma emprego numa zona cerealista. Ele comeca a

2 A autora Alessandra Soares Branddo e o autor Julio César Alves da Luz escrevem um artigo sobre o rosto de
Deraldo e Severino. O artigo é chamado A4 Politica do “Rosto Severino” Em o Homem que Virou Suco, de Jodo
Batista de Andrade (2015). Os autores problematizam os contornos dos rostos estereotipados que acabam
reduzidos a um tipo nordestino. O rosto de Severino e de Deraldo € um rosto que se multiplica entre a multid&o.
O rosto é um produto socialmente construido. Para o homem branco ocidental, o rosto aceito é a imagem de
Jesus Cristo. A construcdo do rosto é uma relacdo de poder. Assim, existem rostos que sdo aceitos e ha rostos
que ndo sdo. O filme captura rostos, para depois incluir ou excluir. Como o padrao é o rosto de Jesus Cristo, 0s
rostos excluidos sdo dos negros, asiaticos, indios e nordestinos. O rosto abstrato é de Jesus Cristo, 0s outros
rostos sdo “desvios”. Um trago néo branco discrimina 0s grupos humanos e os colocam a uma vida miseravel.
Sdo esses rostos “desvios”, que sofrem com a persegui¢do policial. Os nomes e sobrenomes também entram
nesta generalizacéo.

13 Nesta cena, notamos que também existe a tentativa de igualar todos os nordestinos por meio do sobrenome Silva,
isto é, todos esses paus-de-arara sdo Silva. Tudo € igual. A voz de Deraldo ndo foi ouvida, a policia atirou sem
saber onde em meio a escuriddo. Sobre essa cena, Jodo Batista diz para a revista Aplausos (2005): “Um momento
chave do filme é quando o Deraldo est no bairro e o policial vai prendé-lo e ele pergunta por qué. Porque vocé
matou 0 seu patrdo, eu ndo matei ninguém ndo, vocé matou sim. O Zé Dumont maravilhoso fala: como é que
chama o assassino? Quando ouve que é Severino José da Silva da um sorriso aliviado e diz que é o Deraldo. O
policial fala: é tudo Silva, prende esse cara. E 0 massacre de identidade, uma visdo estereotipada da sociedade”
(ANDRADE, 2005, p. 157-158).
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trabalhar carregando sacos de alho. Deraldo desiste, diz para Zé Paulo que ndo vai aguentar o
trabalho!*, pois é muito pesado, ele recebe dinheiro por um dia de trabalho®®.

Figura 7: Deraldo trabalha numa zona cerealista

Fonte: Filme O homem que Virou suco (1980-1981).

Bloco VIII: Deraldo trabalho na construcdo civil (duragdo: 24min 08s até 37min
47s). Nesta passagem, aparece um prédio em construcdo com uma placa “precisa-se de

guincheiro”. E na construcdo civil que Deraldo tentara trabalho como guincheiro.

14 Aqui, Deraldo apresenta um rosto cansado. O movimento do seu corpo se resume a abaixar, carregar o saco e
coloca-lo sobre a cabeca, para depois, descarrega-lo num outro lugar. Esse é o trabalho de Deraldo, esse é o
movimento do seu corpo, o qual tem que fazer repetidamente. Esta cena apresenta a exploragdo a qual o poeta
ficou submetido devido a expropriagdo das suas condi¢des de trabalho: fruto da divisdo do trabalho e da
propriedade privada; o trabalhador se estranha em relacdo ao seu préprio ato.

15 Nesta cena, Deraldo recebe dinheiro por um dia de trabalho, ou seja, ele vendeu sua forca de trabalho por
dinheiro. A forca de trabalho torna-se mercadoria, mas uma mercadoria especifica, uma vez que somente a forca
de trabalho produz o valor. O personagem vendeu sua for¢a de trabalho em troca de outra mercadoria, o dinheiro,
que é, a0 mesmo tempo, o equivalente geral de troca. Deraldo é livre, diz Zé Paulo, o chefe. Deraldo é livre, é
despossuido dos meios de producéo. O poeta é livre para vender sua forca de trabalho para o capitalista em troca
de um salario, a fim de reproduzir a forca de trabalho. Corta a cena.
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Figura 8: Deraldo procura trabalho na construgo civil

Fonte: Filme — O Homem Que Virou Suco (1980-1981)

Ao entrar na obra, o poeta presencia uma discussdo entre 0 mestre de obra e um
trabalhador. O mestre de obra, seu Manoel, é interpretado pelo ator Aldo Bueno. Seu Manoel
exige que os trabalhadores fagam hora-extra todos os dias, caso ndo o fagam, eles sairdo
prejudicados diante do engenheiro. Deraldo fica assustado com a maneira pela qual o mestre de
obra se relaciona com um dos trabalhadores.

No término da discussdo, o mestre de obra conversa com Deraldo. Aquele chama o poeta
de “cabeca de guaiamu”. Deraldo explica para o mestre de obra que se encontra desempregado
e esta a procura de emprego. O poeta mal consegue se explicar, 0 mestre de obra impede sua
fala. Este pergunta para o cordelista se sabe trabalhar na construcéo civil, o personagem tenta
enrolar até que, seu Manoel, leva o poeta para conhecer a obra. A fala do mestre de obral® é
importante, pois apresenta a exploracao do trabalho, isto é, a extracdo da mais-valia absoluta.

A concepcdo de trabalho de seu Manoel também é carregada de ideologia geografica. Em S&o

16 Esta cena apresenta a exploracdo a qual os trabalhadores estdo submetidos por terem que vender sua forca de
trabalho por um salario. A fala do mestre de obra é fundamental, pois expressa a jornada de trabalho a que
Deraldo ficara subordinado. O poeta trabalhara ao longo do dia, uma parte do trabalho ficara para o dono da
obra. Essa parte é a mais valia absoluta. A maior parte do salario ficara para o dono da obra e a menor parte
ficara para o trabalhador. Para o mestre de obra, trabalho na construcéo civil é dureza, diferente do trabalho no
Norte. O curioso é que o mestre de obra ndo sabia qual era o trabalho de Deraldo na Paraiba, mas sup&e que o
trabalho do personagem era moleza. Seu Manoel supde que Deraldo era vaqueiro. A fala do mestre de obra
expressa preconceito, isto é, atribui um significado pejorativo ao trabalho de vaqueiro. Essa visdo de mundo € a
ideologia geografica enquanto sertéo.
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Paulo trabalho é dureza, mas no Norte, trabalho é moleza.

Mestre: Olha, meu chapa, trabalho aqui é dureza hein. O trabalho ndo é que
nem aquela moleza que vocé tinha no Norte ndo, negécio de vaquejar. Isso
aqui € trabalho para macho. Tem uma coisa, salario aqui € salario minimo. E
vocé tem duas horas por obrigacdo de dar pra obra, por dia. Ai vocé tem o
salario e tem as duas horas em que vocé ganha por fora, esta legal?

Deraldo: mas s6 um?

Mestre: Tu acha pouco? Um salario s, ndo. E salario minimo, mais as duas
horas e mais que vocé pode morar aqui. Se vocé fosse pagar aluguel, vocé ia
pagar uma nota. Isso que vocé economiza morando aqui é salario também.
Como é? Topa ou ndo topa?

Deraldo: Olha, na minha concepcéo, eu acho que é muito pouco.

O mestre de obra, a fim de confirmar sua fala, pede para que outro trabalhador dé sua
opinido a respeito do salario. O outro trabalhador é Pedrdo. Este ndo esta contente com seu
salario, mas ndo consegue emitir sua opinido, pois 0 mestre o interrompe a todo 0 momento.
Enquanto Pedrdo é interrompido, Deraldo olha para o horizonte geografico da metropole
paulista e o0 som do filme diminui aos poucos ao ponto de ndo ouvir mais a discussdo entre o
mestre de obra e Pedrao.

Esta imagem é composta por prédios e casas. Aqui, Deraldo, ao olhar para o horizonte
geogréfico, pensa se aceita ou ndo 0 emprego. A cena é cortada. A préxima cena mostra Deraldo

trabalhando na obra, ele aceita 0 emprego.

Figura 9: Deraldo pensa se aceita o trabalho na construcéo civil

Fonte: Filme O homem que virou suco (1981).
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Esta cena comeca com Deraldo aprendendo a trabalhar na construcdo civil. Outro
trabalhador, Luis, ensina para Deraldo seu trabalho. Aquele pergunta para o poeta se ele é
cearense ou alagoano, o poeta diz que é paraibano. No entanto, Luis diz que é tudo a mesma
coisa. Neste didlogo, existe mais uma generalizacdo, isto €, como se 0s nordestinos fossem uma
coisa sd, ndo ha diferenca entre eles. Luis ensina Deraldo a manusear o elevador. Esta cena é

cortada.

Flgura 10: Deraldo em seu | primeiro dia de trabalho na construgao civil

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).

A préxima cena mostra Deraldo no alojamento com outros trabalhadores. Essa cena €
crucial, pois é a primeira vez que Deraldo se sente pertencente a um grupo. O poeta se insere
entre os trabalhadores. O cordelista € o Unico que sabia ler e escrever e acaba lendo a carta que
Mariazinha escreveu para Pedrdo. Ela é noiva de Pedrdo, um dos trabalhadores da obra.
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Figura 11: Deraldo se oferece para escrever as cartas.

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).

A leitura da carta revela o motivo da migracdo forcada. O ndo acesso a terra € a causa
central de repulsdo de nordestinos para Sdo Paulo. Por um lado, os personagens ndo tém acesso
a terra, e quando tem, ela é pequena. Além disso, eles ndo tém dinheiro para plantar e comprar
maquinas. Por outro lado, o fazendeiro possui grandes extens@es de terras ociosas, além de
querer comprar mais terras. O problema colocado é a concentracdo da propriedade privada em
poucas maos e um grande nimero de trabalhadores sem acesso a ela. A desapropriacdo do ser
humano da terra por meio do cercamento esta na origem do sistema capitalista. O fazendeiro é
dono da renda absoluta (MORAES; COSTA, 1984). Como diz Martins (2017, p. 3), “0 homem
tornou-se, a partir da Lei de Terras (1850), cativeiro da terra, pois sé tera acesso a ela quem
podera compréa-la”. Vimos no capitulo anterior essa problematiza da expropriacdo da terra e a
migracao forcada.

O poeta comeca a leitura da carta, todos ficam emocionados ouvindo Deraldo. Todos
ficam em siléncio, s6 ouvimos a voz do poeta. A cdmera se movimenta de acordo com 0s rostos

dos personagens. A carta foi escrita por Jodo Batista de Andrade em 26/08/1979.

Querido Pedro Barbosa... Ja faz mais de 4 meses que nado recebo carta sua. E
todo mundo aqui fica preocupado quando vocé ndo escreve. Eu tenho sonhado
muito com vocé. Outro dia mesmo tive um sonho ruim. VVocé era perseguido
por uma novilha preta. E eu olhava e ndo conseguia me mexer, vendo vocé
tentando se livrar. Chorei o dia inteiro, mas minha madrinha Dagmar me disse
que era bobagem. Sonho ndo é nada, mas eu fiquei preocupada e s6 vou ficar
alegre quando chegar carta sua dizendo que esta tudo bem. A gente houve
noticias de S&o Paulo que assustam. SG crimes, assaltos, mortes. Tanto carro
na rua. Falam de tanta gente atropelada. N&o deixe passar tanto tempo sem me
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escrever. Por aqui vai tudo muito bem. S6 meu pai e meus irmaos que sé falam
de abandonar tudo, vender a terra e ir pra Sdo Paulo também, que aqui ndo ta
dando. A terra é pequena demais, s6 da trabalho, no fim ndo rende nada e nem
tem dinheiro pra plantar mais, nem pra comprar um trator... Vire a pégina,
mas ndo vire 0 coragdo ... que a gente precisava. E o Dr. Armindo, que sempre
prometeu vender mais um pedaco de terra pra gente, agora negocia, so falaem
comprar a nossa. N&o sei 0 que esse homem quer fazer com tanta terra. Quase
tudo parada, sem plantar, sem nada. Por isso meus irmdos Anténio e Wilson
pedem pra vocé escrever, contando mais como € a vida ai em Sao Paulo. Se
d& pra arranjar emprego ganhando mais ou menos. N&o precisa ser muito... o
bastante pra sustentar bem a familia. Um pouco que cada um ganhe, somos
oito pessoas, da pra viver, ndo é? Ninguém é de luxo. Eu ndo queria, mas desde
gue vocé também foi pra S8o Paulo, o jeito é aceitar. E também que minha
vida tem que ser com vocé, onde vocé estiver. N&o fique tanto tempo sem
escrever. Sua mée esteve aqui semana passada e manda lembrancas. Muita
saudade de sua Mariazinha.

Nessa carta, hé a ideologia geografica em relacdo a Sdo Paulo, ou seja, a visdo de mundo
sobre a cidade é de mortes, assaltos, carro na rua, crimes que assustam. Depois da leitura,
Deraldo se oferece para escrever uma carta para Pedrdo. Imediatamente, todos os trabalhadores
pedem para Deraldo escrever cartas aos seus familiares. Essa cena € cortada.

Nesta cena, 0s personagens estdo trabalhando na obra. O mestre de obra e o engenheiro
apresentam a obra para um casal, os futuros compradores. Eles se direcionam para o elevador
onde Deraldo trabalha. Nesta cena, aparece todo o preconceito sobre os trabalhadores. Ha toda
uma ideologia geografica sertdo a respeito dos trabalhadores como povos sujos e relaxados. O
mestre diz “esta sujeira, essa confusdo, essa barulheira. Esse povo daqui é muito relaxado
mesmo. Largam tudo pelos lugares. Pra vocés, que nao estdo acostumados, € dificil imaginar
como é que vai ficar isso depois de pronto”.

Deraldo trabalha como operador do elevador. O poeta coloca sua identidade no trabalho,
seu Ser é seu trabalho. Ao subirem no elevador, o engenheiro explica para os futuros
compradores a concep¢do por tras do apartamento, ou seja, antes do prédio ser construido, existe
todo um projeto, uma concepgao, uma consciéncia, uma ideologia geografica, uma valorizacdo
subjetiva do espaco e € esta que impulsiona a valorizacdo objetiva do espago geografico

(MORAES, 1988). A fala do engenheiro!’ expressa as ideologias geograficas:

Todo o acabamento € de primeira, até mesmo de luxo, que é pra dar um nivel

170 prédio foi projetado, pensado, elaborado para atender a classe dominante, mas a classe subordinada também
foi lembrada, ou seja, 0 que sobra as mulheres da classe trabalhadora sdo as dependéncias de empregadas. Desta
forma, o projeto expressa a desigualdade da sociedade capitalista. Sabemos como sdo as dependéncias de
empregadas: geralmente, sdo quartos e banheiros pequenos, perto da cozinha e distante dos outros coémodos do
apartamento. Os individuos ndo moram onde querem, elas moram de acordo com sua classe social. O espaco
geogréfico é escolhido de acordo com as classes sociais. Em outras palavras, a populacdo néo esta distribuida no
espaco geografico de modo homogéneo, tampouco sua ocupacao é fruto de escolhas. Quem decide onde as
pessoas irdo morar ¢ a classe na qual o individuo pertence.
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alto para o projeto. Eu acho que ndo vale a pena prédios para clientela de baixa
renda. Entdo, com esse, n6s estamos lancando uma série de luxo... pra
clientela de alta renda. Gente que esta deixando suas mans@es por causa do
comercio... e problemas de assalto... essas coisas. Cuidado, tem piscina aqui.
Cada apartamento tem 4 dormitorios, 2 salas, dependéncias de empregada...

Enquanto o engenheiro apresenta o empreendimento para os futuros compradores,
Deraldo e o mestre de obra discutem e depois dessa discussdo, Deraldo é despedido de seu
trabalho. O mestre de obra “puxa-saco” do patrdo, mas maltrata Deraldo. O poeta é forte,
briguento, ndo deixa o mestre de obra gritar com ele. Durante a briga, Deraldo fez uma poesia
para o mestre: “Tem gente que vem do Norte e s6 causa decepc¢do... Tu s mestre de safadeza
aleijo da criagdo... Conheco a tua bravura, puxa-saco de patrdo”.

Bloco IX: Deraldo trabalha na casa de uma madame (duracdo: 37min 47s até
43min 56s). Nestas cenas, o poeta esta trabalhando na casa de uma “madame”. Desta forma,
entendemos que Deraldo se deslocou no espaco geogréafico filmico, mas o filme ndo mostra seu
deslocamento. Na cena anterior, 0 poeta é despedido do trabalho. Nesta cena, ele comeca a
trabalhar como mordomo. Deraldo perambula a metrépole em busca de emprego, mas é
maltratado e explorado.

Nesta cena, 0 poeta trabalha para uma “madame” e sua filha. O filme apresenta a
juventude burguesa de modo indiferente aos problemas econdmicos, historicos, culturais,
politicos e geogréaficos. Enquanto a juventude burguesa se diverte, Deraldo trabalha.

A “madame” recebe em sua casa um coronel da Paraiba, conterrdneo de Deraldo.
Enquanto os personagens conversam, Deraldo e a cozinheira trabalham. Neste didlogo
encontramos uma ideologia geografica. Na parede da sala ha uma cabeca de boi pendurada. O

coronel a observa e canta uma cangéo.
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Figura 12: Coronel observa a cabeca de boi

Fonte: Filme — O Homem Que Virou Suco (19801-1981).

Nesta cena, encontramos uma importante ideologia geogréafica: o coronel faz uma
analogia, isto é, o Brasil se parece com essa cabeca de boi com o chifre apontado para frente.
Essa imagem traz a concepcao do Brasil como um pais atrasado e moderno. Para Moraes (1988),
ideologia geogréfica é visdo de mundo que impulsiona as préaticas sociais. Os discursos que
veiculam visdes de mundo sobre a construgdo do espaco e sua imagem coletiva devem ser

priorizados.

Coronel: A comadre gosta de Boi de Reis, de Bumba-meu boi?

Madame: Isso ai é de Goias. Foi presente de um deputado.

Coronel: E diferente do boi da Paraiba. O boi da Paraiba tem chifre assim,
agressivo, pra frente. Feito o Brasil.

Madame: Por que o senhor ndo vem morar aqui em S&o Paulo, Coronel? Deixa
aquela vida de luta, se divertir um pouco.

Coronel: Comadre, isso ndo. Isso aqui é 1& vida? A senhora sabe que eu vim
pela rua um tempdo e ninguém nem bom dia me deu? No Norte, aquilo é que
é vida, no descanso, na calma, na fartura.

Nesse dialogo, encontramos também uma ideologia geogréafica sobre Sdo Paulo e sobre
Paraiba. Para a “madame”, S&o Paulo é diversdo e Paraiba é vida de luta. Para o coronel, em
Sdo Paulo as relagbes sociais sdo distanciadas, individualizadas, solitarias, e, na Paraiba ha
fartura, descanso, calma. Nessa conversa, notamos as diferentes concepgoes sobre o Nordeste,

entre a carta que Deraldo leu e a fala do coronel. Tanto o coronel como os trabalhadores séo
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nordestinos, porém, seus depoimentos sdo diferentes. Tal diferenca expressa a divisdo da
sociedade em classes sociais. Para o coronel, Paraiba é fartura, tranquilidade. Para os
trabalhadores da obra a vida na regido Nordeste é dificil, devido a concentracéo de terras nas
méaos de poucos fazendeiros e 0 ndo acesso ao dinheiro. O coronel € um desses fazendeiros.
Desta forma, concluimos que mesmo os personagens sendo de uma mesma regido, a divisdo da
sociedade em classes sociais é 0 que 0s separam.

De acordo com Moraes (1988), as identidades regionais sdo uma ideologia geografica.
A criacdo de lacos entre as pessoas, tendo por base a origem ou localizacdo, € uma ilusdo. Essa
identidade ndo tem referéncia social, ou seja, de classe. As desigualdades de classes ficam
ocultas perante as identidades regionais.

O regionalismo atua na fragmentacao da organizacdo popular, ele € um instrumento de
separacdo e diferenciacdo. O discurso regionalista aparece atribuindo qualidades sociais ao
espaco. Este discurso toma as relagdes entre pessoas e classe e as colocam como relagdes entre
lugares. Sdo os geografismos ou metaforas que ja fora apontado por Lacoste (1988). Por
exemplo, “Sdo Paulo explora o Nordeste” (MORAES, 1988, p. 102). N&o sdo os lugares que
exploram outros, mas sim pessoas que exploram umas as outras. Os lugares nao sdo sujeitos.
Atualmente, ndo podemos mais falar de economia brasileira a partir de seus quadros regionais
fechados, uma vez que o capital tende a circular entre as regides. De fato empirico, o regional
se transformou em representacdo simbdlica, ou seja, em ideologia (Vimos isso no capitulo
acima).

O regionalismo atua como preconceito. A identidade regional dificulta a construcéo de
identidade a partir da classe, isto é, dificulta a construcdo de uma consciéncia de classe. Desta
forma, o regionalismo atua na fragmentacdo das lutas populares. Além de contribuir para a
criacdo de lacos ilusorios entre as pessoas de uma mesma regido, porém de classes sociais
distintas, atuando, portanto, como veiculo de manipulagdo politica das massas. Enquanto

conversam, Deraldo € chamado para retirar as botas do coronel.
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Figura 13: Deraldo tira os sapatos do coronel

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).

Coronel: Olha, comadre, la ndo vive bem quem ndo quer. O que atrapalha
muito l1a é a ignorancia, falta de cultura... Eu mesmo estou montando uma
indGstria 1& na Paraiba, com incentivos fiscais. Ajuda do governo. Governo
bom viu.

Madame: Gracgas a Deus.

Coronel: Gragas a Deus. Mas eu vou levar gente daqui, sabe comadre,
trabalhador sadio, gente ligada a producédo. Vai ser uma beleza.

Deraldo arruma as botas do Coronel, no entanto, diante das palavras do fazendeiro a
respeito do povo paraibano, o poeta pega as cinzas que o coronel deixou e joga em sua bebida.

A fala do coronel é permeada por preconceito. Ele coloca os problemas da Paraiba na
cultura, na educacdo. A Paraiba é “atrasada”, ndo por conta das politicas econdmicas, sociais e
historicas, mas devido ao analfabetismo do povo. Deraldo é da Paraiba e ndo é analfabeto, muito
pelo contrario, € um homem letrado, € poeta, é um intelectual do povo.

Ha uma diferenca entre a fala do coronel e a carta que Deraldo leu. Na concepgéo dos
trabalhadores da construcdo civil, a concentracdo fundiaria e o ndo acesso ao dinheiro sédo 0s
motivos dos problemas. Na concepcao do coronel, o analfabetismo e a cultura s&o as causas dos
problemas. Ele é o fazendeiro, por isso, ndo questiona a concentragdo fundiaria. Essas
diferengas expressam as desigualdades de classes entre o coronel e os trabalhadores.

Na proxima cena, ha duas mulheres cortando o pelo de um cachorro. Deraldo se distrai
com a juventude burguesa. O cordelista danca, contudo, ndo é dado a Deraldo o direito da
diverséo e do lazer (COELHO, 1986). Para o poeta, somente era permitido o trabalho alienado,
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estranhado em troca de um salario. O poeta néo aceita essa condig&o e sai desse emprego.

Bloco X: Deraldo andando pela metrdpole solitario (duragdo: 43min 56s até 50min
34s). Nesta cena, Deraldo esta andando solitario numa favela. A cena expressa a desigualdade
socioespacial. Na cena anterior, 0 poeta trabalhava, enquanto a “madame” dava ordens e a
juventude burguesa se divertia. Nesta cena, Deraldo encontra-se numa favela. Tal mudanca
revela a desigualdade entre as classes sociais.

Figura 14: Deraldo andando num bairro periférico
»
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Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).
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Nesta cena, Deraldo passa a noite na rua, assim como, outras pessoas em situacao de
rua. A cena € escura, sé ouvimos o som dos carros. Ao amanhecer, Deraldo se encontra no
centro de S&o Paulo e se depara com seu amigo da construcdo civil, Luis. Este diz que sente
falta do poeta, de suas leituras e escritas das cartas. Ele conta que o0 mestre de obra mostrou uma
reportagem na qual o poeta havia esfaqueado o patrdo. Deraldo diz que ndo cometeu o crime,

que seu nome é Deraldo e ndo José Severino.

Eu ndo matei ninguém ndo, viu? E meu nome é Deraldo. O cara que matou o
patrdo chama-se José Severino da Silva. Agora, como eu ndo tenho
documento... N&o posso provar. A policia ta atras de mim. Realmente, amigo,
estou numa pior. Estou passando fome, necessidade.

Quando Deraldo termina de contar sua condicdo, Luis diz que a obra do metrd esta
precisando de trabalhadores. Ao se despedirem, Deraldo faz um verso para seu amigo: “nas
asas do pensamento voarei por muitos ares... cantarei como 0s passarinhos sobrevoando os
pomares. Serei um vate das letras cantando em muitos lugares”. Deraldo continua e diz: “agora,
uma da Cancao de Fogo: bem s6 pode estar o sol porque ninguém o alcanca. Haja no mundo o
que houver, o sol 14 nem se balanca. Enquanto a fortuna dorme, a desgraca ndo descansa”.

Essa cena é cortada. A seguir, Deraldo encontra-se numa escada rolante em direcdo a
obra do metrd. A camera filma Deraldo parado na escada rolante, olhando de um lado para

outro ao som da musica “E mae” de Vital Faria.
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Figura 15: Deraldo na escada rolante

-~

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).

Deraldo entra no trem, senta-se no banco e olha pela janela. O trem é simbolo de
modernizacéo territorial, progresso, eficiéncia, rapidez, de aceleracdo do tempo pelo espaco
(MORAES, 2011). A camera filma o rosto de Deraldo. A cena fica escura, porque o trem entra
num tanel, até que Deraldo chega a obra do metro.

A camera filma a obra, que ja estd em andamento. Quando Deraldo entra ali, ha uma fila
de trabalhadores em busca de emprego. Todos os candidatos devem entrar em uma fila e seguir

para uma sala de treinamento. Os guardas direcionam os trabalhadores.
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Figura 16: Trabalhadores entram na sala para o treinamento

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).

Bloco XI: Deraldo no treinamento da obra do metrd (duragdo: 50min 34s até 1h00
15min). Nesta cena, Deraldo e outros trabalhadores entram na sala. Nela, ha um treinador, que
dara o treinamento. Esse anda pela sala e a cAmera o acompanha, enquanto Deraldo esta sentado
na cadeira. A cdmera filma Deraldo e outros trabalhadores. H& siléncio. Somente ouvimos o
som dos passos do treinador. Ele comeca a falar, quebra o siléncio. Essa cena € importante, pois
revela as ideologias geogréaficas sobre 0s nordestinos como povos estranhos, exaticos, isolados,
selvagens, sertanejos e, portanto, ndo civilizados, em contraste com Sdo Paulo, que é
caracterizada pela modernidade, infraestrutura, luz elétrica, rua asfaltada, meios de transporte,
prédios, ordem e hierarquia dentro do trabalho. Esta é a fala do professor:

A nossa empresa tem a tradicdo de preparar 0s operérios para as obras. E para
gue se adaptem bem, sem criar problemas para vocés mesmos e para a obra.
A obra, como vocés sabem, é da maior importancia para S&o Paulo e para o
pais. Muitos de vocés estdo chegando agora a S&o Paulo, certamente. E a
grande maioria vem da zona rural... N6s vamos apresentar para vocés um
filme que é chamado audiovisual. N6s vamos apresentar esse audiovisual
durante 3 dias pra vocés e discutir muito sobre ele com vocés.

Enquanto o treinador fala, a camera filma ora o treinador, ora os trabalhadores.
Notamos, nessa fala, que o treinador ja pressupde que os trabalhadores ndo séo de S&o Paulo.
Sem saber seus nomes, suas historias, ele pressupde que sao migrantes. A obra é o sujeito. Nada
pode atrapalhar a obra, por isso os trabalhadores devem se adaptar, eles devem tornar-se
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submissos as ordens, as hierarquias. O pensamento deste personagem, € indutivo. A obra é
importante para Sdo Paulo, logo, o é para o Brasil. Aqui, hd uma generalizacdo. O que é
importante para Sdo Paulo é importante para o pais. Transmite a impressdo de que Séo Paulo
possui um “dominio” sobre o Brasil, ou seja, aquele geografismo apontado por Lacoste (1988).
A obra é importante para o territério e ndo para o povo. Aqui, notamos a visdo de mundo
territorialista acerca do Brasil. O povo deve trabalhar para construir um pais. O treinador
também pressupde que os trabalhadores vieram de zona rural.

Ao término da fala do treinador, a cAmera filma o rosto de Deraldo. Apagam-se as luzes
e comeca o audiovisual. Enquanto os trabalhadores assistem ao audiovisual, a cdmera faz um
movimento. Ora filma as imagens do audiovisual*® ora o rosto de Deraldo, sua expresséo, sua
recepcdo em relacdo ao conteudo do audiovisual. Deraldo estd com olhos arregalados,
espantado diante da mensagem tdo preconceituosa. O audiovisual ridiculariza os nordestinos,
tanto é que Jodo Batista de Andrade deu o nome de Herdi Ridiculo para este audiovisual.

Estas imagens, a seguir, sdo imagens do audiovisual. Enquanto as imagens passam, 0

locutor off narra a histéria.

Figura 17: Estere6tipo de nordestino

Figura 18: Virgulino domando um burro

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81). Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

18 Jodo Batista explica para revista Aplausos (2005) como aconteceu a descoberta desse audiovisual: “Fui a uma
obra da Camargo Corréa, se ndo me engano, e perguntei como eles preparavam as pessoas para trabalhar no
metrd, e me levaram para assistir ao audiovisual. Era feito para colocar os imigrantes dentro da nova realidade
paulista, no mundo industrial moderno, para transformar e mostrar que a cultura deles é ridicula. Eles destruiam
toda a rebeldia deles. Fiquei muito impressionado e cheguei a pedir para a empresa me ceder o audiovisual, mas
ndo consegui, 0 que prova que sabiam o significado daquilo. Entdo, baseado no que vi e rascunhei, pedi para
uma pessoa desenhar para mim. Reconstrui com muita fidelidade ao audiovisual e criei 0 nome O Her6i Ridiculo.
O Deraldo passa por esse curso, vé as duas sessdes e sai tendo pesadelos porque é o herdi ridiculo. Eu sé coloquei
0 Zé Dumont na esquina da Ipiranga com a Sdo Jodo, sem figurante. Pessoas reais passavam e gozavam dele”
(ANDRADE, 2005, p. 160).



Figura 19: Virgulino segura o rabo de novilha

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 21: Virgulino disputa brago de ferro
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Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 25: Seu Manoel 1€ a carta para Virgulino

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).
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Figura 20: Virgulino cercado de mulheres

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 22: Virgulino disputa brago de ferro
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Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 24: Virgulino com a carta

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 26: Cobras em cima dos trilhos do trem

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).



Figura 27: Rosto de Virgulino estereotipado

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 29: Cidade de Sao Paulo

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 31: Obra no etrﬁ

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 33: Cartaz de proibido beber

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).
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Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 30: Virgulino chega a Sdo Paulo

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 32: Virgulino bebe no trabalho
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Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).



Figura 35: Virgulino anda descal¢o na obra

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 37: Virgulino rasga o cartaz

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 39: Companheiros desprezam Virgulino

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 41: Cartaz proibindo a travessia

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).
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Figura 36: Cartaz de disciplina no trabalho

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 40: Virgulino triste

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 42: Virgulino atravessa a ponte

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).



Figura 43: Virgulino cai da ponte

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 45: Virgulino é demitido

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 47: Companheiros cospem em Virgulino

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 49: Virgulino retorna para o Norte
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Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).
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Figura 44: Virgulino é ridicularizado

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 46: Virgulino é expulso

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).

Figura 48: Virgulino com cuspes

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-81).
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O audiovisual mostra uma imagem, entre elas, ha uma tela escura. O som do audiovisual

é formado por musicas de forro. Esta é a historia narrada pelo audiovisual:

Este é Antbnio Virgulino da Silva. Cabra macho, valente... Domador de burro
bravo. Campedo em todas as vaquejadas, era sempre respeitado. E nosso herdi
logo se via cercado de mulheres. No brago-de-ferro, como em tudo, era
campedo. Vencia no primeiro arranco. Um dia chega uma carta de Séo Paulo,
enviada por um amigo seu. Virgulino, nosso herdi, ndo sabia ler. Seu Manoel
I a carta. Na carta 0 amigo conta suas aventuras na cidade grande... Fala de
maquinas gigantes, feito cobras, que andam em cima de trilhos. Era o metr6.
Nosso heréi imaginou logo a coisa. Deu uma grossa cusparada e disse: Vou
pra Sdo Paulo domar essa cobra gigante. Mostrar para os paulistas 0 que é um
cabra-macho. Logo que chegou em S&o Paulo, Virgulino procurou uma obra
do metrd. E aqui esta ele. Todos trabalham, mas Virgulino, 0 nosso herdi, ndo.
Bebia. Como valente que era, ndo respeitava um so dos avisos. Era o Unico,
gue s6 por pirraca, andava descalco na obra. Respeitar o chefe? Dizia ele.
Quero ver guem é mais valente. E ndo s6 nao respeitava, como ainda rasgava
0s cartazes. Ameacava o chefe com sua peixeira sempre do lado. Com tudo
isso, Virgulino foi ficando marginalizado pelos préprios companheiros, que
ridicularizavam suas manias. Parece que ainda esta no Norte, diziam. Nosso
her6i se acabrunhava, mas ndo se emendava. E logo aprontava mais uma
valentia: desrespeitar as ordens. E |4 vai o0 nosso her6i, cambaleando pela
tbua. E “chibum”, despenca na poca d’agua. Virgulino era mesmo ridiculo.
Tinha fama de her6i, mas era um palhago. Perdeu o emprego. E € expulso
pelos prdprios companheiros. E acaba recebendo uma chuva de cuspe na cara.
L& vai Antbnio Virgulino Silva. Atravessando Sdo Paulo de volta para o Norte,
como um derrotado.

A histéria de Antbnio Virgulino da Silva possui um comego, meio e fim. Ela comeca de
um jeito, mas termina de outro. O comeco é positivo, o fim é negativo. No inicio, Virgulino
possuia adjetivos positivos como hero6i, campedo, valente, corajoso, forte. Entretanto, as
caracteristicas de Virgulino comecam a mudar, isto é, transformam-se de positivas para
negativas, ao receber uma carta de seu amigo sobre S&o Paulo.

O personagem ndo sabe ler, seu Manoel € quem Ié a carta para ele. Aqui, aparece a
ideologia geogréafica sobre Sdo Paulo. Em outras palavras, o audiovisual apresenta a visdo de
mundo de Virgulino e de seu amigo sobre Sao Paulo, que € permeada por mitos. Em Séo Paulo,
existem maquinas gigantes, feito cobras, que andam em cima de trilhos. Essa imagem, esse
mito, era 0 metrd. Diante de tal mito, Virgulino resolve ir para S&o Paulo domar a cobra gigante.
Como diz Moraes (1988), aquele discurso que se refere a construcdo do espaco e sua imagem
coletiva deve ser priorizado.

Quando chega em S&o Paulo, Virgulino é ridicularizado, suas caracteristicas se tornam
negativas. Ele ndo se curvou diante do trabalho alienado, explorado, hierarquico, controlador,
disciplinador. A consequéncia de seu comportamento é a exclusdo. Os outros trabalhadores o

desprezaram. A culpa é de Virgulino que ndo se adaptou e quem o castigou foram os
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companheiros. Depois de tanta rebeldia, é demitido. Virgulino volta para o Norte.

Este audiovisual coloca papéis. O papel da obra € disciplinar, € colocar ordem no
trabalho, o papel dos companheiros é desprezar, excluir, zombar de Virgulino. E o papel deste
€ ndo respeitar, ndo se curvar diante da disciplina. O audiovisual serve como uma generalizacéo,
um exemplo. E isso que acontecera com os trabalhadores que néo se adequarem a disciplina do
trabalho. Virgulino comega forte e termina como derrotado. O motivo que levou Virgulino a
migrar ndo € o ndo acesso a terra, mas sim, domar a cobra gigante.

Enquanto o locutor off narra a historia, as imagens do audiovisual mudam. No inicio,
quando Virgulino era herdi, a imagem foi constituida através de varios elementos, tais como:
nordestino, cangaceiro estereotipado, arma, terra seca, sol forte, burro bravo. As caracteristicas
das imagens se transformam quando Virgulino chega a Sdo Paulo. As imagens sdo constituidas
por prédios, casas, fumaca, poste, fio, energia. A primeira imagem sobre Sdo Paulo ¢ de noite,
diferente do Norte que é de dia, sob o sol forte.

Virgulino chega em S&o Paulo e apoia-se no poste. Ele encontra o metrd de dia, o sol
faz parte da imagem. As imagens, a seguir, mostram placas com conteddo que visa a disciplinar
os trabalhadores, mas Virgulino segue rebelde. Ao longo do audiovisual, Virgulino é
ridicularizado, sua feicdo é estereotipada, seus tracos sofrem preconceito. Ele chega em Séo
Paulo como herdi, mas retorna para 0 Norte como um derrotado.

Depois do término do audiovisual, a camera filma Deraldo, sua recepcdo, ele esta
despenteado, abalado, indignado, revoltado. O filme gerou indignacdo no poeta, que ficou
impactado com seu contetdo. O audiovisual € um funil. Todos os trabalhadores terdo que
assistir por trés dias a0 mesmo video. E um massacre do ser, um massacre mental. Depois de
assistir ao mesmo documentario, todos terdo que se tornarem iguais, ou seja, todos terdo que ter
a mesma ideologia, a mesma visdo de mundo: a visdo de mundo de que ser nortista e nordestino
é ruim, é selvagem, € sertanejo. Todos terdo que deixar de ser aquilo que eram para tornarem-
se “civilizados”.

Depois do término do audiovisual, a Unica fala do treinador é: “podem sair”. Os
trabalhadores saem do treinamento. Deraldo, de to abalado, enfrenta o treinador e diz: “nunca
me viu ndo? Fica me olhando assim como se eu fosse um bicho!”. E o professor responde: “a
discussdo e s6 amanh&@”. Este faz um gesto inibindo a fala de Deraldo. Este gesto significa que
Deraldo deve ficar em siléncio. Ele ndo pode falar. O poeta, cheio de ddio chuta a cadeira. Ele
sai bravo da sala.

Estas cenas apresentam os nordestinos como sertanejos. Conforme ja ressaltamos na

introducdo deste estudo, o0 sertdo e o sertanejo sdo ideologias geograficas. Sobre a origem da
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palavra sertdo, Gomes Neto (2011) nos diz que esta foi criada pelos portugueses no século XV
durante o processo de colonizagdo. O termo foi usado para nomear areas distantes das mais

povoadas.

A palavra “sertdo” tem origem no século XV no periodo da colonizacdo do
Brasil pelos portugueses. O termo fora usado para designar areas distantes das
terras da regido agreste mais densamente povoadas e cultivadas (Cunha,
1986). Desta forma, percebe-se que o sertdo corresponde a uma tipologia
relativa criada por povos exogenos as areas classificadas como sertanejas, nao
se configurando como um atributo natural e/ou social de uma localidade
(GOMES NETO, 2011, p. 56).

No capitulo anterior j& apresentamos a discussdo a respeito da ideologia geografica
sertdo.

A préxima cena mostra Deraldo num corredor de madeira. Os trabalhadores devem
passar por esse corredor para almogar. Ele é parecido com aquele pelo qual o gado passa para
ser marcado, vacinado, controlado. Ao passar neste corredor, Deraldo encarna um boi. Isso é
uma analogia. Como se os trabalhadores fossem gado®®. O poeta imita 0 som do gado, seu
movimento. Deraldo entra em transe e comeca a bater sua cabeca na cerca. O comportamento

de Deraldo foi criado pelo ator Jose Dumont, isto €, ndo fazia parte do roteiro.

19 Jodo Batista diz numa entrevista a revista Aplausos (2005): “Eu queria uma intervencéo e este é um filme que
tem tudo a ver com cinema de intervencdo. Por exemplo, no refeitdrio tinha um tronco, que originalmente era
uma coisa onde se prendia o lago em criagdo de gado, e hoje é o nome que déo a um corredor de madeira onde o
gado passa apertado. Eu falei para 0 Zé Dumont: ‘entra |a’. Ele vira um boi, comega a bater a cabeca nas tabuas.
E impressionante! E a ideia do massacre bioldgico, da desumanizagdo do personagem. Na sequéncia, ele entra
no refeitdrio da obra mesmo, os operarios que estdo ali sdo reais. Coloquei uma barata no prato do Zé Dumont,
entdo ele estd comendo, vé o inseto e da um murro na mesa. O que eu nao esperava é que 0S OPerarios
comegassem a virar coisas e jogar os pratos. Todos eles estavam prontos para estourar e apareceu uma chance.
Eu crio uma situacdo ficcional que leva o filme para 0 mundo documental, para o tema da sociedade. Imigrante
do mundo, do trabalho, da identidade cultural, do massacre cultural, da perda de identidade, da sub cidadania,
esse € o tema do filme. Eu ndo consigo fazer um documentério sobre toda a perda de cidadania simplesmente de
maneira tradicional. A ideia nasce na minha cabega de uma outra maneira, a ficcdo também tem um lugar. Os
filmes Greve! e Liberdade de Imprensa, que fiz antes de O Homem que Virou Suco, foram muito importantes
para essa nova filmagem” (ANDRADE, 2005, p. 156).
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Figura 50: Deraldo transforma-se em gado

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980—181).

Essa cena é cortada e a préxima cena, mostra Deraldo dormindo. Ele estd tendo um
pesadelo. Nele, o poeta esta vestido como cangaceiro, assim como estava Antdnio Virgulino no
audiovisual. O poeta esta encostado no poste, assim como estava Virgulino ao chegar a Sdo
Paulo. O poeta possui uma arma, Virgulino também a possuia. Ou seja, Deraldo sonha que é

Antdnio Virgulino da Silva, o herdi ridiculo.
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Figura 51: Deraldo sonha que é Virgulino
Pt

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).

A cémera se aproxima e filma o rosto de Deraldo. Em seu sonho, 0 poeta cospe no chao,
no centro da metrépole. Ouvimos som de carro, transito, pessoas andando. Mais adiante, o poeta
estd rodeado de pessoas. Ele ameaca as pessoas com seu facéo e elas zombam dele. Deraldo
aponta uma arma para o publico. O poeta acorda assustado e levanta-se.

Na préxima cena, os trabalhadores estdo indo para o refeitério almocgar. Todos se
direcionam para 14, um atras do outro. Todos passam pela cerca de madeira. Deraldo entra no
refeitério, com seu prato nas maos, senta-se a mesa junto de outros trabalhadores. O refeitorio
encontra-se cheio de trabalhadores. Ao comer, 0 poeta encontra uma barata na sua comida. Ele
levanta-se, grita e joga o prato na mesa e diz: “Isso é comida pra gente, porra?”.

Depois disso, 0s guardas correm para pegar Deraldo e a revolta se generaliza. Todos 0s
trabalhadores se levantam da mesa brigando. Essa cena foi produzida por meio da intervencéo
do diretor Jodo Batista de Andrade. Ele, antes de filmar, colocou uma barata na comida de
Deraldo, contudo, o cineasta ndo sabia o resultado de sua intervengdo. Jodo Batista ndo sabia
que a revolta iria se generalizar. Por conta dessas intervengdes, o filme é um misto de
documentério e ficgdo.

Essa cena é cortada e a proxima mostra Deraldo fora da obra do metré. Deduzimos que
ele foi demitido. O filme ndo conta o que aconteceu com Deraldo depois do tumulto no

refeitdrio. A imagem que temos é de Deraldo na rua. Atras dele, hd uma propaganda sobre o
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metrd. Nela, existe uma faixa com as seguintes palavras escritas: “Conheca a Linha Leste-Oeste
do Metr6”.

Figura 52: Deraldo é demitido do seu emprego

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).

Abaixo dessa faixa, encontra-se a palavra Humanizagéo. A propaganda quer transmitir
uma mensagem, de que o metrd ird humanizar os paulistanos. Contudo, o processo de producéo
do metr6 ndo € humanizagdo, mas sim desumanizacédo dos trabalhadores nordestinos e nortistas.
Deraldo foi reduzido a gado, ndo s6 ele, mas outros trabalhadores, sua cultura foi ridicularizada,
massacrada.

Bloco XII: Deraldo fica doente (duracdo: 1h00 16min até 1h 5min 7s). Nesta cena,
Deraldo passa mal e desmaia na rua. Neste momento, ha pessoas vendo Deraldo caido no chéo.
Ouvimos som dos carros, caminhao e de pessoas.

De tanto sofrimento, exploracdo, humilhacdo, fome, Deraldo acaba indo para um
hospital. Nesta cena, Deraldo estd chamando uma enfermeira. Ela se direciona até o poeta,
arruma-o na cama e pede para ele tomar um remédio. Deraldo diz “acho que vou morrer”. O tal

hospital € destinado para pessoas em situacéo de rua. A enfermeira diz?°: “vocé estd num lugar

20 Esta fala carrega um tom preconceituoso: gente como vocé. Ha uma igualagdo e uma diferenciacdo. Ha gente
igual a vocé, mas existe gente diferente de vocé. Deraldo representa todos 0s migrantes que acabam morando na
rua. Aqui, hd a ideologia geogréafica do sertdo. Os sofredores, explorados, migrantes, despossuidos de
propriedade sdo como Deraldo. O poeta, assim como as pessoas que ele representa so possuem suas forcas de
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que vocé vai ser bem tratado, é bom ficar quietinho, porque hoje é a visita da Condessa, a pessoa
gue mantém este lugar, para ajudar gente como vocé. Fica bem relaxado, bem sossegado”.

Ao lado de Deraldo ha outros como ele, outros migrantes. Deraldo tenta ir embora,
porém, a enfermeira o impede. Neste momento, a condessa entra no hospital junto de jornalistas
que estdo elaborando uma matéria sobre ela.

A condessa passa pelos leitos e questiona as doengas dos pacientes. A entrevista comeca.
Aqui, percebemos a ideologia geografica a qual os nordestinos estdo submetidos: eles sdo

concebidos como povos estranhos, coitados, exoticos, ndo civilizados, etc.

Como é que é? Tudo bem? Que é que foi nesse brago? Caiu e quebrou? A
alimentacg&o t& boa? E vocé? O que foi nessa testa? Que é que tua mulher anda
fazendo em vocé? Esses pobres coitados sdo... O resultado de uma sociedade
desajustada. Eles tém problema de alcoolismo, de adaptacdo com a familia...

Esses pacientes sdo vistos como outros, distantes, estranhos, ndo civilizados e que
precisam se enquadrar, se transformar, deixar de ser o que eram para tornarem-se modernos.
Enquanto a condessa é entrevistada, Deraldo diz: “ndo sou mendigo ndo”. A todo o momento,
0 poeta luta pela sua identidade. Ele diz: “eu sou poeta”. Deraldo se afirma pelo seu trabalho,
sua identidade esta atrelada a sua atividade criadora. Trabalho para Deraldo é poesia, €
expressao, € liberdade, é voz, é palavra.

A condessa chama os repdrteres e traz um paciente para usar como exemplo. Este ser
individual é usado para a generalizagdo. A condessa diz?:

Pessoal da imprensa, 0s reporteres, venham até aqui. Vejam o estado em que
esses pobres coitados chegam aqui. Eles chegam sem a menor condicdo de
higiene. Cheios de piolhos, pulgas, vermes, um horror. E ai a nossa equipe
médica faz um check-up geral... Para ver se eles tém alguma doenca grave...
Se eles tém Mal de Chagas, se eles tém tuberculose. .. Vocés sabem, esse povo
nosso é extremamente subdesenvolvido, desnutrido. VVocé percebe olhando
pra ele que ele esta num estado lastimavel. E as nossas enfermeiras fazem um
trabalho admiréavel. ..

Enquanto a condessa fala, a cdmera faz todo um movimento ao longo do corpo do
paciente. A condessa fala e a camara comprova. Enquanto isso, Deraldo pergunta para outro
paciente, que se encontra ao seu lado, se ele sofreu um acidente. O homem responde que sofreu

acidente de trabalho. Aqui, hd uma concepcao de trabalho atrelado & exploracdo, a dureza, ao

trabalho para vender ao mercado por um saldrio, no entanto, neste momento, a forca de trabalho desses

trabalhadores encontra-se debilitada, eles estdo doentes.
21 Notamos que ndo ha uma problematizacdo a respeito da origem do subdesenvolvimento. A culpa é do povo. E
29 9

o povo que ¢ subdesenvolvido, ¢ o povo que contém doenca. A condessa usa as seguintes palavras:” eles tém”,
eles possuem”. Essas expressoes denotam posse.
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sofrimento, ou seja, ao trabalho de acordo com 0 modo de produgéo capitalista.

Deraldo supde que 0 homem é pernambucano e lhe diz isso. O poeta acerta. O filme gira
em torno dessas questfes: de onde sou ou gquem eu sou? Onde estou? O poeta adivinha a
origem?? deste personagem por meio do seu rosto. Entre Deraldo e o pernambucano ha uma
identificacdo. Eles sorriem. H& um reconhecimento, uma empatia. Deraldo diz: “vocé tem a
cara de pernambucano, sim”. E o poeta diz: “eu sou paraibano” de modo pensativo. Seu ser ou
sua identidade estdo amarrados ao seu lugar de origem e ao seu trabalho.

De modo pensativo, 0 poeta pergunta ao pernambucano: “vocé ndo quer voltar para 1a?”.
Deraldo faz a pergunta para o personagem, mas na verdade é ele quem quer voltar para sua
terra. O pernambucano diz: “para viver de esmola o melhor é S&o Paulo mesmo”. Depois desse
dialogo, Deraldo continua deitado na cama do hospital olhando para o alto, pensando em sua
vida, se volta ou ndo para Paraiba. No decorrer do filme, notamos que Deraldo ndo voltara para
0 Nordeste, ndo fara como Anténio Virgulino que voltou para sua terra como um derrotado.
Deraldo, nas cenas a seguir, fara de tudo para resolver o entrelagamento entre sua vida e a de
José Severino da Silva.

O poeta, no término do filme, saird como vitorioso, fortalecido. Desta forma, o fim de
Deraldo sera diferente de Antonio Virgulino e sera diferente também de outros personagens dos
documentérios analisados por Bernardet (2003). Os personagens dos referidos documentarios
analisados por Bernardet (2003) sofrem com a exploracdo do trabalho e com o preconceito e,
ao final, eles retornam para o Nordeste. Com Deraldo seréa diferente. O poeta representa a luta
pela democracia.

Enquanto Deraldo encontra-se neste momento pensativo, a masica Asa Branca comeca
a ser reproduzida. Deraldo a canta num tom baixo. O poeta levanta-se da cama e vai em dire¢éo
ao lugar onde a musica esta tocando. Neste lugar, 0s pacientes, 0s reporteres e a condessa estdo

dancando, tocando e cantando.

22 Sobre ser migrante, Jodo Batista participa de uma entrevista para a revista Aplausos (2005) e diz: “Um dia a
federacdo das associagGes de nordestinos de Sdo Paulo marcou um encontro comigo. Eu fui ao Bras, num saldo
imenso com uma fila de cerca de 150 organizagBGes nordestinas que queriam ter cOpia do filme. Foram
depoimentos maravilhosos, eles choravam no cinema, ndo aguentavam a emocdo. Quando eu falava que era de
Minas, o pessoal ficava indignado: O qué? Vocé ndo é nordestino? Mas eu me identifico, como imigrante, com
essa quebra de identidade. A minha carreira, minha vida toda foi uma luta pessoal de facdo porque ninguém me
conhecia. E nunca aceitei essa condicdo, lutei violentamente para abrir o meu préprio espago no cinema. Quando
o0 imigrante abandona a terra dele é para nunca mais encontra-la. O que permanece na memoria é a realidade da
infancia. Quando vai |4 de novo ndo acha mais nada daquilo, mas aprendeu a conviver com o lugar que néo é
mais o seu passado. Entéo, a pessoa ndo é nada, vive num deslocamento permanente na vida. Imigrante é sempre
um personagem muito bom. Eu sou um pouco os dois lados que tém no filme: o Severino, que tenta sobreviver
a sociedade industrial se entregando e o Deraldo, que é rebelde e quer conquistar a sociedade industrial e ndo
perder sua identidade” (ANDRADE, 2005, p. 162).



139

Um dos reporteres “reconhece” Deraldo, ou melhor dizendo, confunde-o com José
Severino. A reporter, junto com o fotografo, aproxima-se de Deraldo para entrevista-lo e
fotografa-lo. A jornalista pergunta para Deraldo se ele matou o patrdo, o fotografo tira uma foto
do poeta sem permissdo. Ele fica desesperado, nervoso, diz que ndo matou ninguém. Eles
insistem e Deraldo diz novamente que nao é o operario que matou o patrdo. O poeta diz que faz
poemas. Desta forma, mais uma vez Deraldo se afirma em seu trabalho como poeta.

Enquanto isso, a camera mostra a condessa dancando com o0s outros pacientes. O
fotografo tira uma foto de Deraldo, que fica nervoso e age com agressividade. Acaba brigando,
empurrando a jornalista e o fotografo, e foge do hospital. O poeta fecha a porta do hospital e a
cena é cortada.

Bloco XIII: Deraldo decide procurar seu sosia (duracdo: 1h 5min 7s até 1h 14min
37s). Na proxima cena, Deraldo esta andando na rua a noite. Esta cena é escura, hd mulheres
paradas, prostitutas, a espera de clientes. A cdmera filma essas mulheres. Ouvimos o0 som do
carro e a conversa entre elas.

Deraldo sai do hospital, anda pela rua e passa entre as prostitutas. Entre elas,
encontramos Dona Mariazinha, sua vizinha. A camera focaliza seu rosto. N&o sabemos o
porqué, mas Mariazinha esta se prostituindo. Um homem dirigindo um carro se aproxima para
conversar com Dona Mariazinha, ela entra no carro. A camera filma a cidade a noite com
algumas luzes acesas.

Na préxima cena, Ceard, o dono do bar, esta se embebedando. Posteriormente, a cdmera
mostra Deraldo de volta a sua casa na favela. O poeta retorna, depois de um tempo fora de casa,
ap6s um tempo perambulando.

O cordelista sobe as escadas de concreto, a noite, ainda com roupa de hospital. Quando
termina de subir as escadas, ele se aproxima da casa de Mariazinha. Deraldo ouve sua voz. Ela
0 convida para entrar em sua casa. Deraldo entra na casa de Mariazinha, eles conversam. Maria
pensou que Deraldo tivesse voltado para o Norte. Mas o poeta ndo voltou. Enquanto conversam,
Mariazinha pede para Deraldo falar baixo. Ela ndo quer que Ceara ouca a conversa.

O poeta conta para Mariazinha que a viu entrando num carro. A personagem conta para
Deraldo que seu marido Zé voltou para Natal. No dialogo, Mariazinha diz que gostou de um
verso gque o poeta fez. Imediatamente, Deraldo bebe agua. Mariazinha joga todo seu charme
sobre o poeta até que eles passam a noite juntos.

Enquanto Deraldo e Mariazinha passam a noite juntos, Ceara esta fechando o bar
bébado. Depois, Ceara procura por Dona Mariazinha. Ele bate na porta querendo entrar em sua

casa. Ela abre a porta e Deraldo se esconde. Ceara invade a casa de Mariazinha, contudo, ela
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consegue expulsa-lo. Cheia de raiva, Mariazinha diz: “merda de vida”. O poeta tenta acalma-
la. Antes de Deraldo ir embora, Dona Mariazinha entrega para o poeta algumas roupas e suas
poesias. Essa cena é cortada.

A proxima cena mostra Deraldo com sua roupa nova e pede uma cachaca num bar. Ele
toma a bebida. A seguir, um personagem interpretado por Vital Faria, apresenta para Deraldo
outro poeta que o ajudara a resolver a confusdo com José Severino. Este personagem diz de
modo admirado, o quanto Deraldo e Severino sdo parecidos, olhar no rosto de Deraldo é ver
Severino.

Na préxima cena, Dominguinhos e Vital Faria estdo cantando e tocando forrd. A mdsica
tocada é Chico Tuiu. Deraldo danga. O saldo esta cheio, todos dangcam. A cena é cortada.

Bloco XIV: Deraldo em busca de José Severino (duragdo: 1h 14min 37s até 1h
26min 23s). A proxima cena mostra um bairro sem asfalto e um énibus. Deraldo estd nesse
onibus. Ele foi a procura de José Severino da Silva a fim de resolver a semelhanga entre seus
rostos. Deraldo precisa resolver essa confus@o para que possa voltar a ser poeta. Por meio do
letreiro do Onibus, sabemos que o bairro aonde o poeta se direciona se chama Parque Arariba.

Deraldo anda pelo bairro perguntando para as pessoas se elas conhecem José Severino
da Silva. O poeta ndo sabe o endereco do operério, Unica informacdo que ele tem € que seus
rostos sdo semelhantes. Deraldo pergunta para varias pessoas se elas conhecem José Severino,
até que o poeta encontra dois pedreiros que conhecem o operario. Um deles diz: “Severino,
conheco o Severino”. Depois dessa confirmacao, eles comecam a conversar. Eles conheceram
Severino numa firma. No comeco, ele trabalhava na limpeza.

Na préxima cena, o filme mostra Severino trabalhando na limpeza da firma. Neste
momento, o filme volta “ao passado” para explicar o presente. Deraldo quer saber por que José
Severino esfaqueou o patrdo. O poeta quer saber o0 motivo pelo qual José Severino cometeu tal
acdo. Deraldo vai & procura de respostas, quer conhecer José Severino, sua historia, para
entender seu presente. Assim, toda essa cena atribui centralidade a Severino no periodo em que

ele trabalhava na firma. Um dos pedreiros diz:

Severino era cearense. Tinha vindo fazia pouco tempo do Norte. Era doido pra
subir. La na fabrica tinha um colega nosso, o Olavo. Todo dia era o Olavo ir
embora e o Severino ficava ali, treinando no torno do Olavo. N&o queria ficar
na limpeza.

Enquanto o pedreiro fala, a camera filma Severino limpando a firma. A funcdo do
pedreiro, neste momento, € de narrador. A cena € escura.

Depois, o filme mostra Olavo trabalhando no torno. A cdmera filma o torno girando, até
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que Olavo sai de cena e quem entra é Severino, treinando no torno de Olavo. O pedreiro

continua a narrar:

Um dia, fez a maior sacanagem. Olavo era do sindicato. E a gente tava
preparando uma greve. Todo mundo esperando s6 a ordem do Olavo. Na hora
H, chegou a policia e baixou o porrete em todo mundo. E prendeu o Olavo.

Enquanto o pedreiro explica o que aconteceu, a cadmera mostra Olavo trabalhando no
torno e Severino na limpeza. No momento em que Olavo é preso, a cAmera mostra o rosto dos
pedreiros “no presente”. Quando Olavo foi preso, Severino comecou a trabalhar no torno.
Volta-se ao “passado”.

Depois desse relato, a camera filma Olavo sendo expulso do trabalho carregado por dois
homens. Enquanto isso, o filme mostra Severino olhando o ocorrido. Nao sO isso, outros
trabalhadores ficam olhando para Severino, indignados. Severino entregou Olavo para pegar
seu lugar na firma. Depois que Olavo é expulso, Severino comeca a trabalhar no torno. Quem
conta essa historia sdo os pedreiros. Eles sdo os narradores. Severino ndo diz nada. Ele s6 age
com seriedade. Fim de cena.

A proxima cena mostra 0s pedreiros que continuam a contar para Deraldo o que
aconteceu com Severino. A camera filma paisagens da firma, construcdes e fumaga, cor escura
e cinza. A camera volta para os pedreiros, que continuam a contar: prenderam o Olavo na
fabrica, com ele, os operéarios iriam fazer uma greve. Porém, com Olavo preso, quem ficou
como novo lider foi Luis&o.

Com Luiséo como lider do movimento, a ideia ndo era fazer greve, mas sim, diminuir o
ritmo de trabalho, diminuir a quantidade de mercadorias produzidas. Como dizem os pedreiros,
eles estavam fazendo operacao tartaruga, produzindo apenas a metade. Porém, mais uma vez,
Severino aparece como empecilho para o0 movimento. Ele ndo parava de trabalhar, ele ndo
aderiu & operacdo tartaruga. Nesta fala, a cAmera filma o torno rodando e Severino trabalhando,
mostra a mao do operario e seu movimento. Depois, a camera filma outros operarios
trabalhando, até que um supervisor chama Severino para conversar. Nessa cena, ha um conflito
entre Severino e Luisdo. Aquele tenta sair da firma para conversar com seu supervisor, mas
Luisdo tenta impedi-lo, sem éxito. Severino ndo diz nada, apenas se afasta de Luisao.

Na proxima cena, descobrindo onde Severino se direciona. E para a sala da diretoria®.

23 Esta cena € fundamental para esta pesquisa, pois expressa a ideologia geografica de que as multinacionais sdo
importantes para a construcdo do Brasil e o trabalhador é chamado para construir o pais. Mais uma vez, aparece
a ideia de Brasil, um pais em construcdo. Porém, quem ganha de fato sdo os donos dos meios de producéo, ou
seja, as multinacionais, a partir da exploragéo da forca de trabalho dos operarios. O lucro extraido da mais valia
absoluta fica para os donos dos meios de producéo.
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Severino entra na sala da diretoria, uma sala sofisticada. H& vidros por toda parte, sofa, luz. Ao
contrario da cena escura onde os operérios trabalhavam, essa cena é clara. H4 passagem para o
sol através dos vidros. Quando Severino entra na sala, ha varias pessoas, mesas grandes, sdo 0s
diretores da multinacional Ashby Losey do Brasil.

Notamos que ha vérios diretores, entre estes, o Joseph Losey. E este que se aproxima
para conversar com Severino. Sua fala é uma mistura de portugués com inglés. Este diretor €

norte-americano. Ele explica o porqué da presenca de Severino a sala dos diretores.

Oh, Mr. Severino. Eu pedi sua presenca aqui por motivos muito sérios. Sente-
se, por favor. Certamente, o senhor deve saber nosso problema... Esta
agitacdo... Estaindisciplina dentro da fabrica. Eu saber que o senhor é homem
responsavel. Pensa com a cabeca. Por isso o0 chamei para falar de amigo para
amigo. Eu saber que o senhor vai ajudar a noés, como noés ajudou o senhor.
Vocé sabe, nossa empresa ¢ uma das mais importantes do pais. Sempre
encaramos tudo com seriedade. Temos nNOSSOS COMPromissos com o
crescimento desse seu fabuloso pais, em busca de se tornar uma grande nacéo.
Eu sou um estrangeiro que aqui represento o espirito de luta do povo
americano, contribuindo para a chegada desse futuro. Nés sabemos que essa
fase é dificil. Exige sacrificio de todos, pois o importante é crescer. Ndo é
possivel o bem-estar sem producdo acumulada. Primeiro crescer, depois
distribuir riquezas. Nossos salérios sdo fixados pelo governo. Com estudos
gue nds respeitamos e que sdo realistas. N6s ndo podemos e nem gqueremos
pagar mais do que os indices. Estamos sabendo que alguns operarios
insatisfeitos vém persuadindo outros operarios a paralisar a producéo. Isto nao
pode continuar. Caso contrario, vamos tomar medidas enérgicas. Talvez
vamos até decidir... Dispensa em massa de operarios, que podem causar
problemas para inocentes e culpados. Causar desemprego em massa... E até
violéncia.

Nesta cena, Joseph Losey fala e Severino fica calado, sentado no sofa. O diretor anda
pela sala falando e gesticulando. Outros personagens estdo sentados, todos ouvindo em siléncio.
Todos estdo observando o operario. Joseph Losey, no comeco de seu pronunciamento, fala em
portugués misturado com inglés, mas, depois, fala totalmente em inglés, e uma personagem faz
a traducdo. Severino sente-se mal, pressionado. A camera foca Severino mexendo as mé&os.
Quando o diretor fala a respeito da insatisfacdo dos operarios, o idioma é o portugués. E a
dominacao cultural no &mbito da lingua.

Depois de todo esse discurso®*, outro personagem pressiona Severino para que ele revele

24 No discurso de Joseph Losey, notamos a ideologia geografica da classe dominante a respeito do Brasil. Mais
uma vez, ha a necessidade de construir uma grande Nagdo, mais uma vez aparece a imagem de pais em construgao
e os trabalhadores devem se sacrificar, a fim de alcancar esta valorizagéo futura (MORAES, 2011). O Brasil é
construido sob o signo da violéncia e da conquista. Se o povo agir como empecilho, é eliminado. O capitalismo
é igual e diferente desde sua origem (MORAES 2011, 1984). Algumas caracteristicas do capitalismo
permanecem, outras sdo alteradas. O objetivo do capitalismo continua sendo o lucro. No entanto, algo importante
¢ alterado: a substituicdo do burgués individual pelas corporagdes, ou seja, as sociedades andnimas. Desta forma,
é dificil saber a identificagio dos proprietarios dos meios de produgéo. E diferente o que acontece no filme. Nele,
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0s nomes dos envolvidos no movimento dos trabalhadores. O operério continua em siléncio,
preocupado, pressionado, encurralado. A cdmera foca o rosto de Severino enquanto ele é
pressionado. Essa cena € cortada.

A proxima cena mostra os pedreiros que continuam a narrar a historia para Deraldo.
Eles dizem que Severino entregou mais uma vez, mas agora, entregou o Luiséo. Deraldo, nesta
cena, esta rodeado de pedreiros. Todos estdo ouvindo a narracao feita por um deles.

Agora, a camera volta para o passado, a fim de explicar o presente. Mostra novamente
Severino andando no patio da firma sozinho, sério. Luisdo puxa Severino e 0 ameaca, diz que
mataria Severino e que iria fazé-lo engolir sua lingua. Severino nunca diz nada, ndo ouvimos
sua voz.

Imediatamente, o filme volta para o presente. Um dos pedreiros que continua narrando
a historia interpreta Luisdo ameacando Severino, como se este ator, pedreiro, atuasse como o
Luisdo. No final desta interpretagédo, descobrimos que Luisdo ndo matou Severino.

Na concepcao dos pedreiros, Severino ndo prestava, era um bandido, deixou sua familia
na dificuldade. Enquanto um dos pedreiros expressa sua opinido acerca de Severino, a cAmera

mostra sua imagem agachado, abracado com a filha. E o pedreiro continuando:

...n&o estaria marginalizado feito bandido, deixando a familia em dificuldade.
De tanto puxar o saco, ganhou aquele prémio de operario-simbolo. Mas depois
que ele entregou o Luisdo, se danou todo. Era s6 ele entrar na fabrica e a gente
parava. Ninguém trabalhava com ele 1a. E o patrdo, de quem tanto puxou o
saco... Mandou ele embora com prémio e tudo. Quando foi la na festa receber
0 prémio de operario-simbolo... J& tava desempregado e na pior.

Depois que o pedreiro para de falar, ouve-se a voz do narrador, aquela voz do inicio do
filme, ou seja, a cerimdnia realizada na FIESP. A voz é do narrador, mas a imagem é de
Severino abracado com sua filha. Depois disso, a cdmera volta para a cena do operario
esfaqueando o patrdo em camera lenta. Ha a repeticdo da cena de Severino esfaqueando o
patrdo. Corta a cena.

Depois de Deraldo conversar com o0s pedreiros e descobrir a historia de Severino, o
poeta continua procurando Severino na periferia de Sdo Paulo. Deraldo encontra-se num bairro

sem asfalto, casas precarias. E aqui que Severino vive com sua familia.

a figura do proprietario € revelada. Seu nome é Joseph Losey. Os novos personagens do capitalismo
contemporaneo sdo “As ‘sociedades anbnimas’, as bolsas de valores, os conglomerados financeiros e financeiro-
industrial-agricolas com suas holdings, as empresas estatais e as ‘coopera¢es’ entre empresas transnacionais,
sdo os novos figurantes do capitalismo contemporaneo” (MORAES & COSTA, 1984, p. 154). O trabalho néo
pago continua sendo a fonte do valor. Contudo, o que acontece atualmente é a reducdo do trabalho vivo e um
destaque para o trabalho morto. O capitalismo continua produzindo “um exército industrial de reserva”
(MORAES, 2011, p. 37). No entanto, ha uma alteracdo, muitas vezes, ndo é necessaria a inser¢éo do individuo
para a reproducdo do capital, isto gera uma marginalizagdo estrutural no &mbito do emprego.
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Deraldo caminha, enquanto isso, ele observa a imagem. Ele se encontra num relevo mais
alto que seu entorno, por isso, sua visao ¢ ampla. Os elementos que compdem esta imagem sdo
casas, rua sem asfalto, vegetacéo.

Deraldo sobe uma escada de concreto e tijolos. No fim da escada, esta a casa de Severino
e de sua familia. Ele para em frente a porta da casa do operario e bate palmas. A esposa de
Severino abre a porta junto de suas trés criangas, dois meninos e uma menina. Deraldo pergunta
se Severino estad em casa. A cena é cortada.

A préxima cena mostra a imagem do bairro sem vegetacao, rua sem asfalto, casas
precarias. Um dos filhos de Severino leva Deraldo até o pai. Quando Deraldo® encontra-se com
Severino, este esta enlouquecido, andando de um lado para outro segurando a faca.

Severino olha rapidamente para Deraldo, e aquele entra em uma casa para se esconder.
Deraldo ndo consegue conversar com Severino, este ndo diz uma palavra o filme inteiro. A
camera filma ora Severino, ora Deraldo, eles ndo conseguem conversar. Este foi o encontro
entre os personagens. Deraldo coloca a cabeca debaixo da torneira, abre a 4gua e lava-se. Esta

¢ a reacdo do poeta.

25 Jodo Batista diz para a revista Aplausos (2005): “O poeta nordestino que vai para Sdo Paulo logo é confundido

com o operario Severino, que matou o patrdo. E obrigado a trabalhar como operario, a viver no mundo do qual ele

nunca pensou participar. Ele parte para procurar o sésia, o que é metaférico. Quando se encontram, é magico, lindo

porque Deraldo entende o outro como um pedago dele” (ANDRADE, 2005, p. 157).

%0 cineasta diz mais para a revista Aplausos (2005): “Esse comportamento anarquico do Deraldo, absolutamente
rebelde, ausente de qualquer controle ideoldgico, de qualquer linha politica, € uma luta individual, é o que faz
com que ele descubra que tem que procurar o outro e entendé-lo para poder se completar, € 0 que torna o
personagem bonito. Eu, que ndo tinha nada de anarquista, criei um personagem anarquista” (ANDRADE, 2005,
p. 158).
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Figura 53: Deraldo e José Severino se encontram

Fonte: Filme — O homem que virou suco (1980-1981).

Figura 54: Deraldo vé José Severino como um louco

Fonte: Filme — O homem que virou suco (1980-1981).

Bloco XV: Deraldo escreve o livro “O homem que virou suco” (duracéo: 1h 26min

24s até 1h 28min 11s). Nesta cena, Deraldo estd numa grafica imprimindo a poesia chamada
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“O homem que virou suco”. A cadmera mostra 0 movimento da méaquina e a espera de Deraldo.
Corta a cena.

A préxima cena mostra o retorno de Deraldo para o centro de S&o Paulo, vendendo suas
poesias de cordel, rodeado de pessoas. Deraldo, neste momento, fala firme, forte, como um
vencedor. Passou por toda a exploragdo, fome, preconceito, mas venceu, ndo sucumbiu, resistiu.
Lutou pela sua identidade, por seu trabalho como poeta. Agora, Deraldo diz: “é a histdria de
todo nordestino. Do cara que chega em S&o Paulo... trabalha, luta e acaba passando fome,
virando suco de laranja. SO custa 10 cruzeiros o livrinho. A melhor poesia nordestina”.

Nesta fala, hd& uma generalizacdo. Severino representa todos os nordestinos. Todo o
nordestino passa pelo filtro, é espremido. Enquanto o poeta vende sua poesia, o fiscal da

prefeitura chega, mas o poeta ja tem documentos, ele consegue provar sua identidade.

Figura 55: Deraldo reconstitui sua identidade

Fonte: Filme O homem que Virou suco (1980-1981).

Deraldo diz para o fiscal:

Eu sou poeta mesmo rapaz, eu sou poeta, violeiro e repentista e quem despreza
essas cangfes desconhece a beleza de Camdes e ndo sabe dar valor a um
artista. Ignora que a vitdria € uma conquista e na vida sé terd decepgdo quem
trata 0 povo com desdém se atrasou nesse mundo e ndo entende que é no peito,
na forca e na mente e na unido que é uma semente a forga que o povo tem.

Enquanto Deraldo declama essa poesia de modo forte e emocionante, o cineasta inclui
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imagens do documentario Greve?’ (1979). Jodo Batista produziu esse documentario sobre a
greve dos metaldrgicos do ABC paulista.

Deraldo se afirma enquanto poeta repentista, este € seu trabalho criador. A forca que o
povo tem é a unido. Agora, o fiscal questiona Deraldo, mas aquele nada pode fazer, ja que este
recuperou seus documentos. Deraldo € o intelectual do povo como diz Bernardet (2003). Ele €
0 povo e fala sobre o povo. Ao se encontrar com seu lado oposto, 0 poeta reconstituiu sua
identidade.

Bernardet (2003) tece alguns apontamentos sobre a inclusdo de cenas do documentario
Greve (1979) no filme O homem que virou suco (1980-1981). Essas incorporacdes de imagens
“representam sua pedra de toque; a realidade em funcdo da qual o filme quer existir”
(BERNARDET, 2003, p. 268). As imagens do documentario poderiam ser colocadas em
qualquer sequéncia do filme O homem que virou suco. A escolha de sua insercdo numa
determinada sequéncia € resultado “de uma escolha que acrescenta significacdo ndo apenas ao
filme como um todo, como a essa determinada sequéncia em particular” (BERNADET, 2003,
p. 269). Esta sequéncia particular na qual as imagens sao colocadas se localiza no final do filme.
A esse respeito, Bernardet (2003) compartilha sua impresséo, diz o autor, “Tive, de repente, a

impressdo-relampago de uma imensa ampliacdo da roda de pessoas que cercava 0 poeta”

270 documentario Greve (1979) apresenta a greve dos metallrgicos em Sdo Bernardo do Campo. (BERNARDET,
2003). Ele comeca com imagens e depoimentos de operarios sobre a greve. Jodo Batista apresenta imagens de
uma televisdo a qual mostra a posse do presidente da republica Jodo Figueiredo (1979-1985). O filme procura
relacionar a greve de 1979 ao contexto geral. O cineasta relaciona a greve de 1979 a posse de Jodo Figueiredo,
ao arrocho salarial, ao papel das multinacionais e aos baixos salarios dos trabalhadores. Neste contexto, discute-
se a abertura democréatica. Contudo, o sindicato dos trabalhadores sofre com a intervencéo federal e muitos
trabalhadores foram presos e mortos. O lider do movimento operario, Lula, foi preso. Desta forma, o filme discute
o papel do lider no momento de greve. Bernardet (2003) problematiza o papel do lider do movimento dos
operarios no documentario. Nele, Lula pouco aparece. O documentario nao traz uma impressao de Lula como
um lider forte. A primeira vez que Lula aparece no filme é quando a policia intervém no sindicato e o prende.
Na segunda vez que aparece, ele se encontra na assembleia decidindo sobre a volta ao trabalho. O filme apresenta
imagens de Lula sendo carregado pelos operarios na assembleia. O documentario traz uma importante fala do
Lula: “E eu ndo estou falando como presidente de direito, mas me sinto no direito de falar como presidente de
fato”. Quando Lula ¢é preso, o movimento fica sem o lider, aqui, também ha importantes falas: “Um fala mais
que os outros, diz que a classe trabalhadora uniu-se a Lula, que deu o exemplo, mas deixa claro que “com Lula
ou sem Lula”, o0 movimento continuara, pois “todos nds somos um Lula”. Logo antes da sequéncia do Pago, um
operério off afirma:” [...] cassar a diretoria... mas tem 80 mil Lula aqui”. Mais tarde, o radio transmite uma
declaracdo conforme a qual ndo é Lula quem fez a greve, mas os trabalhadores. Finalmente, na pendltima
sequéncia, um operario afirma que o governo subestimou a forca dos metaldrgicos, pois cassou o lider, mas nao
pdde cassar sua unido, “isso que € importante”. Para esses operarios, ndo ¢ o lider que importa, pelo menos depois
de ele ter dado o “exemplo”, pois a classe operaria teria os meios de se organizar e de agir sem ele. No decorrer
da assembleia em que os metalUrgicos recusam as propostas dos patrdes e resolvem continuar a greve, Lula,
prevendo a intervencdo no sindicato, a qual poderia afasta-lo do movimento, declara que, a partir do momento
em que cada operario aceitou pessoalmente continuar a greve, eles deverdo sustentar 0 movimento “com ou sem
Lula” (BERNARDET, 2003, p. 195). Os trabalhadores dizem continuar a greve sem Lula, mas, depois que o
lider é preso, 0 movimento se perde. Este retoma quando o lider retorna. O documentério desenvolve a tese de
que o lider é indispensavel, além de defender a unido entre o intelectual e um lider operario e a importancia do
partido politico (BERNARDET, 2003).
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(BERNARDET, 2003, p. 269).

Os operarios do filme Greve sdo os leitores do poema chamado O homem que virou
suco. Nas palavras do autor “a literatura que Deraldo escreve fala desses operarios; eles sdo o
publico espectador desejado do filme O homem que virou suco” (BERNARDET, 2003, p. 269).
H& um folheto (O homem que virou suco) dentro do filme (O homem que virou suco). Tal

relagdo entre folheto e filme deu uma dimensdo nova ao personagem Deraldo.

Jodo Batista fez um filme que fala intencionalmente de um publico popular e
que intencionalmente se dirige a esse publico. Para isso, criou um personagem
popular. Entre todas as profissGes ou ndo-profissdes que esse personagem
podia exercer, Jodo Batista escolheu a de poeta. E de um poeta que, por sua
vez, escreve sobre e para 0 povo, e, mais especificamente, sobre um operario
duplamente modelo: modelo na ficcdo do filme e, enquanto tal, homenageado
por seus patrdes; modelo também por ser usado pelo folheto e pelo filme como
representante, como metéafora do operariado oprimido. A partir do momento
em que o poeta resolve escrever sobre o operario, ele parte em sua busca
fazendo um trabalho semelhante ao do cineasta quando prepara um filme
documentario. Essa busca resulta numa obra literéria e, paradoxalmente, num
desencontro com o operario, assunto do folheto: ele enlouqueceu, ndo podera
haver contato com ele. E sobre esse fracasso que o enredo do filme se encerra:
na segunda tentativa de Deraldo de se aproximar do operario, este é levado,
tragado, por uma ambuléncia do sistema. O contato entre 0 poeta e seu
personagem foi impossivel — a ndo ser literariamente. Entre os dois,
proximidade literéria e distancia infinita. Mas, apesar dessa distancia, poeta e
operario sdo a mesma pessoa, é particularmente importante que O homem que
virou suco seja um filme de sdsias. A méxima identidade e a distancia radical,
a exterioridade. A busca e o desencontro final. Exterioridade e luta contra a
exterioridade. Realidade e desejo, desejo e realidade (BERNARDET, 2003, p.
270).

Bernardet (2003) elabora um pensamento sobre o trajeto de Deraldo antes dele se

encontrar com Severino.

Ele percorre um longo trajeto solitario, uma espécie de fuga agoniada,
provocada pela semelhancga, que so se interrompe quando resolve enfrentar a
situacdo, 0 momento da verdade: encontrar o duplo de si préprio, encontrar a
sua outra face, sobre a qual escrevera, mas com a qual ndo conseguird manter
contato, a ndo ser artisticamente (BERNARDET, 2003, p. 271).

Severino € um operario odiado por outros operarios. Ele é o mais oprimido, pois se

apropriou da ideologia do patrdo. Sobre Severino, Bernardet (2003) diz:

De todos, é 0 mais oprimido e leva sua opressdo até a loucura. Ele interioriza
a ideologia do patréo, tal qual o trabalhador a que Jodo Batista deu grande
destaque em um de seus primeiros filmes — Liberdade de imprensa. Talvez, na
obra de Jodo Batista, esse seja 0 simbolo maximo da opresséo. E é justamente
esse traidor — 0 oposto dos operarios que vemos nos quatros breves planos —
que Deraldo tem que carregar como uma cruz. Entre os dois, encontramos
afinidades e oposic¢des. Deraldo é um artista da palavra, enquanto seu sosia
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ndo fala nunca (se estou bem lembrado). Os gestos do sésia louco ameagando
com sua peixeira inimigos imaginarios lembram os gestos de Deraldo vestido
de cangaceiro, no sonho, investindo a peixeira contra a roda de curiosos na rua
(BERNARDET, 2003, p. 271).

Deraldo é um intelectual diferente daqueles do Cinema Novo e igual aqueles. O poeta é

diferente por ser um intelectual do povo, mas é semelhante por ndo estar inserido na producéo.

Por outro lado, Deraldo ndo estd inserido na produgdo, como 0s outros
operéarios do filme. Ndo para em lugar algum. Além da de poeta, ndo tem
capacitacdo especifica. E solitario e solto. Essa sua mobilidade permite ao
filme fazer um corte vertical na sociedade: favela, burguesia construgéo civil,
metaldrgicos, mendigos etc. Isso é uma afinidade que Deraldo, apesar da sua
diferenca, tem com muitos personagens do Cinema Novo; sua diferenga em
relacdo aos operarios lembra a posicdo ambigua que ocupava o personagem
principal de A queda (Nelson Xavier, Ruy Guerra) (BERNARDET, 2003, p.
272).

Deraldo ¢ agressivo por causa dessas semelhancas e diferencas entre os personagens do
Cinema Novo. O apice da agressividade se expressa na cena em que Deraldo transforma-se em
gado. Essa transformacdo € uma importante metafora, uma vez que expressa todo sofrimento

do operariado na cidade.

Uma maneira densa de expressar a soliddo, a revolta e a impoténcia, de
sintetizar a origem rural do operariado oprimido na cidade, de renovar a
tradicional metafora que, de Greve (Eisenstein) a A queda, associa 0
operariado ao gado exterminado (BERNADET, 2003, p. 272).

Por fim, sobre o filme O homem que virou suco, Bernardet conclui que:

O homem que virou suco é um poema crispado que vive a angustia do
intelectual na sua luta entre a aproximacao/identificacdo com o operariado e 0
abismo que os separa — é essa a leitura que faco do filme. Os quatro planinhos
escondidos no meio do filme sdo o que ndo foi atingido; sdo a meta e 0
inatingido, a realidade e o desejo (BERNADET, 2003, p. 273).

Sobre a relagéo entre o documentario Greve e o filme O homem que virou suco, Jodo

Batista diz numa entrevista para o canal Sala de Cinema (2014):

No homem que virou suco eu tinha acabado de filmar o Greve, estava muito
entusiasmado por aquilo, ainda mais o efeito do filme, também foi fantastico,
eu assistia o filme sendo exibido para operério e as pessoas falavam do filme
depois, todo mundo queria falar, apontava para tela. E a primeira vez que a
tela os representava. Entdo eles falavam: vocés viram ai, apontava para a tela.
A tela era deles. Aquilo me inflamou. Quando eu fui fazer O homem que virou
suco, o roteiro ndo era otimista, ndo existia isso, e aquilo eu fui mudando na
filmagem, um dando um tom de que se vocé luta como o personagem luta
contra a opressdo, ele ganha. Entdo o personagem do José Dumont do O
homem que virou suco, ndo aceita, oprime, oprime, oprime, oprime, briga,
briga, briga, briga, quase vira suco, quase morre, mas nao cede, briga, briga,
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briga até conseguir (ANDRADE, 2014).

Figura 56: Cena do documentéario Greve (1979)

Fonte: Documentério Greve (1979).

Figura 57: Cenas do documentario Greve (1979)

Fonte: Documentario Greve (1979).

A préxima cena apresenta Deraldo novamente na periferia de Sdo Paulo, no bairro onde
Severino mora com sua familia. O poeta vé Severino sendo carregado pelos médicos para o

carro a fim de ser levado para o hospital. Severino enlouqueceu. A familia de Severino, bem
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como Deraldo, veem a partida do operario. Depois que Severino vai embora, a cdmera filma e
0 rosto de Deraldo. Este rosto marcado. Rosto que recebe todo o preconceito, rosto que
representa o outro, o sertanejo. Quando a camera filma o rosto de Deraldo ouvimos a musica

de Vital Faria “Martelo Agalopado™.

Figura 58: Rosto de Deraldo

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).

Finalizaremos a analise do filme inspirados em Walter Benjamin (1994) e Moraes e
Costa (1984). Benjamin analisou as transformacdes artisticas na era da reprodutibilidade técnica
e trouxe a importancia do rosto na fotografia. A reproducdo da obra de arte se altera na era da
reprodutibilidade técnica. O cinema nasce da fotografia. Na era da reprodutibilidade técnica, o
valor de exposicdo se sobressai em relacdo ao valor de culto, mas o valor de culto resiste no
rosto humano, na fotografia. Ao retirar da fotografia o rosto humano, dai, o valor de exposicao
sera mais importante que o valor de culto, e a arte ganhara uma funcéo politica. E por isso que
o retrato é o tema principal dos fotografos. A resisténcia do valor de culto na fotografia reside
no “culto da saudade, consagrada aos amores ausentes ou defuntos. A aura acena pela ultima
vez na expressdo fugaz de um rosto, nas antigas fotos. E o que lhes da sua beleza melancolica
e incomparavel” (BENJAMIN, 1994, p. 174). Nas ultimas cenas, a cdmera foca o rosto de
Deraldo, o poeta olha para o horizonte geografico e observa José Severino, seu lado oposto,
indo para o hospital como um louco. Nessa imagem, temos a aura de Deraldo, temos a expresséo

fugaz de seu rosto. Nas ultimas cenas, o0 rosto de Deraldo desaparece e o filme termina com
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imagens da cidade de S&o Paulo, elas apresentam a transformacao da paisagem paulista de um
bairro periférico, para um bairro industrial, até chegar ao centro de S&o Paulo, com seus
enormes prédios. Deraldo se retira da fotografia, o rosto se ausenta da fotografia, agora, a obra
de arte ganha uma nova funcéo, a politica. Todas as imagens sdo passadas ao som da musica

Mouréo Voltado por Vital Faria.

Figura 59: Paisagem periférica de Sao Paulo

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).
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Figura 60: Paisagem de uma &rea industrial em S&o Paulo

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).

Figura 61: Paisagem do centro de S&o Paulo

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).

Essas imagens sdo fundamentais para pensar o processo de valorizacdo do espago. Essas
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fotografias foram tiradas a partir de um angulo vertical, este homogeniza a paisagem. Do alto
para baixo as diferencas desaparecem (LACOSTE, 2003). Ao compararmos as trés imagens
percebemos as diferencas: a primeira retrata um bairro periférico, a segunda um bairro
industrial, e a terceira o centro da cidade. A imagem € homogénea, ela revela a fixacdo da
sociedade no espaco. Esta fixacdo domina a fotografia. Os prédios comp8em a maior parte do
retrato e 0s seres sociais e a natureza desaparece.

A materialidade dessas imagens € a metropole paulista. Sua paisagem € constituida por
formas humanizadas que correspondem a estrutura econdémica, ao longo do processo histérico.
Observamos nessas imagens a transformacédo da primeira natureza em segunda natureza através
do trabalho. A sociedade estabelece conexdo com o espaco por meio do trabalho, ele é o
mediador dessa relacdo. Somente o trabalho vivo cria valor. Desta forma, a relacdo sociedade
e espaco, mediada pelo trabalho, € um processo de valorizacdo do espaco. O espaco foi
transformado em propriedade privada. A sociedade se apropriou das condic¢des fornecidas pelo
espaco, transformou-as em formas humanas, isto €, para Moraes e Costa (1984, p. 123), um
processo de “criacdo do valor”. O espaco € valor de uso e valor de troca, portanto, ele é uma
mercadoria especifica. Se o espaco é uma mercadoria especifica, podemos considerar que
também existe um fetichismo do espaco. A metropole é a imagem e semelhanca do capitalismo.
O espaco € condicdo de existéncia, é produto do capitalismo e é meio de producdo (GODOY,
2019).

O espaco enquanto valor de uso é uma condicdo para a producdo de mercadorias. Aqui,
0 espaco possui utilidade em razdo das forcas da natureza (primeira natureza) e também em
razdo do trabalho pretérito (segunda natureza) que se acumula neste espaco. Toda producdo de
mercadoria se dara sobre as formas naturais ou sociais contidas nele. As formas sociais séo
fruto do trabalho morto. Desta forma, o espaco, enquanto condicdo possui um valor do espaco.

As forgas da natureza e o trabalho pretérito transformado em meios de producéo séo
fundamentais para a produtividade do trabalho e para a diviséo territorial do trabalho. As
condi¢des da natureza facilitam a producdo ou a limitam. Assim, a primeira natureza e a
segunda natureza constituem a primeira parte do valor do espago. A segunda parte sdo as
rugosidades, ou seja, formas espaciais construidas através do trabalho, essas formas duram mais
tempo do que o modo de produgdo que as criou. Elas acabam condicionando a determinacéo
econdmica futura. No capitalismo, o trabalho morto na forma de meios de produgéo é capital
fixo/constante. O valor do espaco pode ser extraido atraves da renda fundiaria, da renda
diferencial e da renda monopolio. O valor do espago aparece como valor contido. Podemos

entender a metrépole paulista como capital constante.
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O espaco enquanto valor de troca se define como valor no espaco. O valor do espaco e
o0 valor no espaco se complementam. O espaco enquanto valor de troca, ou seja, como valor no
espaco € o onde as relacGes sociais de producdo se realizam. Essas desenvolvem uma
espacialidade. Pensar o valor no espaco é pensar a circulacdo. O espaco é um “fator de
circulacdo” (MORAES & COSTA, 1984, p. 129). No capitalismo, a producdo de mercadoria
objetiva a circulagdo, por isso a importancia do espago enquanto valor no espaco. No
capitalismo, a distancia é vencida pelo fluxo e pelo aumento da producdo. Ao produzir
mercadorias, produzimos o espaco. A espacialidade se realiza no espaco concreto e este
influencia a espacialidade. A cidade, ou melhor, a metropole € o lugar que concentra a forga de
trabalho oriunda da mobilidade forcada, é também o lugar de concentracdo dos meios de
producdo e centralizacdo de capitais, além disso, € o lugar intenso das lutas de classes
(MORAES & COSTA, 1984). A cidade é uma forma de valorizacao do espaco. O uso do espaco
da cidade € intenso.

A producéo do espaco urbano representa uma gigantesca soma de tempos de
trabalho aplicados a um mesmo lugar. A metropole seria, assim, a exacerbacéo
desse movimento de acumulagéo de tempo no espaco. Nesse caso, a natureza,
tal qual se apresenta originariamente, desaparece por completo. E a plena
socializagdo do espago. Dessa forma, além do significado mais geral da
urbanizacdo, o aglomerado metropolitano ndo deixa de expressar uma massa
de valores cristalizados no conjunto edificado, um capital social geral
(MORAES & COSTA, 1984, p. 140).

As metropoles guardam uma intima conexdo com o capitalismo monopolista. Esta fase
do capitalismo é o apice do processo de concentracdo dos meios de producéo e da centralizacdo
de capitais. Na concentracdo e centralizacdo esta a esséncia do capitalismo. O setor de servicos
esta atrelado a metrépole. As metrépoles séo os lugares que mais expressam as contradi¢Ges do
capitalismo. Fruto da degradacdo ambiental, da concentracdo dos meios de producdo e da
populacéo e da centralizacdo dos capitais. A metropole retne trabalho morto e é por ele que as
relagOes-sociais se espacializam. José Severino busca sobreviver na metrépole. Deraldo

perambula por ela em busca de melhores condicdes de vida e de sua identidade roubada.
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6. CONCLUSAO

Como ja expusemos, esta dissertacao objetivou encontrar as ideologias geogréaficas nas
falas dos personagens e nas imagens contidas no filme. Os meios de comunicacdo disseminam
concepgdes sobre o espaco geografico que acabam constituindo as mentalidades coletivas e que
influenciam na valorizacdo objetiva do espaco. A seguir, iremos apresentar as principais
ideologias geograficas que foram encontradas.

Logo no inicio do filme, o presidente da FIESP disse que para sermos uma grande Nacéao
é preciso dedicacdo ao trabalho, responsabilidade perante a familia e disciplina diante da
legislacdo brasileira. Para Dona Mariazinha e Cear4, trabalho é dureza, é por meio do trabalho
que se obtém a riqueza e a conquista. Além disso, ser poeta € ser vagabundo.

O fiscal da prefeitura, atraves de sua fala, faz uma diferenciacéo entre S&o Paulo e o
Nordeste. Em S&o Paulo € preciso ter documento de identidade para se provar quem €, ja no
Norte, ndo. O Norte e Nordeste sdo tratados como se fossem a mesma regido e todos os
nordestinos possuem o sobrenome Silva, ou seja, € 0 massacre da identidade.

Para o mestre de obra, o trabalho em S&o Paulo é dureza e o trabalho no Norte como
vaqueiro é moleza. Na carta que Deraldo leu aparece a visdo de mundo que a noiva de Pedrdo
tem em relacdo a S&o Paulo, com crimes, assaltos, mortes, carros na rua e gente atropelada. Para
0 mestre de obra e para o engenheiro, os trabalhadores séo sujos e relaxados. O prédio que eles
estdo construindo visa ser um apartamento de luxo voltado para a clientela de alta renda.

Para o Coronel que visita a Madame, o Brasil é parecido com o boi da Paraiba, ou seja,
se parece com essa cabeca de boi agressivo apontado para frente. Para a Madame, Paraiba é
vida de luta e S&o Paulo é diversdo. Para o Coronel, Paraiba é calma, descanso, vida, fartura, e
Sao Paulo é um lugar no qual as pessoas pouco se relacionam. O filme rompe com o
regionalismo, pois apresenta dois personagens do mesmo estado e da mesma regido, mas seus
depoimentos sdo diversos. Para o Coronel, o problema da Paraiba é o povo que é ignorante. Ele
recebeu incentivos fiscais para abrir uma inddstria na Paraiba, mas vai contratar gente de Séo
Paulo, pois considera os paulistas como trabalhadores sadios, gente ligada a producéo.

Durante o treinamento de Deraldo para trabalhar no metrd, por meio do audiovisual, o
Nordeste aparece como rural, atrasado, e 0s nordestinos aparecem como ndo disciplinados,
rebeldes, selvagens. Sdo Paulo € visto como moderno, tecnoldgico, rapido, fluido, e os
trabalhadores possuem ordem e disciplina durante o trabalho. O sujeito é a obra e 0 que € bom

para Sdo Paulo é bom para o pais, ndo ha mencéo acerca de melhorias para a populagéo. O que
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acontece nesse audiovisual é a ridicularizacdo do cangaco, de Virgulino (ou seja, de elementos
da cultura nordestina), e destruicdo da rebeldia.

No hospital, a Condessa se refere aos pacientes que também sdo migrantes como 0s
outros, como povo subdesenvolvido e subnutrido, cheios de doencas. O dono da multinacional,
Joseph Losey, diz que as multinacionais sdo importantes para o crescimento do pais. A
multinacional tem o compromisso com o crescimento do pais em busca de torna-lo uma grande
Nacdo, e o empresario reclama do aumento salarial, principal reinvindicacdo das greves dos
trabalhadores apresentados no filme.

Finalizamos esta dissertacdo com uma enorme sensacao de alegria, de realizacdo, de
felicidade, mas ciente de que falta. Falta estudar a eficacia politica dessas ideias durante a

ditatura e po6s-ditatura. No entanto, sdo essas faltas que nos fazem avancar.
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ANEXO

INFORMACOES SOBRE O FILME

Figura 62: Capa do filme Resumo: O homem que virou suco conta
a historia de Deraldo, um retirante e poeta
que chega a S&o Paulo e sobrevive da
venda de seus folhetos de poemas. Ele é
confundido com um operario de uma
multinacional que mata o patrdo. A partir
dai, Deraldo passa a ser perseguido pela
policia e é obrigado a trabalhar em uma
zona cerealista, na construcdo civil e
como domeéstico. Assim, faz a trajetoria
classica do migrante na cidade grande.

’(..L.i ll a.l.l

FrPEErEr

980)
| de Gremodo (198}

Maeihor ator na F

Fonte: Filme O homem que virou suco (1980-1981).
Ficha técnica

Direcgéo: Jodo Batista de Andrade

Roteiro: Jodo Batista de Andrade

Elenco: José Dumont, Rafael de Carvalho, Aldo Bueno, Ruthinéa de Moraes, Dominguinhos.
Ano: 1980-1981

Duracgdo: 1h37min

Classificacéo indicativa: Livre

Musicas

Titulo: Tema do beija-flor
Autor da cangéo: Farias, Vital, Gavido

Meu amor foi meu amor



Me senti tdo consagrado
Naquele tempo passado

Eu ja senti seu calor

Hoje eu sou um sofredor

E seja pra onde for

O pensamento pensando

Ah se eu fosse um beija-flor,
De dia tava voando

E de noite tava beijando

Os labios do meu amor

Te amei com sacrificio

O amor ndo foi barato
Mandei botar teu retrato

Na porta do edificio

Pelo momento propicio
Enfrentando o sacrificio
Para sentir teu calor

Ah se eu fosse um beija-flor,
De dia tava voando

E de noite tava beijando

Os labios do meu amor

E eu no Rio de Janeiro

E vocé la no sertdo

E meu amor verdadeiro

Eu guardo no coracao

Peco pena a gavido

Ou até da profissao

Que também é sonhador

Ah se eu fosse um beija-flor,
De dia tava voando

E de noite tava beijando

Os labios do meu amor

Te amei com sacrificio
Sendo a passada perdida
Preparei um edificio

Mesmo em frente da guarida
Eu ndo quero despedida
Nem palavra conhecida

Sou seu adorador

Ah se eu fosse um beija-flor,
De dia tava voando

E de noite tava beijando

Os labios do meu amor

Titulo: E mée

Autor da cangéo: Farias, Vital

E mae
Eu recebi a sua carta
Mas eu néo posso Ihe atender
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Quando a barra clarear

Eu mando tudo para vocé

Quando a barra clarear

Eu mando tudo para vocé

A barra ainda continua bem pesada.

T4 eu e meu camarada sofrendo sem merecer

A gente aqui s6 comia uma vez por dia

Credo em cruz Ave Maria desse jeito eu vou morrer

Com tanta gente no mundo pra que diabo eu fui nascer.

E mae

Eu recebi a sua carta

E mae

Mas eu ndo posso lhe atender

E mae

Quando a barra clarear

E mae

Eu mando tudo para vocé

E mae

Quando a barra clarear

E mae

Eu mando tudo pra vocé

Me arranjaram um emprego muito bom

Que era para vender livro da zona norte até o Leblon
Mas meu sapato ja se estragou toda a sola

Se chego cansado em casa ndo pego mais na viola.
Escuto dizer no réadio que o Brasil é bom de bola
E mae

Bote isso na cachola

E mae

E que o Brasil é bom de bola

E mae

O Brasil é bom de bola

E mae

Bote isso na cachola...

Titulo: Bate com o pé xaxado
Autor da cancéo: Farias, Vital.

Bate com o pé xaxado
Bate com o pé rachado
Bate com o pé xaxado
Bate com o pé rachado
Essa linda Filipéia,

Digo Joédo Pessoalmente,
Que ndo sai da minha ideia
Que néo sai da minha mente.
Bate com o pé xaxado
Bate com o pé rachado
Bate com o pé xaxado
Bate com o pé rachado
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Essa Paraiba agora,

Bem curtida e bem pra frente

Esse suor que escorre no peito da nossa gente
Bate com o pé xaxado

Bate com o pé rachado

Bate com o pé xaxado

Bate com o pé rachado

Eu aqui no Baixo Roger,

Vejo uma luz de candeia

Eu vejo mesa sem prato

Eu vejo prato sem ceia

Bate com o pé xaxado

Bate com o pé rachado

Bate com o pé xaxado

Bate com o pé rachado

Taperod, Paraiba

Na minha imaginacao...

Paraiba hospitaleira,

Que sublime, que besteira, ou que torrao
Bate com o pé xaxado

Bate com o pé rachado

Bate com o pé xaxado

Bate com o pé rachado

Porto do Capim, existe

Sua sorte é meu desgosto

Ilha do Bispo

Cimento deformando 0 nosso rosto

Bate com o pé xaxado

Bate com o pé rachado

Bate com o pé xaxado

Bate com o pé rachado

Essa antiga Guanabara...

Centenas de edificios nos subdrbios coisa e tal
Favelados e mocambos no centro da capital.

Titulo: Chico Tuiu
Autor da cangéo: Farias, Vital, Dominguinhos

Chico Tuiu foi para o Rio de Janeiro
Passou mais de um ano inteiro trabalhando em construcéo
Como servente de pedreiro

Passou muito sacrificio

Porteiro de edificio

Calunga de caminhéo

A mée de Chico pensou que ele estava rico
Comecou fazer fuxico

Comecou a confuséo

Sei 14

Mas existe um porém

A mae de Chico néo sabia
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Que ninguém sempre tem
Né&o tem noite

Né&o tem dia

Coitado do Chico

Todo dia trabalhava

O edificio aumentava

E Chico diminuia

A mée de Chico pensou que ele estava rico
Comecou fazer fuxico
Comecou a confuséo

Sei la.

Titulo: Mourdo voltado
Autor da cancgéo: Farias, Vital

Pra que serve o Nordeste
Pra exportar nordestino

E qual é o seu destino

E de cabra da peste

De Norte Sul Leste Oeste
Na industria ou construcdo
O diabo amassou 0 péo

E ficou bem amassado

Isso é que € mourdo voltado
Isso é que é voltar mourdo
Pra que serve a cidade

Pra viver no corre-corre

E depois que a gente morre
Se acaba toda a vaidade

Pra que a necessidade

Pra se mendigar o péo

Pra que serve 0 patréo

Pra dar parte ao delegado
Isso é que é mourdo voltado
Isso é que € voltar mouréo
Pra que serve 0 operario
Pra construir edificio

Pra que tenha sacrificio

Pra ganhar pouco salario
Mas quem faz esse inventario
SO pode ser o patrdo

E quem ganha com a produgéo
O fato esta consumado

Isso é que é mourdo voltado
Isso € que é voltar mourédo
Pra que serve a natureza
Pra criar tudo na terra

E pra que serve a guerra
Pra se conquistar grandeza
Pra que serve a riqueza



Pra ma distribuicéo

Onde esta o erro entdo?

Na quantia acumulada

Isso é que € mourdo voltado
Isso é que é voltar mourdo
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