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RESUMO: O texto que segue investiga cinco obras cinematograficas que tomaram de
maneira ativa para sua composicdo canc¢des de sucesso e/ou vidas de alguns cantores
famosos da musica sertaneja: Luar do Sertdo (BR, 1970), O Menino da Porteira (BR,
1976), A Estrada da Vida (BR, 1979/80), Sonhei com Vocé (BR, 1987) e 2 Filhos de
Francisco (BR, 2005). Tendo estas obras como nucleo de nossas analises, buscamos
observar a sociedade brasileira a partir destas narrativas, captar as transformacdes da
idéia do rural brasileiro e o lugar reservado a ele no corpo do pais. Nossa escolha recaiu
sobre estes filmes realizados a partir das cancgdes sertanejas de sucesso e de seus
intérpretes por acreditar que nestes o critério de aceitacdo por parte do publico foi um
elemento central para justificar a realizacdo destas peliculas. Metodologicamente,
observamos como a expressao da musica sertaneja alterou sua forma (da vestimenta dos
cantores passando pelo uso de determinados tipos de instrumental até a poética e
temética das cancbes) e com ela uma fez uma leitura sobre o rural, induzindo & uma
traducdo cinematografica compativel (forma, discurso e abordagem da tematica,
composicao dos personagens, relagéo e representacao de cidade e campo em cada filme)
de modo a atender uma demanda do pensamento social do momento histérico de sua

realizacao.

Palavras Chave: Cinema brasileiro, Musica sertaneja, Rural, Pensamento Social.



ABSTRACT: The following study analyses five cinematographic works strongly
influenced by successful songs and/or by the lives of famous country music singers:
Luar do Sertdo (BR, 1970), O Menino da Porteira (BR, 1976), A Estrada da Vida (BR,
1979/80), Sonhei com Vocé (BR, 1987) and 2 Filhos de Francisco (BR, 2005). The
wide popular acceptance of said singers justified the films’ production, from which we
analysed the Brazilian society regarding the changes in the rural concept and position in
the country’s structure. Methodologically, we examined how the country music
expression has changed (singers’ apparel, use of certain kinds of instrumental, songs’
poetry and thematic) and how that music portrayed the rural issue, enabling a
compatible cinematographic translation (form, theme discourse and approach,
characters composition, relation between the city and the countryside and their
representation in each film) that met a social thinking demand of the historical time of

its accomplishment.

Keywords: Brazilian Cinema, Country Music, Rural, Social Thinking.
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1 - Introducdo: Um cinema popular

O filme ruim, pelo simples fato de emanar de nossa sociedade,

tem a ver com todos nos, e adquire muitas vezes uma funcgéo reveladora.
Abordar o cinema brasileiro de ma qualidade

implica numa luta tenaz contra o tédio

mas é raro que o esforgo ndo seja recompensado.

(Paulo Emilio Salles Gomes®)

Este texto trata de cinema. Os filmes que tomamos como objeto para este estudo
foram alguns daqueles que levaram a grande tela duplas de cantores famosos junto a
producdo musical de tematica caipira/sertanejo. Neste caso, a producdo cinematogréfica
nacional tomou alguns elementos da cultura de massa brasileira em uma de suas
vertentes mais acabadas e consumidas, a musica caipira/sertaneja, na esperanca de levar
as salas de cinema um grande numero de espectadores, fato nem sempre alcancado
como podera se observar nos capitulos que seguem. Contudo, quando essas cancdes
caipira/sertanejas de sucesso foram relidas pelo cinema, elaborou-se um tipo especifico
de representacdo do rural brasileiro em cada uma das fitas. Percebemos que a industria
cultural brasileira, nestes anos em que focamos nossa pesquisa, releu, deu nova
roupagem a elementos da cultura de origem rural, tornando-a assim palatavel para o
consumo, uma vez que estes elementos quando vistos em sua forma original soariam
como arcaico, rural, caipira. E sdo algumas dessas obras cinematograficas que
discutiremos ao longo deste trabalho.

Entendemos que todo filme estrutura discursos a partir de uma perspectiva e que
obedece a critérios formais que lhe sdo proprios, mas que também obedece a elementos
sociais. Ismail Xavier (1977) observa que a maneira de se montar um filme -
selecionando algumas cenas, em detrimento a outras, construindo determinada
seqliéncia — tem em vista a realizacdo de certo objetivo socio-cultural. H&, portanto, em
cada filme uma ideologia de base que pretende explicar, postular ou redesenhar fatos
historicos, politicos, sociais etc. Assim, prossegue o autor, o cinema deve ser tomado
como um discurso composto de imagens e sons, e “é a rigor sempre ficcional, em

qualquer de suas modalidades; sempre um fato de linguagem, um discurso produzido e

! No artigo “Explicapresenta” do Jornal da Tarde em abril de 1973. Apud: ORICHIO, 2003)
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controlado, de diferentes formas” (XAVIER, 1977, p. 10). Xavier (2003), no texto

Cinema: revelagéo e engano, afirma que

no cinema, as relagbes entre visivel e invisivel, a interagdo entre o
dado imediato e sua significacdo, tornam-se mais intricadas. A
sucessdo de imagens criada pela montagem produz rela¢bes novas a
todo instante e somos sempre levados a estabelecer ligagOes
propriamente ndo existentes na tela. A montagem sugere, nos
deduzimos. (XAVIER, 2003, p. 33)

E neste sentido que Paulo Menezes, no texto Cinema imagem e interpretacéo,
afirma que o cinema ndo € uma “reconstrucdo de uma realidade exterior qualquer”,
como “quer o pensamento singelo” (p. 89). O autor afirma que o “cinema nao fala
diretamente do real, ndo é uma reproducdo mais que perfeita deste real, e sim uma
construcdo a partir dele e que dele se distingue. (MENEZES, 1996 [a], p. 89). Em outro
texto, chamado Compreender as imagens: hipoOteses para uma sociologia das artes
visuais, Menezes (1996, [b]) tenta nos mostrar as especificidades e os cuidados que o
pesquisador deve ter quando toma como objeto de pesquisa uma obra de arte. Para
tanto, o autor ressalta a importancia de percebermos que as “imagens como material de
pesquisa sdo tdo ricas e traicoeiras como qualquer tipo de matéria que por ventura
queiramos analisar” (p. 26). Assim, para que consigamos compreendé-las “devemos
conhecer suas regras, seus conceitos, seus pressupostos, suas formulacgdes, seus
atributos técnicos. Saber ver para conseguir compreender” (p. 27). Segundo este autor,
uma das maneiras de se analisar uma obra de arte, seria coloca-la “em lugar
privilegiado, como centro de orientacdo e interesses e ponto de referéncia obrigatério de
interpretacdo” (p. 27).

Em As Marcas do Visivel, Frederic Jameson (1995) diz que a histéria do cinema
pode ser esclarecida “recorrendo-se a teoria dos periodos, ou seja, a proposicao de que
suas tendéncias formais e estéticas sdo governadas pela légica histérica” (p. 159). O
autor diz também que a obra de arte para ser analisada deve ser entendida ndo “apenas
como um conjunto de caracteristicas estilisticas isoladas” mas deve ser tomada a partir
de sua “légica como um todo” levando em consideracgao que sua producao e sua “funcéo
social” passam “por modificaces radicais e dialéticas de um momento historico para
outro” (p. 159). Ainda lembrando Jameson (1995), é preciso ressaltar que mesmo a obra
mais massificada contém em si elementos do tempo, criticas e utopias que cabe ao
critico desvendar. Com isso, podemos dizer que a maneira pela qual a realidade

concreta foi filmada, deu corpo, forma e estruturou a obra, dialoga em um grau

14



interessante com o tempo histdrico de sua producgéo. Portanto, nesta proposta de analise
ndo encontramos comentarios sociais diretos, porém um tom de discurso, capaz de
comunicar uma visdo de mundo concernente ao periodo histérico em que a obra filmica
foi produzida.

Trilhando estes pressupostos, 0 texto que segue investiga cinco obras
cinematograficas baseadas em canc¢des de sucesso e/ou vidas de cantores famosos da
chamada mdasica sertaneja: Luar do Sertdo (BR, 1970), com a dupla Tonico e Tinoco; O
Menino da Porteira (BR, 1976), com Sérgio Reis; Estrada da Vida (BR, 1979/80) e
Sonhei com Vocé (BR, 1987), ambos apresentando Milionario e José Rico; e 2 Filhos de
Francisco (BR, 2005), com os cantores Zezé di Camargo e Luciano.

Nossa escolha recaiu sobre essas peliculas pois elas se mostraram reveladoras de
momentos distintos da vida nacional no que se referia ao processo de consolidacdo da
sociedade do consumo no pais e da massificacdo da cultura de origem rural. Além disto,
estes filmes foram realizados tomando como critério central a aceitacdo das cangdes e
seus interpretes junto aos consumidores da chamada mdusica sertaneja/caipira. No
decorrer dos capitulos notar-se-a que alguns dos filmes em questdo fizeram grande
sucesso junto ao publico nacional (O menino da Porteira, Estrada da Vida, e 2 Filhos
de Francisco), e outros, apesar da presenca dos cantores famosos e das conhecidissimas
cancdes, passaram relativamente desapercebidos (Luar do Sertdo e Sonhei com Vocé).
Contudo, cada um deles tratou distintamente, tanto na forma de abordagem da tematica
como na perspectiva estética, o rural brasileiro que nos interessava analisar.

Percebemos que quando a musica sertaneja alterou sua forma (da vestimenta dos
cantores a utilizacdo de determinados tipos de instrumental, e também da modificagcdo
tematica das cancdes) ela elaborou um tipo especifico de leitura sobre o rural. A partir
disto, grosso modo, podemos afirmar que, cada narrador cinematografico, ao tomar
essas cancdes de forma ativa para a construcdo da diegese de cada obra, induziu
também uma leitura de rural especifica (na sua forma, seu discurso, sua abordagem da
tematica, sua composicdo dos personagens, sua relacdo e representacdo de cidade e
campo em cada filme). Notamos, assim, que quando a cultura de massa se apropriou de
elementos daquela que foi a expressdo da cultura de origem rural, ela parece ter
“escolhido” este ou aquele elemento para manter, ser preservado, aquilo que parecia
servir ao Brasil urbano e descartou outros tantos. E, como manda a industria do
consumo, esses produtos ndo permaneceram mais que uma década, como poderemos

ver nos capitulos deste trabalho.
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Ao fazermos uma discussdo comparativa destas narrativas cinematograficas,
procuramos observar que cada uma delas — a partir de seus narradores sociais — desenha
o rural brasileiro a seu modo, atendendo assim a interesses sociais, econdmicos e
politicos do momento de feitura de caba obra. Notamos ainda como se alterou a
representacdo do homem pobre rural frente &s mudancas na sociedade brasileira,
tomando como ponto de partida os personagens de cada uma das fitas. Além disto,
pudemos verificar como cada filme incorporou as canc¢des sertanejas em sua narrativa,
ora se aproximando, ora se distanciando do discurso que lhe é pertinente o que
supostamente lhe garantiria sucesso junto ao publico.

A presenca de cantores famosos nas peliculas parece ser uma das marcas da
producdo cinematografica nacional que buscava um grande nimero de espectadores.
Um dos primeiros filmes realizados no pais foi a comédia Nhd Anastacio chegou de
Viagem, realizado por Julio Ferrez, em 1908. O filme falava do matuto Arrudinha,
interpretado pelo comico Genésio Arruda, que chegava a cidade grande e acabava
comprando um bonde (Cf. AUGUSTO, 2001). Anos depois, segundo Maria Regina
Carvalho da Silva (2007), no texto Coisas da Roca, o italiano Paulo Benedetti
produziria no Brasil vérios curtas falados e cantados acompanhados por discos, sendo o
principal responsével pela tentativa de “sonorizacdo pelo sistema Vitaphone
(conjugacdo de disco gravado com imagens) no curta-metragem Bentevi (BR, 1927),
curiosamente com a participacdo do cantor paulista Paraguassu” (SILVA, 2007, p. 3).

Ainda segundo Silva:

Benedetti realizou uma série de curtas-metragens musicais com
musicos populares. O Bando de Tangaras gravou quatro musicas,
dublando seus proprios discos para a cAmera na busca de sincronia
das imagens com as musicas pré-gravadas. Almirante, Noel Rosa,
Jodo de Barro e o0s demais integrantes apareciam vestidos de
sertanejos para cantar as emboladas “Galo garnizé” e “Bole bole”, o
lundu “Vamos fald do norte”, e o catereté “Anedotas”. (SILVA,
2007, p. 03).

No primeiro longa-metragem sonorizado no Brasil, Acabaram-se os Otéarios (BR,
1929), de Luis de Barros, novamente temos a presenca da musica e 0 cantor
caipira/sertanejo. A pelicula trazia no elenco também o cémico Genésio Arruda e 0
cantor Paraguassu interpretando a cancdo “Triste Caboclo”. Também Humberto Mauro
colocou em destaque o caipira em algum de seus curtas-metragens. Entre 1936 e 1964,

Mauro fez véarios pequenos filmes sobre cangdes populares recolhidas por Villa Lobos e
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Mario de Andrade, entre eles a série intitulada Brasilianas, com os filmes: Chua-chué e
Casinha Pequenina (1945), Azuldo e Pinhal (1948), Aboio e cantigas (1954), Cantos de
trabalho (1955), Manha na roga (1956); ou ainda, Carros de bois e A velha a fiar
(1964), conforme o texto de Silva (2007).

N&o podemos nos esquecer também da conhecida dupla Alvarenga e Ranchinho,
famosa por seus dialogos comicos em alguns programas radiofonicos, que entre 0s anos
1930 e 1940 participaram de muitos filmes, entre eles Sertdo em Festa (BR, 1931) e
Fazendo Fita (BR, 1935) ambos de Vittorio Capellaro, Tereré ndo resolve (BR, 1938),
Samba em Berlim (BR, 1943), Pif-paf (BR, 1945) de Luis de Barros e Abacaxi Azul
(BR, 1944) de Wallace Downey.

Percebemos assim que a relacdo entre o radio e 0 cinema ndo € recente no pais e
foi sempre uma garantia de publico e de sobrevivéncia para a nossa incipiente producéo
cinematografica e sua permanente crise de recursos. Até a primeira metade do século
passado, o radio tinha penetragdo muito maior que o cinema junto as classes populares,
pois a possibilidade técnica de uma projecdo era bastante restrita em diversas regides
brasileiras. Mdnica Rugai Bastos (2001), no livro Tristezas ndo Pagam Dividas, diz que
foi por meio das ondas do radio que muitos nomes ficaram conhecidos em praticamente
todo o territério nacional, tornando-se mitos junto as classes populares. Ainda nos anos
40, no Rio de Janeiro, as empresas cinematograficas Cinédia e Atlantida produziam
filmes aproveitando as musicas de sucesso e incluindo no cast os proprios cantores
permitindo assim que o publico-consumidor, além de cantar suas musicas, 0S visse
materializados na grande tela. Tal juncdo deu tdo certo que inaugurou um género
genuinamente brasileiro: a chanchada.

Sérgio Augusto (2001), em Este mundo é um pandeiro, afirma que um o filme
precursor daquilo que posteriormente ficaria conhecido como chanchada foi Coisas
Nossas (BR, 1931), dirigido por Wallace Downey e produzido em Sao Paulo, que
apostando na popularidade do cantor Paraguassu e da dupla Jararaca e Ratinho os levou
para estrelarem a obra. A dupla que cantava can¢Ges cOmicas participou de varios
filmes, entre eles Voz do Carnaval (1933), de Humberto Mauro e Adhemar Gonzaga;
Berlim na Batucada (1944), de Luis de Barros; Romance proibido (1938-1944) e
Loucos por masica (1945- 1949), de Adhemar Gonzaga; e foram protagonistas de No
trampolim da vida (1946).

Em 1946, o filme O Ebrio, dirigido por Gilda Abreu e interpretado pelo cantor
Vicente Celestino — também autor da composi¢do musical que da nome a pelicula —,
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parece ser uns dos primeiros filmes realizados a partir de uma cancdo de grande
repercussao. Este filme seria recorde de publico durante véarias décadas. No inicio dos
anos 1950, Améacio Amadeu Mazzaropi (1912-1981) inicia sua carreira cinematografica
na Companhia Vera Cruz com o filme Sai da Frente (BR, 1951), de Abilio Pereira de
Almeida e Tom Payne. O proprio Mazzaropi, depois de fundar a sua prépria companhia
cinematografica (PAM — Producbes Amacio Mazzaropi) em finais de 50, além de levar
seu personagem de caipira estereotipado para as telas, ndo dispensava cantores de
sucesso do radio em seus filmes. Em 1961, emprestando o titulo da cangdo de Angelino
de Oliveira, Tristeza do Jeca, realiza o filme homoénimo®,

Na virada das décadas de 1960 para 1970, os filmes Roberto Carlos em Ritmo de
Aventura (BR, 1968), Roberto Carlos e o Diamante Cor-de-Rosa (BR, 1969) e Roberto
Carlos a 300 Km/h (BR, 1971), todos dirigido por Roberto Farias, e tendo como ator
principal o cantor do género pop nacional Roberto Carlos, tiveram um bom éxito de
publico. Também nesses anos, 0 cantor de musicas “cafonas” Waldik Soriano devido a
grande repercussdo de suas cangdes junto ao publico consumidor foi levado ao cinema
e, em 1969, estrelou os filmes Paixdo de um homem e Poderoso Garanhdo. (cf
ARAUJO, 2003). Fato semelhante teria ocorrido na producéo cinematografica realizada
no Rio Grande do Sul, onde o cantor Teixeirinha levava suas canc¢des de sucesso ao
cinema, como € o caso do filme Coracéo de Luto (BR, 1966/67), que emprestou 0 home
e construiu seu enredo tomando como ponto de partida a cancao de sucesso homénima.
Mirian de Souza Rossini (1996), em Teixeirinha e o Cinema Gaucho, ao analisar a

producdo filmica deste Estado, afirma que:

Por duas décadas — 1960/70 — o cantor regionalista Teixeirinha serviu
de “chamariz” para o cinema; se sua popularidade inicialmente ajudou
a ampliar o numero de nossas producgdes, 0 sucesso de seus filmes ndo
foi suficiente para desenvolver um pélo cinematografico gadcho, o que,
alids, nunca fez parte de suas pretensdes. E, como todos os outros, 0
“ciclo Teixeirinha” declinou por falta de capital e de incentivos
governamentais, e principalmente porque o publico do cantor ia ao
cinema ndo por causa dos filmes, mas por causa dele mesmo — ou seja,
consumiam o cantor e ndo os filmes. (ROSSINI, 1996, p.18)

Semelhante estratégia parece ter ocorrido na producgdo cinematografica paulista.
Em 1970, Osvaldo Oliveira filmou Luar do Sertdo com a dupla de cantores Tonico e

Tinoco. Tomando como base a conhecidissima can¢do “Luar do Sertdo”, composta por

2 Em nosso trabalho de concluséo de curso de graduagéo em Ciéncias Sociais pela FFC/CM, denominado
“Jeca e Nhd Quim: os dois retratos de um mesmo sujeito” (2005) realizamos uma leitura desta obra.
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Catulo da Paixdo Cearense em 1914, o diretor acreditava assim que conquistaria um
grande publico. Seguindo a mesma estratégia, em 1976, Jeremias Moreira Filho realiza
O menino da porteira com o cantor Sérgio Reis, e na virada dos anos 70 para 80 outra
dupla chega ao cinema: Milionario e José Rico, sob a direcdo de Nelson Pereira dos
Santos, protagonizando Estrada da Vida. No final dos anos 1980, a dupla volta a grande
tela em Sonhei com Vocé (BR, 1987), agora sob a direcdo de Ney Sant’ Anna. Depois de
uma longa crise que abateu a producdo cinematografica nacional a musica sertaneja e a
historia de cantores sertanejos voltaria as telas somente em 2005, na obra de Breno
Silveira, com 2 Filhos de Francisco: A histéria de Zezé di Camargo e Luciano.

Todos estes filmes tiveram em mira o publico consumidor de uma determinada
cancdo ou cantor de sucesso, com sua poesia e sua roupagem musical determinada.
Todavia, os consumidores da cancdo de sucesso nem sempre foram ao cinema prestigiar
seus idolos, como se poderd ver nos capitulos que se seguem. Entretanto, tomando
como ponto de partida essas cancOes caipiras/sertanejas de sucesso, todas estas obras
filmicas produziram um determinado discurso sobre o rural brasileiro em interlocucgéo
com o0 momento histdrico de sua producdo. E sdo destes filmes que trata este trabalho.

O texto que segue esta dividido em trés grandes partes. Num primeiro momento
destacamos algumas caracteristicas da década de 1970 e em seguida tomamos os filmes
Luar do Sertdo (BR, 1970) e O Menino da Porteira (BR, 1976) como objetos centrais
de nossa andlise. A segunda parte tenta seguir a mesma linha, porém agora ressaltamos
alguns fatos dos finais dos anos 70 e inicio da década de 1980 que servem como
introdugdo para nossa leitura dos filmes Estrada da Vida (BR, 1979/80) e Sonhei com
Vocé (BR, 1987). Na parte final, discorremos sobre a década de 1990, para em seguida
trabalharmos com a obra 2 Filhos de Francisco: A historia de Zezé di Camargo e
Luciano (BR, 2005).
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2 - 1970: momento de (in)definicoes

Aqui na terra tdo jogando futebol

Tem muito samba, muito choro e rock’n roll

Uns dia chove outros dias bate sol

Mas o que eu quero € lhe dizer que a coisa aqui ta preta

Muita careta pra engolir a transacéo

E a gente ta engolindo cada sapo no caminho.

(Meu caro amigo. Cancdo de Francis Hime e Chico Buarque, 1975).

José Mario Ortiz Ramos (1987) afirma que o “desenrolar da cultura brasileira pos-
68 esté assentado em bases complexas, decorrentes de uma gradativa industrializacdo da
producdo cultural”. (p. 401). Prossegue o autor dizendo que nos anos 1970 se delineia
uma nova situacdo para a cultura “com a esfera de mercado assumindo propor¢des
surpreendentes”, que alteraria e marcaria 0 panorama artistico-cultural dos anos
seguintes.

Em 1970, o pais passava por grandes mudancas econémicas e sociais. Grande
parcela do investimento do capital do Estado se deu na industria pesada, como a
siderurgia e de bens de capital, na pretenséo de transformar o Brasil em uma poténcia
gigante. O avanco do crescimento econdmico, ocorrido entre 1969 e 1974, ficou
conhecido como “Milagre Econdmico”. Mas, ao lado da euforia da classe média que
teve seu poder aquisitivo ampliado naquele momento, existia a outra face do pais que
ndo era atingida por esse milagre. O dinamismo do setor industrial neste periodo
mobilizou trabalhadores antes envolvidos em atividades ditas primarias, arrastando
consideraveis parcelas da populacdo rural as cidades em busca de aumento de suas
rendas, como prometia o milagre econdmico. O recenseamento brasileiro de 1970,
segundo Walter de Sousa (2005), revelou que “dos quase 100 milhdes de habitantes, 52
milhGes viviam na cidade e 41 milhdes no campo” (p. 164).

A produgédo cinematogréafica brasileira em fins dos anos 60 e inicio dos 70,
segundo Marcos Napolitano (2001) em Cultura Brasileira: Utopia e Massificacéo
(1950-1980), se encontrava em uma “crise estética e politica”. Prossegue o autor
dizendo que se por um lado a producdo nacional estava cercada pela inddstria norte-
americana, por outro havia uma “tendéncia mais intelectualizada dos realizadores

ligados ao Cinema Novo, o cinema brasileiro dependia cada vez do apoio oficial para

20



realizar filmes que fossem além da demanda por lazer, marca principal do gosto popular
pelo cinema” (p. 96). Assim, apesar das obras cinemanovistas terem conseguido um
grande reconhecimento para o cinema nacional, tendo suas fitas consagradas em
importantes festivais como Cannes e Veneza, essas peliculas careciam de uma
“penetracdo maior no publico mais amplo, embora agradasse platéias estudantis e
intelectualizadas” (p. 97).

No final da década de 60, jovens diretores ligados de inicio ao Cinema Novo véo
ao poucos rompendo com a antiga tendéncia em busca de novos padrbes estéticos
“fazendo supostas concessdes ao mercado” (RAMOS, 1987, p. 356). Deve-se entender
que essa ruptura se da de forma processual, o que Ismail Xavier (2001) denomina de
“continuidade” da forma de se fazer cinema no Brasil. Portanto, nos diz Xavier (2001),
se no cinema brasileiro ha uma “reposicdo dos impasses na producao” ha também “um
esforco de continuidade que ele ressalta, convocando todas as tendéncias a ter um lugar
no processo, de modo a desenhar as linhas mestras do que poderia se observar
linearmente, como um sistema em movimento” (p. 10).

E na década de 70 que a cinematografia em sua corrente experimental e
contestatoria perde forga e afirma-se como entretenimento. A narrativa de grande parte
dos filmes dessa época é simples e linear, buscando uma forte aceitacdo junto ao
publico consumidor. H4, segundo Ferndo Ramos (1987), um abandono da “tabua
valorativa” e da “ética da verdade” que propunha o Cinema Novo, tendo agora um
cinema em que todo o universo da sociedade de consumo e da cultura de massa pode ser
incorporado de “forma ativa”. E conforme Renato Ortiz (2001) em A moderna Tradigdo
Brasileira:

Se pudermos considerar os anos 40 e 50 como o momento primordial
de uma criacdo de uma sociedade de consumo urbano-industrial, é
somente nas décadas de 60 e 70 que se consolida este mercado
consumidor de bens culturais. Com o golpe militar de 64 a cultura
nacional passa necessariamente a servir aos interesses do Estado que
incentivava fortemente seu desenvolvimento, entretanto, as
representacdes culturais deveriam ser incentivadoras da ideologia
nacionalista pregada por ele. A integracdo nacional e do
desenvolvimento modernizador impulsionam os militares a promover
uma verdadeira transformagdo nos meios de comunicagdo nacionais.
(ORTIZ, 2001, p. 118)

Nestes anos também o radio, segundo Renato Ortiz (2001), “acompanha as
mudangas mais gerais da sociedade” (p. 132). Pressionado, sobretudo, pela diminuicéo

do investimento em propaganda que se desloca para a televisdo, o radio passa a
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concorrer com esse meio de comunicacao que dia a dia amplia seu alcance. Segundo o
autor, a “fase de ouro do réadio” pdde existir porque este veiculo de comunicacao
concentrava a massa de investimentos publicitarios disponivel na época mas, com o
deslocamento desses investimentos para a televisao, “sua exploracdo comercial teve que
levar em conta novos fatores de mercado, caminhando para a especializacdo das
emissoras e formacdes de redes” (p. 132). Some-se a isto a criagdo das radios FM que
por meio de suas emissoras afiliadas conseguiam levar a todo o territorio nacional uma
programacao unificada, atendendo a uma “posi¢do mais geral da inddstria cultural que
tem necessidade de responder a demanda de um mercado onde existem faixas
econdmicas diferenciadas a serem exploradas” (ORTIZ, 2001, p. 132).

Favorecido pela conjuntura econdmica em transformacéo, a partir dos anos 1970,
0 Brasil tornar-se-ia um dos grandes consumidores mundiais de discos. Anos antes a
Bossa Nova tinha revalorizado os elementos do samba feito nos morros cariocas. Os
cantores do programa dominical “A Jovem Guarda”, em meados da década de 1960,
conquistariam grande parcela a populacdo urbana difundindo novos modelos e habitos
de consumo além de uma versdo brasileira da chamada “pop music”, chamada
popularmente de “ié-ié-ié”. Caetano Veloso, Gilberto Gil e os chamados tropicalistas
tinham introduzido guitarras elétricas e elementos afro-brasileiros em suas musicas e
faziam uma critica ao pais ao explicitar os elementos modernos e arcaicos da nossa
modernizacdo conservadora. E a velha musica caipira? Como ficava? E nesse periodo
que a “velha” musica caipira ganha uma nova roupagem e um outro nome: musica
sertaneja.

Em seu livro Acorde na Aurora, Waldenyr Caldas (1979), seguindo os estudos de
Antonio Candido (2001) e também o texto Capitalismo e Tradicionalismo, de José de
Souza Martins (1975), faz uma distin¢do entre musica caipira e musica sertaneja. Para
Caldas (1979), a musica caipira € aquela ligada a “producdo, ao trabalho, a religido, ao
lazer, enfim, a todas as formas de sociabilidade predominantes no universo do caipira
paulista” (p. 80). Ja a sertaneja, seria aquela produzida no meio urbano, principalmente
pela industria do disco, tornando-se apenas um produto a mais a disposi¢cdo do
consumidor.

Walter de Sousa (2005), em A moda inviolada, afirma que Tonico e Tinoco,
considerada uma das principais duplas caipiras destes anos, rescindiram seu contrato
com a gravadora Chantecler e ficaram dois anos sem gravar um novo disco por nédo

concordarem em modificar seu estilo musical quando lhes foi sugerido que
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introduzissem em suas mausicas a guitarra elétrica, pois 0 que “estava vendendo” eram
as “modas sertanejas com letras jovens e guitarras elétricas” (p. 165). Neste contexto,
desponta a dupla Léo Canhoto e Robertinho que resolvia “casar a malvadeza rural com
a esperteza do urbano moderno” (p. 165), numa
tentativa de aproximar o estilo sertanejo da
chamada musica jovem, relendo elementos do ié-
ié-ié da Jovem Guarda. Esta dupla juntava os
estilos do cowboy americano ao jovem moderno
urbano — representado na figura e nas mdsicas do

cantor “pop” Roberto Carlos. A musica caipira de

llustracdo 1 — A dupla caipira | TOnico e Tinoco parecia ndo estar em dia com o0s

Tonico e Tinoco em cena do filme . -
“Luar do Sertio” (BR, 1970) elementos modernos da sociedade brasileira:

A idéia central era fazer com que a musica “sertaneja” passasse a ser
consumida pela grande maioria e ndo so pelos ouvintes da periferia
das grandes cidades ou dos funddes do interior. A referéncia era a
country music norte-americana (...) Assim, a tentativa da dupla e da
gravadora era incorporar a crescente classe média ao publico da
masica “sertaneja” (SOUSA, 2005, p. 164).

A industria fonografica neste momento, como lembra Rosa Nepomuceno (1999)
em Mdsica caipira: da rocga ao rodeio, tinha o desejo de modernizar “a cara da musica e
do préprio artista sertanejo” (p. 179) para que ela fosse aceita pela nova classe média
urbana que se fazia presente e se mostrava potencialmente consumidora, uma vez que
tiveram, nestes anos do milagre econémico, suas possibilidades de consumo elevado.
Além disto, Waldenyr Caldas (1979), em seu Acorde na Aurora, afirma que a nova
mdsica sertaneja que incorporava elementos urbanos em sua composicéo desempenharia
também a “funcdo de adaptar o migrante a cultura urbana” (p. 10).

E nestes anos de economia acelerada, era inevitavel que esta se modernizasse e a
industria cultural, coincidindo ndo gratuitamente com o periodo de maior repressao
politica, aumentasse e diversificasse sua producdo. A industria fonografica, um dos
fortes bracos da indudstria cultural destes anos, expande sobremaneira seus produtos.
Paulo César Araujo (2005) fala que entre os anos 1970 e 1976 “a industria do disco
cresceu em faturamento, no Brasil, 1.375%. Na mesma época, a venda de LPs e
compactos passou de 25 milhdes de unidades por ano para 66 milhdes de unidades” (p.

19). Ao mesmo tempo em que o governo militar reprimia, incentivava as atividades
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culturais. Eram censuradas pecas teatrais, filmes, livros, muasicas, mas nao o teatro, o
cinema ou a industria editorial e fonografica. O ato censor atingia as caracteristicas da
obra e nédo sua producdo em geral. Se por um lado reprimiam-se obras culturais que
politica e ideologicamente iam contra os ditames da Lei de Seguranca Nacional, por
outro, devido ao tipo de desenvolvimento do capitalismo proposto pelo governo, que
favorecia os setores privados da economia, havia um aumento consideravel na industria
da cultura. Entretanto, essa producdo cultural deveria obedecer a alguns critérios: que
esses produtos fossem economicamente rentaveis e ndo ferissem a ideologia
governamental.

A implementacdo de um projeto “modernizador” feito pelo Estado autoritario
provocou alteracdes profundas no campo cultural como um todo. Nuno Ceésar de Abreu
(2006), no livro Boca do Lixo: cinema e classes populares, afirma que “tendo em vista
as transformacgOes incisivas nas formas de producdo da arte (e dos meios de
comunicagdo) e nos comportamentos cotidianos, o cinema brasileiro € levado, neste
momento de (in)defini¢Ges, a acertar as contas com o passado e ajustar-se as demandas
do presente — as pressdes vindas do mercado e de um Estado ditatorial” (p. 15). Deste
modo:

Os mecanismos financeiros e burocraticos postos em acgéo pelo governo
fizeram parte de um projeto modernizador das relagcdes no interior da
esfera econémica. Vivia-se entdo um momento de grande expansao do
mercado de bens culturais, e, neste sentido, as alteracfes no setor
cinematografico foram incisivas, voltadas principalmente para a
ocupacdo desse mercado. Para esta racionalidade contribuiram,
evidentemente, as pressdes do proprio meio cinematografico —
empresarios, artistas e trabalhadores — visando o alargamento da
participacdo nacional em nosso mercado, que resultaram em conquistas
como as leis de obrigatoriedade de exibicdo do longa e do curta-
metragem, a criagcdo de distribuidoras alternativas, as tentativas de
formacdo de publico, etc., com raizes no cineclubismo, e as outras
iniciativas. (ABREU, 2006, p. 161-162)

Grande parte da cinematografia feita nos anos 70 tinha como meta ocupar o
mercado nacional de filmes e teve como locus principal de producéo a regido da cidade
de S&o Paulo, conhecida como Boca do Lixo. Segundo Nuno César de Abreu (2006,
houve uma conjugacdo de diversos fatores que levou & formacao de um poélo produtor
paulista, na regido central da cidade de S&o Paulo, conhecida como Boca do Lixo, que
apesar da precariedade técnica e falta de recursos financeiros conseguiu produzir um
cinema popular com boa resposta de publico. Prossegue o autor dizendo que a principal

caracteristica da gestacdo desse “p6lo produtor” é que sua formacao se deu a partir “da
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afluéncia de um contingente das classes populares que ali se profissionalizou” (p. 09)
Assim, tanto aqueles que assumiram “posi¢des de relevo na hierarquia do processo
econdmico como as equipes de producdo - diretores, roteiristas, fotografos — séo

provenientes desses estratos da sociedade” (p. 09). E observa o autor:

A boca do Lixo passa a desenvolver-se, efetivamente, com uma
producdo ligada as necessidades de mercado e segundo uma linha que
convencionaremos chamar de industrial (embora realizasse
artesanalmente), que ndo dependia do dinheiro das agéncias
governamentais. Por outro lado, essa producdo ndo era completamente
independente, porque estava ligada as redes de distribuicdo e exibicao.
A Boca foi formada com a consciéncia de quem trabalha com a
realidade do cinema brasileiro: a produgéo de filmes que podiam render
dentro das condi¢bes de mercado e de sua reserva. Desse modo,
procurava apoiar-se, de um lado, num esquema industrial embrionéario
(eufemismo para precério e incipiente) e, por outro, no comércio
cinematografico — em sentido amplo, de troca de mercadorias, de
favores, de influéncias etc. (ABREU, 2006, p. 185).

Ainda segundo Abreu (2006), os filmes produzidos na Boca do Lixo langavam
mé&o de varias estratégias para manterem uma producdo constante e obter rentabilidade.
Assim, grande parte das peliculas apoiavam-se em um “esquema de producdo
controlado”:

tempo de filmagem reduzido, economia de negativo (filme virgem),
remuneracdo negociada com o elenco e equipe, captacdo de
investimentos com pequenos e médios empresarios (e, “as vezes”,
grandes empresarios); merchandising (anuncios velados) e marketing
(divulgacdo); crédito em laboratérios e locadoras de equipamentos;
apoio de empresas e de prefeituras do interior etc. E, principalmente,
negociacao — participacdo societaria, venda dos direitos de distribuicéo,
co-producdo etc. — com exibidores e distribuidores. (ABREU, 2006, p.
194)

O autor ressalta que na producdo feita na Boca havia uma “evidente a intencéo de
produzir filmes que ocupassem o lugar do filme estrangeiro, postura esta coerente com
uma politica de governo de substituicdo de importacGes” (p. 79). Entretanto, o similar
nacional ali produzido ganhou “dimensdes além da similaridade, adquirindo fei¢Ges
proprias”. (ABREU, 2006, p. 79)

E nada melhor para a producéo cinematografica da Boca que recorrer aos cantores
de musica sertaneja/caipira que faziam sucesso na época e que por meio de sua
popularidade junto as radios e programas televisivos poderiam lotar as salas de cinema.
Além disso, os filmes com temadtica rural faziam muito sucesso junto ao publico desde

as décadas anteriores. Basta lembramos de Amécio Mazzaropi que a partir dos anos
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1950 acertava em cheio quando levava as telas seu caipira estereotipado. No momento
em que 0 pais queria ver-se urbano, nada mais certeiro que fazer pilhéria do homem
pobre rural e seu modus vivendi. Inserindo em seus filmes nimeros musicais com
cantores de sucesso, controlando a estrutura de produgdo e distribuicdo, Mazzaropi
conseguia lotar salas de cinema e ter grandes lucros com seus filmes (Cf. TOLENTINO,
2001).

Apostando nessa juncdo — tematica rural e musica caipira — Oswaldo de Oliveira
leva as telas alguns cdmicos e cantores conhecidos. Foi trabalhando na Boca como
maquinista, assistente de cdmera e assistente de fotografia, que Osvaldo de Oliveira
iniciou na arte cinematografica com os filmes O cangaceiro sanguinario (BR, 1969), O
cangaceiro sem Deus (BR, 1969), Sertdo em Festa (BR, 1970), No Rancho Fundo (BR,
1971) e também Luar do Sertdo (BR, 1970), protagonizado pela conhecidissima dupla
caipira Tonico e Tinoco. Entretanto, Luar do Sertdo ndo fez tanto sucesso como
esperavam 0s cantores e o diretor, levando Tinoco a nos dizer que o filme resultou em
“uma propaganda paga” pela dupla, sendo considerado por ele como mais um artificio
para divulgacéo de suas cangdes.

Ao contrario de Oswaldo Oliveira,

Jeremias Moreira Filho, seis anos depois
quando leva o ex-cantor da Jovem Guarda,
Sérgio Reis, as telas incorporando o destemido e
valente boiadeiro Diogo no filme O Menino da

Porteira, obtém grande sucesso, a tal ponto de

ajudar a solidificacdo da carreira do cantor € | yjysiracao 2 — O cantor Sérgio Reis

interpretando o boiadeiro Diogo
Mendonga no filme “O Menino da
seguinte’ Porteira” (BR, 1976)

possibilitar que o diretor realizasse, no ano

Magoa de Boiadeiro, também protagonizado pelo
masico.
Provavelmente apostando no sucesso de O
menino da Porteira, a dupla sertaneja Léo
Canhoto e Robertinho também vai ao cinema.
Segundo Waldenyr Caldas (2004/2005), o
llustraggdo 3 - Léo Canhoto e

Robertinho em cena do filme | aparecimento da dupla nos anos 1970 “coincide

“Chumbo Quente” (BR, 1978) de
Clery Cunha.

com o auge dos filmes de bang-bang italianos no
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Brasil”, tornando assim a principal inspiracdo da dupla para suas composi¢des musicais
e para sua aventura na grande tela, como teria dito o proprio Léo Canhoto ao autor: “a
minha fonte de inspiracdo séo os filmes de bang-bang. E eu quero fazer um filme no
género” (CALDAS, 2004/2005, p. 65). Eis a fonte de inspiragdo da obra Chumbo
Quente (BR, 1978), dirigido por Clery Cunha, cineasta também conhecido por suas
producdes na Boca do Lixo. No filme, como observa Rodrigo Pereira, os melhores

elementos do que chamou de “western feijoada”:

0s cantores vivem dois aventureiros que chegam atrasados ao
casamento da irmd de um deles. Descobrem que houve uma chacina
durante a festa. O pai de Berto (Robertinho) foi morto e sua irma
raptada. Coincidentemente, o padre que celebrava a ceriménia era
irmdo de Leonardo (Leo Canhoto), também morreu nas mdos do
bandido. A dupla sai a esmo em busca dos culpados e da noiva
sequestrada. Um de bicicleta, outro de mula. Um deles atira num
bandido, mas ele foge dando piruetas. O outro tem um viol&o e um bau
gue funcionam como espingardas. “Eu sei que vocés vdo me matar,
mas acontece que eu prometi para minha mde que eu ia tinha que
morrer tocando meu velho violdo. Posso tocar?” pergunta aos
pistoleiros que o cercam. Encontram um clone de Mazzaropi num
boteco. Ganham um jipe num jogo de cartas. Invadem a fazenda do
vildo disfargados de casal de velhinhos. Tudo isso num filme que se
pretende sério. (PEREIRA, 2002, p. 157-158).

Durante toda a pelicula, a dupla ora se apresenta como “mocinhos” ora como
“vildes” e, em meio a tiroteios e brigas,
tentam encontrar os assassinos e a “mocinha
raptada”. Misturando trajes de boiadeiro
com roqueiro, camisas com estampados
psicodélicos abertas ao peito, uma profusao
de medalhdes e pulseiras, sem desgrudarem
um momento sequer de seus coldres,

inauguram, segundo Rosa Nepomuceno

(1999), o bangue-bangue caipira. Segundo | llustragdo 4 - Berto e Leonardo,

) ) ) personagens interpretados pelos cantores
Rodrigo da Silva Pereira (2002), Chumbo | Leo Canhoto e Robertinho no filme

Quente (BR, 1978) “tenta transformar em “Chumbo Quente” (BR, 1978).

Faroeste Rural o tipo de peca que a dupla, mesmo no auge da carreira, apresentava em
circos interioranos e nos suburbios, a exemplo de A histéria do homem mau” (p. 158).

Ainda segundo o autor, “Chumbo Quente é sério candidato ao posto de pior bangue-
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bangue brasileiro ja realizado” (p. 157). E assim, apostando na figura do cowboy
americano, Léo Canhoto e Robertinho e, principalmente Sérgio Reis, iriam mudar 0s
rumos da masica sertaneja, desde a “indumentéria, até o texto da cancdo”. (CALDAS,
1999, p. 72)

Nos capitulos que seguem, nos deteremos na anélise de dois filmes conhecidos e
que foram feitos por diretores ligados as producdes baratas da Boca do Lixo: Luar do
Sertdo (BR, 1970) e O Menino da Porteira (BR, 1976). Enquanto o primeiro
aproveitava a experiéncia de Tonico e Tinoco junto aos palcos circenses onde, no inicio
da carreira, apresentavam seus “dramas”; o segundo tem como fonte de inspiragdo os
filmes de faroestes americanos e italianos, fazendo leituras distintas do rural brasileiro e
que colaboram para a “massificacdo” da cultura e das musicas caipiras. Se nos anos 70 o
pais parecia ndo saber ao certo quais rumos tomaria, o rural representado nestes filmes
também busca diferentes formas para recriar-se na grande tela. Se o Brasil nos anos
1970 vivia um momento de (in) defini¢bes, como diz Nuno César de Abreu (2006),
percebemos em nossa analise que a imagem do rural no cinema brasileiro tentava
acompanhar as mudancas sociais do pais para que pudesse ser aceito e consumido em

larga escala.
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3 - Luar do Sertdo: a ingenuidade fora de moda

E havia um indio que caiu do céu

com uma violinha feita com corda de pesca.

Uma mai fina, uma grossinha.

Entdo ai o pai trocd com quatro frango.

O indio pegou o frango e sumiu no mato!

E n6i fomo arranhando aquela violinha e ja fazendo masica.

(Tinoco, depoimento ao autor em 15/03/2007).

3.1 - Tonico e Tinoco: da roca ao radio

Nos anos 20, em uma das muitas col6nias existentes nas fazendas do interior de
Sdo Paulo morava e trabalhava a familia Perez. Foi na propriedade da familia Barros, na
regido de S&o Manuel, que em 02 de marco de 1917 nasceu Jodo Salvador Perez e em
19 de novembro de 1920 veio ao mundo José Perez - os irmdos que futuramente
ficariam conhecidos como a dupla coragéo do Brasil. Foi nas “festas da fazenda” —
Festa de Sdo Gongalo, Folia de Reis, etc — ou nos improvisados bailes na tulha que
Nego e Tico, futuramente Tonico e Tinoco, tiveram contato com a musica dos velhos
violeiros. Também foi nestes encontros festivos e religiosos que comecaram a cantar em
grupos musicais que ficavam famosos nas festas da redondeza. O rédio ainda era coisa
para poucos no Brasil destes anos.

No final dos anos 20 e inicio dos anos 30, 0 pais passava por uma grande crise
econbmica. A producdo de café, carro chefe da economia nacional destes anos,
encontrava sérios problemas. Além de uma superproducdo, enfrentava a crise
econdmica internacional gerada pela quebra da bolsa de valores norte americana em
1929, que complicava a exportacdo do produto nacional. Os reflexos da | Guerra
Mundial e a gestacdo da Il Grande Guerra somavam dificuldades a venda do produto
brasileiro, demandando ao pais uma mudanca em sua estrutura econémica favorecendo
0S passos iniciais para uma politica de industrializacao.

Estas mudancas nos rumos da estrutura econdmica fizeram com que uma parcela
da populacdo rural, assim como a familia Perez, se mudasse de fazenda em fazenda em

busca de trabalho que dia a dia ficava mais escasso. A solucdo encontrada pela familia,
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a exemplo do grande contingente da populacdo rural que migrava, foi a mudanca para a
cidade de Sorocaba, em busca de melhores condigdes de vida. Ali, parte da familia
trabalhava em uma féabrica de tecidos, enquanto Tinoco, aos 17 anos, engraxava sapatos
na Estacdo Sorocabana e Tonico, com 20 anos, ajudava na produgédo de cimento em uma
pedreira. A musica enquanto profissdo, neste momento, parecia ficar em segundo plano,
sO cantavam em festas no bairro como forma de divertimento. As dificuldades
encontradas na cidade fizeram a familia Perez voltar a trabalhar em fazendas de café.
Era comum nesta época que se formassem nas coldnias das fazendas grupos musicais
que animavam as festas da vizinhanga e ndo foi diferente com os irmdos Perez:
formaram o conjunto “Os caboclos do Brej&o*”
e bailes de toda a redondeza” (TONICO e TINOCO, 1984, p. 30). Findo o contrato de

trabalho na Fazenda Brejdo, no final dos anos 1930, a familia foi trabalhar na fazenda

, € eram “solicitados para tocar em festas

Salto, com esperanga que esta mudanca trouxesse maior ganho. Fato ndo ocorrido, pois
os cinco alqueires destinados a eles para o cultivo do algoddo foi atingido por uma
geada, trazendo para a familia um ano com grandes problemas financeiros. Nesta
fazenda havia uma estagcdo ferroviaria no meio da colénia onde, além de ver o
movimento de passageiros e dos trens, ouviam programas radiofénicos como, por
exemplo, “Trés batutas do Sertdo” da Radio Record, com Torres, Serrinha e Rielli, e 0
programa do “Nhé Totico”, da Radio Cultura, como conta Tinoco (1984). Em janeiro de
1941, apds devolverem a terra ao patrdo, a familia Perez mudou-se para a capital
paulista.

Quando Tonico e Tinoco, agora com 20 e 23 anos de idade respectivamente,
chegaram a Sdo Paulo sairam em busca de trabalho. As mulheres da familia
trabalhavam como empregadas domésticas, Tinoco em um depdsito de ferro-velho e,
Tonico, sem emprego fixo, trabalhava como diarista capinando terrenos e jardins até
que foi empregado em uma tinturaria. Estes eram alguns dos provaveis postos de
trabalho encontrados por grande parte dos migrantes rurais que chegavam a cidade
grande. Por intermédio e incentivo dos companheiros de trabalho, a dupla foi cantar em
um parque de diversdes, chamando a atencdo do publico. Em seguida comecaram a
participar de concursos dos programas de calouros das radios, dando assim 0s passos

iniciais da carreira artistica. A vitdria do concurso para substituicdo da dupla Palmeira e

® Frequentemente 0 nome do conjunto musical levava o nome da fazenda em que moravam os
cantores. Fazenda do Brejdo era o nome da fazenda em que morava a familia Perez. (Cf.
TONICO E TINOCO, 1984).

30



Piraci no programa de maior sucesso da R&dio Tupi, o “Arraial da Curva Torta”,
comandado por Capitdo Furtado®, trouxe para a dupla além de um novo nome — Tonico
e Tinoco, substituindo Irmédos Perez — maior visibilidade, sucesso e a consagracao de
algumas mdsicas que posteriormente se tornariam “classicos” da mdsica caipira, como é
0 caso de “Tristeza do Jeca”, composicdo de Angelino de Oliveira feita em 1918;
“Chico Mineiro”, composta em 1943 por Francisco Ribeiro e Tinoco; além das
conhecidissimas “Cana Verde”, de 1957, criada pela propria dupla e “Moreninha
Linda”, composta em 1961 por Tonico, Priminho e Maninho.

E na década de 1940 que, segundo Renato Ortiz (2001) no livro A moderna
tradicdo brasileira, se consolida no pais uma estrutura urbano-industrial possibilitando
assim a presenca de atividades vinculadas a uma cultura popular de massa. O radio que
havia sido introduzido no Brasil em 1922 ganha forga somente a partir de 1932, quando
uma mudanca na legislacdo permite a juncdo da publicidade aos programas
radiofénicos, além da criacdo de novas emissoras. Some-se a isto também o fato de que
a introducdo do radio valvulado nesta década barateou os custos de producdo do
aparelho possibilitando “sua difusdo junto ao publico mais amplo” (ORTIZ, 2001, p.
39). Com grande apoio do governo Getulio Vargas, que pretendia por meio de suas
ondas “integrar” o pais, o radio consolidou-se nos anos 1940 como um dos principais
veiculos de comunicacao: iniciavam-se os “Anos de Ouro do Radio”.

A criacdo de linguagem radiofénica mais homogénea tinha como meta atingir o
maior numero de pessoas possiveis. Para tanto, o radio ampliava sua estrutura de
difusdo e passava a atingir uma boa parte do territério nacional, como lembra Walter de
Sousa (2005) em Moda inviolada — Uma histéria da masica caipira. O autor afirma que
0 sucesso das mausicas da dupla cantadas no Arraial da Curva Torta atraiu a atencdo dos
donos de circos que passaram a convida-los para apresentacfes. Segundo o autor, dessa

maneira iniciou-se uma nova fase de popularizagcdo da masica caipira: “além de alcancar

4 Ariovaldo Pires, mais conhecido como Capitdo Furtado era sobrinho de Cornélio Pires. Em
1929, Cornélio Pires montou a “Turma Caipira Cornélio Pires”, pagando junto a gravadora
Columbia a produgdo dos primeiros discos de musica caipira. Cornélio Pires e Sua Turma,
como ficou conhecido, fazia shows nas cidades do interior paulista e levava junto seus discos
para serem vendidos. Faziam grande sucesso junto ao publico, uma vez que estes ja conheciam
alguns cantores e algumas historias que foram gravadas em disco. Seguindo os passos do tio,
Capitdo Furtado sempre esteve a frente de programas de radio, antes do “Arraial da Curva
Torta” comandou os programas “Cascatinha do Genaro” na Radio Cruzeiro do Sul, “Trinca do
Bom Humor”, com Alvarenga e Ranchinho, na Radio Tupi carioca e “Poemas Sertanejos” na
Radio Nacional. No inicio dos anos 1940 estrearia 0 “Arraial da Curva Torta” na Ré&dio
Difusora de Séo Paulo. (Cf. FERRETE, 1985).
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0 publico pelos meios eletrdnicos de comunicacdo, surge a alternativa das turnés
musicais” (p. 119).

Tonico e Tinoco iniciaram suas turnés musicais em pequenos circos. Além de
entoarem suas canc¢des conhecidas pelo publico, eles apresentavam suas pecas teatrais.
Tinoco, em depoimento para esta pesquisa, realizado na cidade de Lencg6is Paulista em
15/03/2007, nos contou que eles escreviam, dirigiam e atuavam nestas pecas, que ele
chama de teatro caipira. Nos disse ainda que “cada musica que pegava, nois fazia uma
peca do enredo daquela musica. Nois escrevia a peca teatral!”. O cantor afirmou-nos
também que o enredo das 22 pecas escritas pela dupla nasceu de suas cangdes de
sucesso: “Chico Mineiro”, “Tristeza do Jeca”, “Cabocla” e também “Luar do Sertdo”,
entre outras, colaborando, segundo Tinoco, para a divulgacdo da dupla e de sua musica.
Prosseguiu nos dizendo que para a apresentacdo de suas pecas teatrais montaram, em
um primeiro momento, uma companhia — Companhia Tonico e Tinoco — que viajava
pelas cidades ao redor de S&o Paulo para apresentarem sua arte, com eles proprios
representando 0s personagens principais. Alguns desses roteiros ou temas foram
posteriormente transpostos para o cinema, como € o caso de Chico Mineiro, fonte
inspiradora do filme Obrigado a Matar (BR, 1965) e também Luar do Sertdo que, em

1970, daria o nome ao filme de Osvaldo de Oliveira.

3.2 - A musica no filme: discursos dispares

A cangéo Luar do Sertdo foi composta em 1914 por Catulo da Paix&o Cearense, e
fala da saudade do sertdo por alguém que se encontra na cidade onde o luar é “tdo
escuro”. Podemos observar que ela faz uma apologia a vida campestre, tanto pela
ingenuidade de seus versos como pela simplicidade de sua melodia, como lembram
Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello (2002). Simplicidade que segundo o
musicélogo André Siqueira® é construida a partir de uma métrica previsivel e regular,

seguindo um padrdo ritmico proximo as modinhas (género musical de origem

> André Siqueira é musico e professor de Linguagem e Estruturagdo Musical da Universidade Estadual de
Londrina. Depoimento ao autor em 11/04/2008, na cidade e Marilia/SP, confirmado por email em
21/04/2008.
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portuguesa), e nos transmite a idéia de ostinato® ritmico. O professor ressalta ainda o
timbre de voz da dupla, neste caso Tonico e Tinoco, que por serem agudas e por
pronunciarem as palavras sem seguir a norma culta criam certa opacidade em sua
interpretacdo, dando assim uma espécie de “ar nostalgico” a can¢do. Esse ritmo lento e
cadenciado também nos remete a este mundo bucélico que é retomado e reforcado pelos
versos, sugerindo que a natureza seria a grande inspiradora dessa composi¢do musical.
O elemento urbano aparece somente pela palavra “cidade”, com a intencdo de ressaltar

as qualidades do sertdo, como percebemos ao ler suas estrofes:

Refrdo: N&o ha, ¢ gente, oh ndo
Luar como este do sertao.

Oh que saudade do luar da minha terra

L4 na serra branquejando, foia seca pelo chéo.
Este luar cé da cidade é tdo escuro,

N&o tem aquela saudade do luar do meu sertéo.

E a lua nasce por detrais da verde mata,

Mai parece um sor de prata prateando a solidao.
E a gente pega na viola que ponteia

A cancdo e a lua cheia no bater do coracao.

Refro.

Coisa mai bela neste mundo n&o existe

Do que ouvir um galo triste, no sertdo se faz lua.
Parece até que a arma da lua é que descanta,
Escondida na garganta desse galo a soluca.

Refrao.

Ai quem me dera que eu morresse l& na serra
Abracado a minha terra e dormindo de uma vez.
Ser enterrado numa cova pequenina

Onde tarde a sururina chora a sua viuvez.

(Letra extraida do livro Tonico e Tinoco: livro Da beira da tuia ao
teatro municipal, 1984)

As primeiras cenas de Luar do Sertdo (BR, 1970) ja nos sugerem certa
precariedade em sua forma e na técnica cinematografica. Enquanto a cdmera permanece
parada, uma lua representada por um desenho em papel invade a tela e passeia de um

lado a outro na tentativa de ilustrar o luar presente na can¢do de Catulo. Durante 0s

® Ostinato é uma figura melédica ou ritmica repetida obstinadamente ao longo uma composigéo musical.
Fonte: Dicionario Eletronico Houaiss da Lingua Portuguesa.
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quatro minutos desta cangdo varios cortes se sucedem: ora vemos Tonico e Tinoco,
entoando suas estrofes em meio a algumas arvores e flores num cenério que se pretende
com o “sertdo”, ora vemos os créditos do filme. A ingenuidade, simplicidade e o ar
nostalgico presentes na cancdo — sao reforcados pelos trajes dos personagens-cantores
(camisas xadrez iguais) —, e ddo a tonalidade de todo o filme. Some-se a isto a escassez
de recursos técnicos de filmagem e montagem.

Esta primeira cena se estende até o final da cancdo, quando um corte brusco nos
mostra uma imensa retro-escavadeira que trabalha na construgdo de uma rodovia que
ocupara parte das terras dos irmédos fazendeiros Tonico e Tinoco. Estas imagens estdo
sempre associadas a uma musica instrumental que se mostra moderna e entusiasta -
tentando gerar tensdo na narrativa — e € reforcada pelo olhar da cdmera — geralmente
focalizando-a “de baixo para cima”, valorizando o trabalho feito pela méaquina.
Entremeado a isto, conheceremos todos o0s personagens do filme. A sonoplastia muda, e
nestes momentos passa a ser composta principalmente pelo cantar de passaros e
assobios da melodia da cancio “Luar do Sertdo”. E deste modo que veremos os irmaos
Tonico e Tinoco trabalharem manualmente na colheita de milho; Otelo, o vendeiro e
pretenso cantor de Opera; Pirulito, o malabarista que utiliza espigas de milho para
mostrar sua habilidade; Simplicio, o atabalhoado suplente de delegado; o bondoso
Padre, que aparece na porta da igreja abencoando algumas criangas, e também Joana, a
mocinha, que tenta ser descrita como uma jovem simples e que parece ndo se furtar ao
trabalho na roca, pois a primeira vez que a vemos esta ajudando os irmaos fazendeiros
que lidam com transporte de madeira embora sua tia Nh& Barbina, professora e
solteirona, a queria longe dos afazeres roceiros. O narrador cinematogréafico cria, desse
modo, uma contraposicao entre elementos que considera rural e outros que entende por
urbano. Além disto, a obra parece retomar a perspectiva circense, pois neste tipo de
teatro, 0s personagens sdo inverossimeis em sua exageragdo, com gestos estouvados,
trajam roupas que claramente procuram caracteriza-los (mocinho, bandido, etc.) e
repetem incessantemente seus bordfes a cada vez que a trama sugere tensdo (cf.
DUARTE, 1995). Essa € a tonica que perpassa toda a obra filmica.

Apos a “apresentacdo” didatica destes personagens, o conflito que norteia a fita
passa a ser armado com a chegada de Paulo. Pirulito em uma breve conversa com Otelo
descobre que “Paulo, filho da Nha Cotita, aquele que foi pra cidade” esta de volta ao

“sertdo”, agora como engenheiro responsavel pela construcdo da rodovia. Em seguida
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vemos Joana, Nha Barbina, Tonico e Tinoco tomando café debaixo de uma grande

arvore, ao som de uma musica feita por violas. Tinoco confidencia a Joana:

Tinoco: A fazenda ta ficando uma beleza!

Joana: Depois de casado vocé vai ver como vai ficar bonita!

Deste modo tomamos conhecimento que o noivo de Joana é Tinoco. Pirulito entra
em cena correndo e conta a todos sobre a volta de Paulo que agora, segundo a fala deste
personagem, virou “dotor”. Aproveitando a situacdo para desenhar o perfil casamenteiro
de Nha Barbina, vemos a tia da mocinha comentar entre suspiros: “Dotd! Ah! O menino
Paulo doutor! Deve ta um homem lindo!”. Segue-se a isto a “apresentacdo” do engenheiro: com
a camera focalizando de baixo para cima a construcdo da estrada e Paulo conferindo a
obra. Assim como Nha Barbina quando afirma que Paulo deve “estar crescido”,
“bonito”, “virou doutor”, a tomada cinematografica parece concordar com sua fala,
valorizando a obra em construcdo e, também, o personagem responsavel por ela. Da
maneira como o filme foi feito, a construgéo da estrada e 0 personagem representam
caracteristicas do mundo urbano que a todo 0 momento tenta contrapor-se ao meio rural.

Ao sugerir um contraponto entre os elementos do rural, nas figuras de Tonico,
Tinoco, Pirulito, Otelo, Nh& Barbina e Joana, e das musicas que os acompanham, e do
urbano, na presenca da maquina e da musica instrumental em todos 0s momentos que a
vemos, percebemos que ha uma tentativa em separar os elementos que seriam “urbanos”
daqueles que seriam “rurais” e isto se da pela maneira como o filme é montado: através
dos cortes bruscos e da trilha sonora caracteristica sugere-se uma ndo imbricag&o entre o
rural e o urbano em todo o transcorrer da obra. Este fato se repete ainda na construcao
dos personagens — suas falas, roupas, agdes, musicas que cantam etc.— ou na
contraposi¢cdo de imagens feitas pelo narrador cinematografico, quando nos mostra as
cenas da construcdo da rodovia, as méaquinas trabalhando e o personagem Paulo,
contrastando, assim, como nos sugere a obra, com a vida pacata e simples dos demais
personagens.

Ja na primeira cena em que vemos Paulo, didaticamente tomamos conhecimento
do grande problema que o aflige. Com o olhar distante, 0 engenheiro parece pensar e
ouvimos sua voz em off: “Como posso me concentrar no trabalho com aquelas dividas
em Sdo Paulo? E como vou pagar aquele cheque sem fundo?” Vemos entdo o
personagem trabalhar na construcdo e Joana ir ao seu encontro, relembrando-o da

grande amizade que tinham durante a infancia. Assim, ja adivinhamos que existe algo
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de errado com o mog¢o: mal o conhecemos e ja sabemos que estd em “maus lencdis”
financeiros. E novo contraponto é criado: o regrado “caipira” Tinoco havia nos dito que
a “fazenda tava uma beleza”, ao contrario do “urbano” Paulo que se vé com o problema
de ndo ter como *“cobrir” um cheque sem fundo.

A partir deste momento, Joana parece “encantar-se” com Paulo. Em seu Jipe e
acompanhado de seu secretario, 0 engenheiro vai a casa dos irmaos Tonico e Tinoco
para combinar os detalhes da compra de um pedaco da fazenda por onde passara a
estrada. Sem restri¢cBes quanto ao negdcio e sem pressa em receber o dinheiro que lhes
cabe, pois ndo estdo “tdo necessitados assim”, os irmaos fazendeiros ficam contentes
com a venda de parte da fazenda pois, segundo dizem, poderdo fazer “melhorias” em
suas terras. Depois de sair velozmente em seu Jipe, um corte nos mostra 0s irmaos
vistoriando o trabalho na fazenda: alguns homens trabalham amontoando matéria
orgénica para, provavelmente, transforma-la em adubo, num ritmo lento, enquanto os

irmaos conversam:

Tinoco: Até que esse dinheiro veio a calhar, hein?

Tonico: Estamos mesmo precisando fazer uma melhoria mesmo!
Tinoco: Pintar a casa e até uma festa melhor!

Tonico: A Joana vai ficar contente!

Tinoco: N6i vamo ser muito feliz!

Tonico: Vendemo parte da fazenda que quase ndo usava!

Tinoco: Vou comprar um presente bonito pra Joana!

Findo o dialogo, a camera ainda parada espera que os irmdos saiam de cena para
em seguida fazer um novo corte brusco e nos mostrar a construgdo. Contrasta-se deste
modo o trabalho feito pelos empregados da fazenda com os trabalhadores da grande
estrada de rodagem. No fundo da tela, vemos um carro aproximar-se em alta velocidade
e a estrutura de madeira que permitira a construcao da obra € ressaltada juntamente com
uma fila de homens trabalhando em ritmo acelerado. A construcdo da rodovia parece
um grande formigueiro humano, com o ritmo de trabalho diferente daquele artesanal
mostrado na fazenda, seja quando os irméos colhem milho ou quando seus empregados
lidam, a base da enxada, com os afazeres cotidianos. De certo modo, talvez pudessemos
pensar que esta contraposicdo aponta para o processo de modernizacdo tecnoldgica que,
associada ao ritmo de trabalho urbano, ndo permitiria que as atividades fossem ainda

realizadas no tempo da natureza como parece ocorrer na fazenda dos irméos cantores.
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Para comemorar o futuro casamento de Tinoco com Joana e a venda de parte de
suas terras, vemos 0s irmaos fazendeiros junto com alguns amigos na venda de Otelo
bebendo cachaga. Em seguida vemos Joana, que a pedido de sua tia Nha Barbina,
mostra o jardim de sua casa a Paulo, que se mantém sempre cortés com a moca. Por
meio de cortes bruscos, e da montagem direta que entrecruza por quatro vezes
consecutivas estas tomadas, cria-se um novo conflito: sugere-se o flerte amoroso entre a

mocinha e o engenheiro. Em seguida, vemos uma parte
externa de uma igreja. Ao fundo surge uma charrete
que se aproxima da camera e, S0 entdo, vemos que nela
estdo Tonico e Tinoco que voltam depois da
comemoracdo no bar/empodrio de Otelo e cantam,

comemorando a venda de parte da fazenda. Ouvimos

- : - entdo uma cancdo caipira feita por violas que é
llustracdo 1- Tonico e Tinoco

andam de charrete enquanto | acompanhada pela sonoridade do trote do cavalo que
cantam "Moreninha Linda"

puxa a charrete. Durante 0s quase trés minutos e meio
— tempo de duracdo da cangéo - vemos 0s irmaos cantarem “Moreninha Linda” (Tonico,
Priminho e Maninho, 1961), a segunda cancgéo presente no filme.

Na sequiéncia seguinte, didaticamente, vemos Joana se recusar a permanecer junto
ao noivo quando este se aproxima e a mocinha, que ja estava pensativa, sai em
desabalada carreira. Moreninha Linda versa sobre o desprezo sentido pelo “caboclo”
quando a moreninha se enamora por outro homem. Como sugeriram as cenas anteriores,
0 amor que Tinoco sentia por Joana, “nasceu sozinho, ndo é preciso planta”, como diz a
letra da musica, j& a “farsidade nasce no 0id”, fazendo-nos relembrar da troca de olhares
entre Paulo e Joana durante o passeio no jardim de sua casa. Deste modo, a atitude de
Joana associada a letra da cancdo, nos sugere que o “caipira-cantador” perderd sua
namorada para o doutor engenheiro.

Vindas provavelmente da cidade, as cobrangas para que Paulo pague suas dividas
aumentam. Enquanto ele confere o trabalho dos outros empregados da construtora,
recebe uma carta e, novamente com sua voz em off, ouvimos a ameaca: pagamento das
dividas ou denuncia para a policia. Vemos entdo Paulo e Tinoco no precario e
improvisado escritério da companhia montado em uma casa da fazenda, cedida pelos
irmaos proprietarios. Enquanto conversam, Giocondo, o secretario de Paulo, chega com

uma maleta cheia de dinheiro:
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Giocondo: Chegou o dinheiro.
Paulo: Como vai o trabalho na estrada?
Giocondo: Tudo bem!

(Paulo abre a maleta. A cdmera focaliza o rosto espantado de Tinoco,
e em seguida focaliza a maleta aberta e cheia de dinheiro.)

Tinoco: Quanto dinheiro, hein!

Paulo: Parte desse dinheiro é seu. O resto é para a folha de pagamento
do pessoal.

Tinoco: O Pagamento € hoje?

Paulo: Dentro de alguns dias.

Tinoco: VVocé acha que esse dinheiro ta seguro aqui?
Paulo: N&o tem problema.

Tinoco: Oi que é muito dinhero!

Paulo: Aqui vai ficar trancado. S6 eu e ele (referindo-se a Giocondo)
temos a chave!

Tinoco: N&o sei ndo! L& em casa tava mais seguro!
Paulo: Bobagem! Fica aqui mesmo!
Tinoco: O senhor é quem sabe! Se fosse eu...

Na cena seguinte, quando vemos ao fundo um por do sol, Tonico passeia com
Joana e lhe conta sobre a chegada do dinheiro e comenta a falta de segurancga do local
em que ele estd guardado. Segue-se a isto a Unica cena noturna de todo o filme quando,
sob o luar do sertéo, acontece o roubo do dinheiro da construtora. Por meio de algumas
tomadas relativamente rapidas, vemos todos o0s personagens envolvidos com tal noticia:
Tonico conta a Tinoco; Nha Barbina toca um sino na varanda de sua casa e grita aos
pulos dizendo “roubaram o dinheiro”; Paulo corre a delegacia e informa a Simplicio,
este fica exultante pois finalmente terd um crime para desvendar e solta seu bordao “esta
tudo sob controle”; Otelo vai ao encontro de Pirulito que trabalhava na rodovia e lhe
conta. Todos ficam sabendo do roubo e correm em dire¢do ao local do crime. Muitos
figurantes aparecem neste momento comentando sobre este fato, inclusive uma vaca
ganha a fala “Ahn! Nossa que horror! Roubaram o dinheiro!” e todos afluem para o
“escritorio” da companhia. Exceto a vaca.

Em uma primeira investigacdo, Simplicio com a ajuda de Pirulito, encontra as
ferramentas utilizadas no arrombamento do escritério, e Tinoco confirma que o martelo
e 0 pé de cabra lhes pertence tornando-se assim o grande suspeito. Imediatamente 0

cantor recebe voz de prisdo. Tonico, em uma tentativa simpldria de provar a inocéncia
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do irmdo, diz que formam uma dupla e por ser assim néo seria criminoso. Pela primeira
vez os personagens se denominam como “dupla de viola”, misturando a ficgéo do filme
a realidade da carreira de cantores ja conhecida pelos espectadores.

Com as davidas momentaneamente esclarecidas junto ao suplente de delegado, 0s
irmdos convidam Otelo para o0 almogo de noivado, que sera no dia seguinte na casa de
Nha Barbina, momento em que Tinoco marcara a data de seu casamento. E durante o
almoco que Pirulito conta a todos que viajara junto com Tinoco para auxilia-lo a
carregar uma mala muito pesada. Simplicio imediatamente prende Tinoco, confirmando,
assim, suas suspeitas. Interessante percebemos que a perspectiva circense de
representacdo também é utilizada para provar a
culpa do personagem: a simples posse de uma
“misteriosa” mala pesada. A camera nos mostra
entdo a janela da cela que €é ocupada pelo
personagem e, atraves dela, vemos o por-do-sol,

explicando ao espectador que o0 mocinho a partir de

entdo vera “o sol nascer quadrado”. Em uma visita llustragéio 2 — Os irméos cantando

que Tonico faz ao irmdo, quando pergunta como | “@moda” que agradava a mocinha

esta, tem como resposta “Vai se indo! Esperando a justica |4 de cima!”. Sentindo
saudade de Joana, que ndo foi visita-lo na cadeia, relembram da “moda” que muito a
agradava, dando mote para cantarem a quarta e Ultima musica do filme. Separados pela

grade da cela, cantam “Pé de Ipé” (Tonico e Tinoco, 1963):

Eu bem sei que adivinhava
quando as vez eu te chamava
de muié sem coracéo.

Minha voz assim queixosa,
vancé era a mais formosa
das cabocras do sertéo.

Certa vez tive um desejo

de provar o mer de um beijo
da boquinha de vancg,

la no trio da baixada,
pertinho da encruziada,
debaixo dum pé de Ipé.

Mas o destino é traigoeiro
E me deixou na solidao.
Foi-se embora pra cidade,
me deixou triste saudade
neste pobre coracgao.
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Quando eu passo a encruziada

ainda avisto o pé de Ipé.

Ainda canta um passarinho

me faz alembrar sozinho

aquele dia com vancé.

(Letra extraida do livro Tonico e Tinoco: livro Da beira da tuia ao
teatro municipal, 1984)

Novamente aqui a can¢do fala da saudade do caboclo que, mesmo apos ter beijado
sua amada debaixo de um pé de Ipé, selando assim um compromisso e uma promessa de
casamento entre eles, a cabocla mais linda do sertdo o abandona e vai para a cidade.
Também esta cena, como as demais em que vemos 0s irmdos fazendeiros cantarem, se
mantém fiel ao tempo de duracdo da mdsica, aproximadamente trés minutos. No final
da cancdo, temos um corte para nos mostrar Joana e Paulo olhando a construcdo da
rodovia. Tudo parece indicar que, de fato, o caboclo ficara sob o luar do sertdo, sem sua
moreninha linda, e ndo debaixo de um pé de ipé, mas sim preso, enquanto a amada ird
para a cidade. Terminada a cangédo, o filme passa a mostrar incessantemente o flerte
amoroso entre Joana e Paulo que, juntos, passeiam de canoa, conversam no alpendre da
casa de Joana que, cada vez mais, parece concordar com a idéia de ir para a cidade junto
com Paulo.

Porém, uma reviravolta causada por Pirulito, nos ultimos minutos do filme, faz
com que a historia mude radicalmente e realize um final nunca anunciado durante a
narrativa através masicas cantadas ou pelas cenas vistas. Paulo vai ao encontro de Joana
e pede que ela guarde uma maleta. Pirulito, escondido, vé e ouve a reafirmacdo do
convite de Paulo para que a mocinha va com ele para a capital e surpreende os dois num
momento em que estdo abragados. Joana, sem se mostrar muito surpresa, ou preocupada
que seu segredo tenha sido descoberto, pede a Pirulito que pegue em seu quarto um
presente para o Paulo, “um pacote de papel cor-de-rosa”. O personagem procura o
presente, ndo 0 encontra, mas sim, se depara com a maleta cheia de dinheiro.

E Pirulito quem fala para Tonico pedir dinheiro emprestado a Joana, assim podera
pagar o advogado para libertar o irmdo. Juntos vao até a casa da mocinha e descobrem o
dinheiro. Joana conta a todos que a referida mala pertence ao doutor Paulo. O
verdadeiro vildo é encontrado. Em disparada, todos vao para a delegacia e, juntos com
Simplicio, saem em busca do vildo. Um corte nos mostra Paulo dizendo a seu secretario
que tera que ir para a capital, e na seqliéncia, pega seu Jipe e sai velozmente. No meio

da estrada encontra os outros personagens que a pé o procuram. Em seguida chega
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Algodéao, o soldado, junto com o prisioneiro Tinoco. Finalmente o roubo € esclarecido.
“O culpado é o Paulo”, como diz Joana. Tinoco é liberto e Paulo vai para a cadeia.

Tinoco diz a Joana:

Tinoco: Joana, Deus tarda mais ndo faia!
Joana: E ele quem faz o destino da gente!
Tinoco: E 0 nosso destino € um amar o outro por toda a vida!

As cenas finais nos mostram Paulo preso na cadeia e novamente a sua voz em off,
explica ao espectador “Lembre-se, vocé é o vildo”. Temos entdo o casamento de Joana e
Tinoco, coroado por um beijo final entre os amantes, corroborando a idéia de que a
justica divina prevalece, ou que no dizer matuto, Deus escreve certo por linhas tortas.
Percebemos com isso que existe uma incongruéncia entre o que a dupla canta, ou 0 que
suas mausicas sinalizam para o filme, e seu desfecho.

No inicio do filme, ao cantarem “Luar do Sertdo”, Tonico e Tinoco anunciam a
saudade que teriam do sertdo, entretanto, em seguida o filme todo se passa em torno da
fazenda em que moram. Durante o almogo em que sera marcada a data de casamento de
Tinoco e Joana, a dupla canta “Cana verde”, que versa sobre o desprezo sentido ao ndo
ter o amor correspondido, entretanto o casamento realiza-se no final do filme. Quando
Tinoco é acusado de roubar o dinheiro da construtora e vai preso, ao lado do irméo
Tonico, separados pelas grades da cela, cantam “Pé de Ipé”, que versa sobre o amor
perdido, uma vez que a amada muda-se para a cidade, fato que também ndo ocorre,
como sabemos, Joana casa-se com Tinoco, e ndo se muda.

Observamos que nas cenas em que a dupla aparece cantando € construido um
bloco cénico. Faz-se um grande recorte na narrativa, que nem sempre se ligam aos
outros blocos, de maneira que o discurso cantado nem sempre anuncia ou complementa
as cenas, ela ndo faz parte da vida narrada pelo filme e ndo se determina por nenhuma
progressdao do discurso do filme, da histéria representada e tampouco prepara 0
espectador para as proximas cenas. Ou seja, as cangdes apresentadas parecem
descoladas do enredo, deste modo elas apontam para uma tentativa de fazer uma
propaganda da dupla caipira e de suas musicas. Isto nos lembra uma das caracteristicas
dos filmes de Mazzaropi que inseria na narrativa filmica, nGmeros musicais com
cantores que no momento de realizacdo da obra faziam sucesso, com o intuito de torna-

los um chamariz a mais para que o publico fosse ao cinema.
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Enquanto as musicas cantadas pela dupla durante o filme falam da perda da pessoa
amada que vai para a cidade, da saudade da roca, do sertdo enluarado, as demais cenas
parecem indicar um outro caminho. Elas sugerem uma nova possibilidade de vida para a
mocinha rural na cidade grande. Entrevemos isto pelas falas, acGes e roupas dos demais
personagens, como € o caso de Paulo e seu flerte amoroso com Joana. Com esta
contraposicdo entre as musicas cantadas e as cenas observamos a tentativa de separar a
vida rural da citadina, como se uma se contrapusesse a outra, sugerindo com isto um
possivel distanciamento entre elas.

A construcdo da rodovia ocupando parte das terras da fazenda também sugere essa
separacao, uma vez que € vista pela narrativa como sindnimo de progresso, seguindo 0s
moldes propalados pelo Governo Militar nestes anos do auge do milagre econémico. A
idéia de Brasil Grande, de poténcia, era reforcada pelos militares por meio da
construcdo de estadios, da ampliacdo da malha rodoviaria, de usinas hidroelétricas, da
expansdo da industria cultural brasileira, etc. Para a modernizacdo do campo, a receita
dada era implementacdo de novos aparatos e técnicas de producdo. Contudo, o retrato
da condicdo rural feito pelo filme é o da vida no nivel da producéo artesanal, como ja
apontamos, numa clara tentativa de contrapor o que a grande rodovia significa em
relacdo a vida na fazenda. Mesmo perdendo um pedaco de terra, que segundo 0s irmaos
era pouco usada, a rodovia traria benesses a todos: poderia facilitar o escoamento da
producdo, a acessibilidade as grandes cidades e ao mercado - elemento alardeado com a
construcao das rodovias em finais dos anos 60 e inicio da década de 1970.

Jodo Marcos Além (1996) fala que a atividade rural ndo passou ilesa pelo surto
modernizante imposto pelo governo militar: onde antes havia trabalhadores rurais em
seus pequenos lotes de terra passaram a existir grandes fazendas com producédo voltada
ao mercado exterior. O autor nos diz que a modernizacdo rural foi projetada como
interesse nacional e representaria a modernidade no &mbito da sociedade agraria. Os
componentes centrais dessa modernizagéo se pautariam na “capitalizagéo e tecnificacédo
da estrutura produtiva” (p. 20) e excluiam outros, considerados como “atraso,
tradicionalismo, conservadorismo e que justificavam a permanéncia de relagdes sociais
e produtivas pre-concebidas como ndo modernas” (p. 20). A existéncia de um Brasil
rural ndo era negada nestes anos, mas operava-se uma grande transformacdo em sua

estrutura.
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Acompanhando essas mudancas na “estrutura produtiva”, a imagem do rural —
engendrada, entre outros elementos, pela musica sertaneja, pelo cinema, etc — também
deveria se modificar e ajustar-se a idéia de “moderno” propagada pelo Estado ditatorial.

Ao contréario dos outros personagens, 0s irmaos Tonico e Tinoco sdo 0s Unicos
desenhados pelo narrador cinematografico como caipiras, porém ndo na acep¢do de
Antonio Candido (2001) em Os Parceiros do Rio Bonito, quando fala que o caipira
paulista vivia nos bairros rurais, em uma relacdo intrinseca com o0s elementos da
natureza, retirando dela seu minimo vital. O caipira representado pela dupla se
caracteriza pelo seu vestuario, pelas musicas que cantam e pelas falas e atos ingénuos,
assim como faziam as duplas caipiras de sucesso em programas radiofénicos das
décadas anteriores, e como eles proprios faziam fora das telas do cinema. Dessa maneira
eles remetem a um rural romantizado onde as dificuldades da vida no campo, quando
existiam, eram amenizadas e superadas por uma vida simples e rica em bondade e
honestidade.

Percebe-se uma incongruéncia de discursos presentes durante toda a narrativa
filmica: em alguns momentos o urbano-moderno sugere estar imbricado no rural-atraso,
porém a cena ou comentario que vem logo em seguida parece sugerir uma tentativa de
distingui-los. Ora existe uma valorizacdo do que é considerado rural, caipira, ora nota-se
um desejo de superacdo. Esta especificidade também se mostra presente quando a

narrativa trata dos elementos urbanos e dos demais personagens.

3.3 - Paulo: o0 engenheiro e vildo ou Os descaminhos do urbano

Até nas roupas de Paulo e aquelas usadas por Tonico e Tinoco cria-se um
contraponto entre o que seria “urbano” e o que seria “rural”. Com 0 processo de
industrializacdo pelo qual passava o pais “generalizou-se o0 uso da camisa esporte de fio
sintético ou de tecido nobre, usada agora em quase todas as ocasides sociais; também o
uso da bermuda e do short” (MELLO e NOVAIS, 1998, p. 570), e é com estes trajes
que Paulo sempre aparece no filme e mostra-se em dia com os habitos de consumo da
cidade grande. Além disso, ao contrario dos irmaos fazendeiros que andam somente de
charrete, Paulo anda de carro, ou seja, 0 “moderno” carro havia superado a “arcaica”
charrete, marcando a distin¢do entre os ritmos de vida presentes na cidade grande e no

meio rural.
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Por ser filho de Nha Cotita e amigo de infancia de Joana, como ela mesmo o
recorda, sabemos que Paulo provavelmente nasceu na localidade ficticia em que se
passa o filme. Deduzimos, ainda, que migrou para a cidade em busca de melhores
condigOes de vida e estudo, fato comum nos anos 1970, momento em que a cidade
prometia a todos os brasileiros os frutos gerados pelo milagre econémico. Com isso, ele
percorre caminho contrario ao de Joana que fica no campo, sem vislumbrar “chances”
de mudanca e aventura, como sugere o filme. Paulo encontra na cidade a possibilidade
de ascensdo social demonstrada pela profissdéo que exerce. O seu retorno como
engenheiro, profissdo simbolo da sociedade urbano-industrial, reforga a idéia de sucesso
individual conseguido na vida citadina ao contrapor-se aos demais personagens. E é
com os olhos de gente “moderna”, “urbana”, “superior” que Paulo enxerga o0s
individuos rurais, referindo-se a eles como “atrasados”, “inferiores”, “caipiras”. E, ap6s
acertar o valor que a companhia construtora, para qual trabalha, pagara a Tonico e

Tinoco tira a seguinte concluséo:

Paulo: Esses caipiras sdo tdo burros! S6 da uma vontade de a gente
fazer uma trapalhada com eles!

Secretério: Esses caras me irritam!

Paulo: Ja eu ndo hesito! Sdo tdo burros! Tdo honestos! Tdo fora de
moda!

Reforgando os contrapontos entre 0os personagens Paulo e Tinoco, durante um
almoco em que o violeiro marcara a data de seu casamento com Joana, veremos todos
0s personagens em volta de uma grande mesa que ocupa o centro do enquadramento. O

almogo acontece no quintal da casa de Nha
Barbina. Notamos alguns enfeites coloridos
pendurados nas arvores. Todos bebem e
conversam. Joana mostra-se contente, fato
notado por Paulo, que confidencia a Giocondo
“Como ela esta alegrinha hoje! Noivado caipira,

completamente fora de moda!”. Antes de

. mecarem mer, Nha Barbina encoraj
llustracdo 3 — Almoco de noivado comecarem a comer, a Barbina encoraja

renado a moda de viola. Tonico e Tinoco a cantarem. E Paulo novamente

confidencia com o secretario “Ainda mais essa!” e tem como resposta “Vai ser dificil de

aglentar”. Novamente aqui 0 moderno e urbano representado na figura de Paulo tenta
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contrapor-se ao rural caipira de Tonico e Tinoco e, com sua fala, sugere que na cidade
grande, de onde veio, a musica caipira ja ndo fazia sucesso ou agradava o publico
citadino.

Os irmaos cantam “Cana Verde” (Tonico e Tinoco, 1957), cancdo que fala do
sentimento de desprezo sentido pelo caboclo por ter perdido seu grande amor, mas que
apesar de tudo “o amor que vai e vorta, a vorta sempre € mi¢”. Entremeando a cena da
cantoria, vemos 0s demais personagens comendo de maneira grotesca, reforcando as
suas “caipirices”, inclusive Tinoco, que fala com Joana com uma coxa de frango na
boca, ao contrario de Paulo, que nunca vemos comer, somente observar todos e tomar
pequenos goles de uma bebida.

Percebe-se na construcdo desse personagem uma ambiglidade. Ao mesmo tempo
em que valoriza o “doutor”, 0 homem que *“venceu na vida”, que deixou 0 campo e por
meio de seu esforco individual pelo trabalho e estudo se “modernizou”, faz com o
personagem seja também o vildo da historia e 0 mostra sempre gritando
impacientemente com o0s outros empregados da construtora. Ao contrario da
honestidade, sempre ressaltada dos irm&os Tonico e Tinoco, Paulo sem saber como
pagar as dividas que havia deixado em Séo Paulo, rouba o dinheiro que seria usado para
pagamento dos trabalhadores e do pedaco da fazenda pelo qual passaria a estrada e
incrimina Tinoco. Assim, o filme 1€ o mundo urbano como lugar que atrai os individuos
por lhes oferecerem melhores oportunidades, acenando para um progresso individual,
mas que também como um mundo que criaria nestes individuos uma desonestidade
desmesurada, pois seria o lugar que corromperia 0s bons valores morais herdados da
vida no campo.

Se antes da chegada do engenheiro e da construcdo da rodovia, a localidade
ficticia em que se passa o filme era um lugar pacato e calmo como afirma o suplente de
delegado, em que o ultimo crime acontecido foi o assassinato do papagaio do vigario,
agora, o elemento moderno também traria novos “crimes”, o roubo com um fim
justificado, por ninguém menos que 0 personagem mais representativo da cidade. E é
para a cidade que pretende fugir Paulo, lugar, sugerido pelo filme, como Idcus da
descaracterizacdo individual onde tudo poderia ser escondido e justificado e tanto mais
facil se esta pessoa dispuser de uma maleta cheia de dinheiro. Da maneira como o filme
¢ montado, cria-se um dualismo entre campo, lugar da honestidade, simplicidade e
cidade, lugar onde tudo é possivel, onde a vida gira em torno da busca pelo dinheiro e

consumo.
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3.4 - O rural ou 0 urbano: a mocinha dividida entre o violeiro e 0 engenheiro

Na primeira cena em que vemos Joana ela esta ajudando Tonico e Tinoco a
descarregar uma carreta cheia de varas, sempre sorrindo e incentivando a dupla
trabalhar mais rapidamente. E, seguindo o didatismo presente na montagem do filme, a
partir dai conheceremos melhor Joana. A mocinha tem os cabelos longos e traja um
vestido cor-de-rosa, sem mangas, de comprimento acima dos joelhos. Nesta cena, ela
carrega uma cesta enquanto caminha por uma estrada. Dois homens passam por Joana e
a cumprimentam com um “Bom dia”. Junto com o cumprimento vemos os figurantes
olharem para a moga de modo malicioso, sugerindo que ela € uma bela mulher cobicada
por todos. O caminho que ela percorre parece leva-la até sua casa: um casardo de dois
andares, com um grande alpendre e uma escada por onde desce cantarolando Nha
Barbina, sua tia. Ela usa um vestido azul, com grandes babados brancos na altura do

pescoco e nas mangas, sob a cabeca um chapéu vermelho e nas méos alguns livros:

Nh& Barbina: Onde é que vocé foi?
Joana: Eu fui apanhar couve!

Nha Barbina: Couve? Océ ndo vé que isso faiz mar? Pera ail Sempre
andando por ai! Océ ndo vé que seu casamento é daqui a um més e océ
ndo ta nem enxovaiada ainda? Océ ndo vé que eu to cansada de dar aula
pra te sustentar? Océ que num se apresse pra se casa pra vocé vé! Vai
ficar iguar a eu! Iguar a eu ndo! Porque eu ndo vou me aposentar!

Joana: Tchau tial
Nhé Barbina: Que tchau tia! Eu ndo vou me aposentar!

E desta maneira que descobrimos o futuro casamento de Joana e que sua tia, Nha
Barbina, € professora, solteira e responsavel por guardar a “honra” da sobrinha até o dia
do casamento.

Os penteados e as roupas da mocinha sempre se mostram em dia com as roupas
usadas pelas mulheres dos anos 1970. N&o nos esque¢amos que neste inicio de década
ecoava ainda a idéia modernizante de mudanca de comportamento individual proposto e
representado, entre outros elementos, pelos cantores da Jovem Guarda, no caso
feminino principalmente pela cantora Wanderléia, mesmo que essa modernizacdo se
desse somente pela possibilidade de consumo e de vestuario e ndo por modificacdes na

posicdo da mulher na sociedade brasileira, fato presente na personagem.
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Somente em uma cena no inicio do filme vemos Joana trabalhar e, logo em
seguida, toda sua preocupacao volta-se em pensar em seu casamento. A Unica fungéo da
personagem na obra é casar-se e, caso ndo se “apresse”, como lembra sua tia Nha
Barbina, “vai ficar igual a eu”, ou seja, solteira e tera que trabalhar como professora,
profissdo considerada feminina e destinada aquelas mulheres que ndo “tiveram sorte no
amor”. O casamento faria com que Joana deixasse de ser sustentada pela familia e
passasse a viver sob a tutela do marido, provavelmente sem ter que trabalhar também. O
casamento € visto pelo narrador cinematografico como destino Unico para a mulher.

Até a chegada de Paulo, Joana mostra-se entusiasmada pelo casamento com
Tinoco. Seu namoro é vigiado pela Tia, o narrador cinematografico tenta mostrar uma
pureza na relacdo e um respeito por parte de Tinoco em ndo “querer avancar o sinal”,
reforcando a honestidade do personagem, e o desejo de querer “algo sério” com a moca.
Vemos os dois passearem pelo campo de maos dadas durante o dia, Joana servindo café
ou algum refresco a Tinoco, sempre na companhia de Nha Barbina ou Tonico. O Unico
contato fisico entre os dois € o andar de maos dadas — longe dos olhos da tia. Ao rever
Paulo, seu amigo de infancia, Joana parece se encantar pelo personagem ou pelo que ele
representa: a aventura em um novo mundo, no caso a cidade de S&o Paulo. Com isso
cria-se a davida na personagem: casar-se como 0 engenheiro doutor ou com o caipira
cantador? Mas casar-se, sempre. Qualquer mudanca de vida para ela passa a ser
representado pelo casamento, ou com Paulo ou com Tinoco.

Quando Tinoco vai preso pela acusacdo de roubo, Joana parece entregar-se ao
rdpido romance com Paulo. Passeiam de canoa,
conversam, Paulo lhe mostra seu trabalho, a
abraca e, ao contrario do que acontece quando
estd com o noivo, 0s dois aparecem sempre
sozinhos nestas cenas, nd hd nenhum
personagem “tomando conta” do namoro.

Enquanto Paulo escreve um relatorio para a

Companhla DEdlndO prO\“dénClaS e informando ”ustraqéo 4 — Flerte amoroso entre
Joana e Paulo.

sobre o roubo, travam o seguinte dialogo:

Joana: O que é isso?
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Paulo: E um relatdrio. Estou pedindo providéncias para a companhia. Os
trabalhadores ndo podem ficar sem o salario s6 por causa do roubo. O
dinheiro estava no seguro.

Joana: VVocé é tdo ativo! Por isso que eu gosto de ficar a teu lado!
Paulo: Pois eu queria ter a tua vida!

Joana: Nem tanto!

Paulo: Desculpe! Depois de tudo que aconteceu, vOcé ia se casar...

Joana: N4o é por isso! E que ndo agilento mais essa vida! Sempre a mesma
coisa! Sai dia, entra dia. Nao € que eu ndo goste daqui, mais...

Paulo: Ja sei! Quer conhecer outras coisas, respirar outros ares. Eu também,
se vivesse aqui sentiria 0 mesmo. E vocé é uma moca sensivel, inteligente,
estaria melhor na capital. Quer ir pra Sdo Paulo comigo?

Joana: N&o brinque com isso! E muito sério!

A duvida de Joana se fortalece, assim como a duvida quanto ao desfecho da
histéria. Enquanto isto, um corte nos mostra, Tinoco preso (que ha alguns instantes
havia cantando a musica “Pé de Ipé”, que versa sobre a perda da amada, uma vez que
ela foi para a cidade). Tudo parece indicar que esse sera o desfecho da trama. E € sua tia

que a lembra de compromisso com Tinoco:

Nhé& Barbina: Joana! Joana, 6i eu ja vou embora. Como é? VVocé nao vai ver
seu noivo la na prisdo?

Joana: Ah! Eu ndo sei titia!

Nh& Barbina: Como ndo sabe? Entdo o coitadinho ta enferrujando |4 dentro
daquela gaiola e vocé vem falar que nédo sabe?

Joana: Chega titia, a senhora sabe muito bem que estou confusa pra falar
com o Tinoco.

Nh& Barbina: VVocé sabe que esse casamento € a vontade de tua finada mae!
Que Deus a tenha Ia! E diz que a gente nunca deve contrariar a vontade de
uma finada! Finada falecida, ta?

O pequeno “namoro” entre Paulo e Joana, da maneira como é mostrado, com o
engenheiro ora abracando a mocinha, ora acariciando seus cabelos, ou ainda a vendo
sair do banho enrolada em uma toalha, sugere que Paulo, ao contrario de Tinoco, é
“mais avancado” e, caso consiga leva-la para a cidade, ndo sera tdo bom marido como o
marido caipira, ela seria mais uma conquista, uma aventura em sua vida. Paulo ndo seria

tdo honesto como Tinoco ou, na cidade, as relagfes entre as pessoas ndo seriam téo
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puras e singelas como s&o no campo. Estas
teses sdo reforcadas com o final do filme,
guando descobrimos que ele é o verdadeiro
vildo da trama.

Nos minutos finais da obra, quando Joana
descobre que o verdadeiro vildo € Paulo e nao

Tinoco, parece render-se a seu destino, tracado

por Deus, como lembra Tinoco e é corroborado
llustracdo 5 — Paulo tenta convencer o
Joana a ir para Sdo Paulo. pela fala da moca. Casa-se com o caipira-

cantador, criando um final pouco crivel, uma
vez que durante todo o filme os discursos cantados em conjunto com as cenas de seu
flerte amoroso pareciam indicar o contrério. Se interpretarmos a duvida de Joana a luz
de 1970, ano em que a maioria da populagdo brasileira j& se encontrava nas cidades,
sejam elas grandes ou pequenas, vemos que o final do filme, com a permanéncia da
mocinha no meio rural, parece ir a contraméo da grande maioria de seus espectadores
que, ja urbanos, ou recém urbanizados, ndo se identificavam com o rural representado
pela figura e pelas musicas de Tonico e Tinoco. O rural para ser novamente aceito,
desejado e consumido, deveria ser relido e apresentar uma nova roupagem, tarefa
realizada por outros filmes e cantores sertanejos, aliados a estrutura da inddstria cultural
que se fortalecia no pais.

A partir de entdo ndo seriam mais as mausicas caipiras feitas e tocadas nas
violinhas dada pelo indio que teria caido do céu que atingiria o coracdo das caboclas.
Para tanto, a musica caipira precisaria incorporar 0s signos da sociedade urbano-
industrial que se desenhava no pais. A mdusica caipira se modernizaria e passaria a
obedecer os ditames da poderosa industria fonografica. Ndo seriam mais as antigas
duplas caipiras que fariam as “donzelas suspirarem apaixonadas”, mas sim as novas
duplas criadas e divulgadas pela industria cultural que se fortificava e passaria a criar
novas duplas de cantores e que passariam a ser chamados de cantores de musica
sertaneja. O rural caipira, aquele bucdlico e ingénuo, tal como se mostra nas cancdes de
Tonico e Tinoco e que sdo retomados por algumas cenas desta narrativa, perdia espaco

para o rural da musica sertaneja.
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3.5 - Os personagens coOmicos: a distensdo do conflito

N&o é somente nas cenas em que 0S personagens Tonico e Tinoco aparecem
cantando que, no filme, se constitui um grande bloco que nem sempre se liga a historia
do romance entre Joana e Tinoco, elemento que a todo instante busca ser o fio condutor
da pelicula. Fato semelhante acontece com os personagens cdmicos: Nha Barbina,
Simplicio, Pirulito e Otelo. A funcéo destes personagens € extrair o riso do espectador.
Entretanto, da maneira como o filme é montado, quando alguns desses personagens
aparecem — caso mais freqiiente é o de Nha Barbina — o conflito amoroso que vinha
sendo armado acaba sendo distendido, ficando relegado ao segundo plano ou, ainda,
subjugado a comicidade presente nos personagens. Lembremos do momento em que
Tinoco vai ao encontro de Joana ap0s a pequena comemoracdo na “venda”. Nas
tomadas anteriores, vimos Joana passear de canoa com Paulo, visitar seu trabalho,
conversar com o0 engenheiro. Tinoco entdo se aproxima da futura noiva falando sobre a
venda de parte das terras, com a camera sempre parada, observando o desenrolar do
dialogo:

Tinoco: Joana!

Joana: Tinoco...

Tinoco: Me discurpe Joana! E que eu t6 muito alegre! VVou receber
bastante dinheiro! Eu quero comprar presente pra vocé!

(Joana se afasta de Tinoco. Fica de costas para ele, olhando para a
camera. Tinoco vai a seu encontro)

Tinoco: Vocé ta triste Joana? Bebi s6 hoje! Era comemoracdo! Eu
quero te ver feliz! Joana!

Com a camera cinematografica ainda parada, vemos Tinoco olhar Joana que sai de
cena correndo. Ndo vemos o rosto de Tinoco, ndo sabemos 0 que 0 personagem pensa
quando é “abandonado” pela namorada, tampouco se ele sofrerd com isto. Um corte nos
leva até a escola onde Nh& Barbina leciona para crian¢as. Quando inicia sua aula, Nha

Barbina vé passar pela porta da escola alguns homens:

Nha Barbina: Atencdo criangada! Presta atencdo no que eu vou ensinar
pra vocés! Porque océis prestando atencdo vocés aprende! Oi que eu
ndo té boa hoje ndo! Entéo presta atengdo! Caderno na mao e lapis na
carteiral (As criancas riem dela) Ah! N&o é nada disso! Caderno na
carteira e lapis na mao! Ta? O rato viu, viu... (V& os homens passarem
pela porta da escola) O rato come gato! O gato é uma brasa! O gato
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tem medo do rato! O rato ta... (Risos das criancas) O gato é uma brasa!
Néo é possivel a gente pode continuar dando aula com tanto home
assim por perto! E mundaréu véio...

Terminada esta cena, um corte nos leva até Paulo que mostra a Tonico e Tinoco
por onde passara a rodovia em sua fazenda. Ao inserir este bloco comico durante a
narrativa, o possivel conflito armado entre Joana e Tinoco que haviamos visto
anteriormente é distendido e acaba por ser esquecido pelo espectador. Esta cena ndo se
liga as cenas anteriores ou as subsequentes, entra na narrativa filmica somente para criar
riso junto ao espectador e reforcar a caracteristica da personagem Nha& Barbina:
professora que faz de tudo para arrumar um marido. Esse esvaziamento de conflitos
ocorre em muitos momentos do filme. Quando Tinoco € acusado por ser o autor do
roubo é outro momento: Nh& Barbina entra em cena e grita “N&o! N&o! Senhor Suplente
néo faca isto! Prendé home! Isto me descontrola! Prendé home!”, fato repetido no final
do filme quando Paulo é descoberto. A acusagdo do roubo fica esquecida diante da
comicidade da personagem.

Quando Pirulito entra no quarto de Joana e encontra a mala cheia de dinheiro,
momento de tensdo no filme, em que o verdadeiro vildo esta prestes a ser descoberto,
novo corte nos mostra Nha Barbina chegando & delegacia. Num primeiro momento

imaginamos que ela vai visitar 0 amigo Tinoco, porém a cena toma outros rumos. A

llustracdo 6 — Um dos trajes de Nha Barbina.

camera nos mostra a personagem “dos pés a cabeca” ressaltando seus trajes: usa um
vestido todo roxo, com um cacho de uvas enfeitando o chapéu e outro pendurado no
decote, com uma sombrinha laranja nas maos, sapatos de salto alto roxos com “fru-frus”
cor-de-rosa. Completando a indumentaria, um tule lilds amarrado sob o queixo prende o
chapéu e cobre parte de seu rosto. Assim, desconcertantemente trajada, entra na

delegacia e vai ao encontro do delegado:
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Nha Barbina: Ai meu Deus! Como eu td roxa pra mode esse Suplente!
Capaz de até me d& uma coisa pra mode vé ele! (Come uma uva do
préprio vestido e entra na delegacia)

Simplicio: (ao telefone) Quem fala é o Suplente! Sim! Que que é? Ah!
Otimo! Vai mandar um investigador para o caso do Tinoco?

Nha Barbina: Senhor Suplente! (Fazendo pose)

Simplicio: Mas que maravilha! Que que é isso? Mas que uva! (Olhando
a personagem com sua inseparavel lupa) Que uva!

Nhéa Barbina: Oh! Muito obrigada!

Simplicio: Eu me refiro as uvas da... do... do chapéu! Mas o que que a
senhora manda?

Nh& Barbina: Senhora néo!

Simplicio: Ah é, desculpe! O gue é que a senhorita manda?
Nha Barbina: Eu vim aqui para palrar com o senhor!
Simplicio: Pal...

Nh& Barbina: Palrar! (Insinuando-se para o delegado)
Simplicio: Palrar! Eh? Pois n&o!

Nhé Barbina: As saudades invadiram meu coracdo! E eu ndo agiientei e
disse (gritando) Eu v6 la e falo com ele de quarqué jeito!

Simplicio: Otimo! Otimo! Tenha bondade, vamos entrando! Sente-se!
Sente aqui! (Oferece uma cadeira. Nh& Barbina senta-se sobre a mesa
e debruga-se sobre Simplicio) Mas tenho certeza que a senhora nédo
veio aqui somente para conversar comigo! Veio também para fazer uma
visitinha ao Tinoco!

Nha Barbina: Eu vim trazer uma uva procé! (“Enfia” uma uva na boca
de Simplicio) Mais uma! Essa é minha (rindo) Te peguei!

Simplicio: Me pegou!
Nha Barbina: As suas deducgdes sdo brilhantes! Como vao as suas
investigactes?

Simplicio: Esté tudo sob controle!

Se observamos a linearidade narrativa, com esta tomada novamente esvazia-se 0

conflito/tensdo desta parte trama. A vinda do novo investigador € deixada de lado assim

como a o fato de Tinoco ainda estar preso. O bloco fica descolado da totalidade da

narrativa assim como a descoberta do dinheiro feita por Pirulito € esquecido e sera

retomado somente em outra cena, também de maneira comica e jocosa. Esse tipo de

performance seria repetida por esses mesmos personagens em outras cenas. Paulo vai

visitar Tinoco na cadeia. Mocinho e vildo travam algumas palavras gerando outro foco

de tensdo no filme, contudo sem que ela se resolva, ha um corte brusco e a cena

seguinte mostra Nha Barbina sentada em frente a mesa do suplente:

Nha Barbina: Senhora ndo! Senhorita viu?
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Simplicio: Verdade? Hum! Que firmeza de caréter!
Nhéa Barbina: Ah! O senhor tem carater?
Simplicio: Claro! Sou um policial!

Nha Barbina: Ah! Eu sempre adorei os home arrojado! Os home
corajoso! Os home audacioso!

Simplicio: Que ha?

Nha Barbina: Quer comer um docinho macio? (Pega o doce e enfia na
boca de Simplicio) Gostoso! Pode comer! Nao tem mandinga! Come!
Gostoso né? Ah! Eu sempre adorei as autoridade! Inda mais sortera,
assim como o senhor! (Simplicio bate sua lupa em sua mao,
impacientemente) Quer mais uns docinho? Come! (Nh& Barbina pega a
lupa das méos de Simplicio e fala com tom malicioso) O senhor tem
uma lupa grande!

Simplicio: Me diga uma coisa, a senhora ta com pressa?

Nh& Barbina: Ah! O senhor ndo pode nem imaginar a pressa que eu to!
Simplicio: Algodéao! Leve a senhorita pra ver o Tinoco!

Nha Barbina: Ah! N&o entendeu!

Findo o bloco cémico, o narrador nos
leva novamente até a construcdo da estrada.
Nha Barbina sempre se apresenta trajando
roupas démodé, espalhafatosas e coloridas,
distando daquelas usadas por Joana e Paulo,
por exemplo, que se mostram mais em dia

com os codigos de consumo destes anos, além

Ilustragéo 7 — Conversa entre Nha disto, a personagem se  apresenta
Barbina e Simplicio.

frequentemente com falas recheadas com

palavras passiveis de duplas interpretacdes por parte do espectador. A personagem
exerce uma fungdo comica na obra, faz piada de todos os acontecimentos, exagera oS
fatos acontecidos e vé em qualquer homem presente na trama — exceto Pirulito — um
potencial futuro marido.

Em todos os momentos que Nha Barbina aparece no filme eles se constituem
numa espécie de bloco humoristico, um quadro fechado dentro da narrativa que, caso
fosse suprimido da obra, pouco alteraria no desenrolar dos fatos descritos pelo narrador,
principalmente aqueles que enfocam o romance entre Tinoco e Joana, e o flerte amoroso
da mocinha com Paulo. Nos quadros em que estes comicos aparecem, a camera
cinematografica fica parada, observado o entrar e sair dos personagens e o desenrolar de

toda a cena até que ela se esgote e pulemos para 0 momento seguinte. Na representacdo
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de Nha Barbina néo existe uma minimizacdo do uso da palavra e dos gestos tal como se
pressupde no cinema, pois segundo Ismail Xavier (2003), “o olhar do cinema é um
olhar sem corpo” (p. 37) e por isso “ubiquo e onividente” (p. 37), que é construido por
meio da montagem e faz com que o espectador observe uma acdo em seu desenrolar,
“em seu fluir integral” (p. 47). Da maneira como as cenas aqui sdo construidas, ndo se
cria uma naturalizacdo da representacdo da personagem, € COMO Se a camera Vvisse uma
esquete daquele teatro caipira feito pela dupla para suas apresentacdes em circo, tal
como Tinoco nos disse em seu depoimento para esta pesquisa (15/03/2007).

Nhé& Barbina parece ndo se configurar como sendo um personagem munido de
caracteristicas do mundo urbano ou rural como Paulo ou a dupla de cantores, ela é uma
tipica personagem circense, que ndo necessariamente vincula-se a realidade
representada na obra, pois mesmo quando levada ao cinema ndo deixa de lado suas
principais caracteristicas: falas dubias, gestos exagerados, roupas coloridas e
extravagantes sempre em busca de gerar comicidade. De fato, a atriz Concei¢ao Joana
da Fonseca Gomes iniciou sua carreira nos picadeiros circenses onde, nos finais dos
anos 1930, criou sua personagem de maior sucesso que viria confundir-se com seu
verdadeiro nome: Nha Barbina, a solteirona que fazia tudo pra arrumar um bom marido,
e é essa personagem que vemos no filme’.

A mesma funcdo na obra filmica - extrair o riso do espectador - exerce Otelo, 0
italiano proprietario da “Casa Rodrigues”, espécie de venda, bar e ponto de encontro
entre os personagens. Quando aparece a sua “venda”, os personagens estdo ali ora
explicando um fato acontecido, ora contando alguma histéria. Por meio dessas historias
0 espectador fica sabendo dos préximos fatos que se desenvolverdo durante a narrativa.
Otelo canta Operas, mistura expressdes do idioma italiano com o portugués e, com isso,
serve de apoio aos demais personagens do filme para que possam criar suas cenas e
falas humoristicas, ou como ja dissemos, explicar algo ao espectador.

Simplicio, o suplente de delegado, atrapalhado em suas acfes, é construido de
modo semelhante a Nha Barbina. Sempre trajando terno escuro, com grava borboleta e
um chapéu de feltro, tendo nas méos sua inseparavel lupa, € o responsavel pela
investigagdo do roubo do dinheiro da construgdo. Grosso modo, representaria a

existéncia da Lei e do Estado no ambiente ficticio em que se passa o filme. Por isso,

" A atriz trabalhou em varios programas de radios e também na televisdo, gravou aproximadamente 10
discos musicais, e participou de 11 filmes, entre eles, L& no sertdo (BR, 1959), O Cabeleira (1962), O Rei
Pelé (BR, 1963), Sertdo em Festa (BR, 1970), No Rancho Fundo (BR, 1971). (Cf. BACCARIN, 2000)
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apesar de suas trapalhadas, todos os demais personagens o respeita. Apds os imbraéglios
causados principalmente por Pirulito é ele quem prende o verdadeiro culpado pelo crime
— mesmo n&o sendo ele o responsavel pela descoberta do vildo. E através de suas falas
que temos uma maior caracterizacdo do rural representado na pelicula, ainda que
tomadas ndo nos permitam ter uma boa localizagcdo dos ambientes em que se passam as
cenas, e tampouco como esses ambientes estariam interligados. Em uma conversa com
Otelo, Simplicio afirma que o lugar ¢ muito calmo, pacato, onde todos sdo muito
honestos, ndo havendo nenhum crime envolvendo “espides chineses, punhais
ensangientados, mulheres”. O ultimo crime que teria investigado foi o assassinato do
papagaio do vigario que, segundo ele, deve ter sido feito por uma das beatas, posto que
0 papagaio “dizia tanto palavrdo”. Quando é informado por Paulo sobre o roubo do
dinheiro da companhia construtora, fica contente pois finalmente terd& um crime a
solucionar. Em cenas recheadas de tiradas comicas, reforca sua inabilidade investigativa
considerando que ndo se pauta por algum método racional de investigacdo, deixando-se
guiar por pistas elementares e comentarios dos outros personagens.

Na maioria das cenas em que Simplicio esta presente, Algod&o, o Unico soldado, o
acompanha. Em um dos blocos cénicos em que estdo presentes Nha Barbina, Simplicio
e Algodao, ja no final do filme, temos uma das Unicas falas do soldado. Inserido entre as
cenas em que Paulo pede a Joana que lhe guarde uma maleta e a cena em que Pirulito vé
Joana e Paulo abracados descobrindo o romance furtivo entre eles, vemos mais um
bloco cdmico desviando a atencdo da questdo central do filme. Em pé na escada que
leva para a porta da delegacia, Nha& Barbina trajando sua “roupa de professora”, vestido
azul escuro, com babados brancos no pescoco e nos punhos, usando um chapéu
vermelho e com um laco amarelo gigantesco no pescoco que quase atinge o chao,

observa Simplicio treinar “seu pelotao™:

Simplicio: Pelotdo! Ordinario! Marche! (Ao som de uma mdsica que
simula uma marcha do exército, vemos Algodao passar marchando em
frente a cdmera. Simplicio enxuga o suor de seu rosto no laco de Nha
Barbina)

Nhé Barbina: Viu, mais pelotdo é de um s6?
Simplicio: Bom, é pelotdo de Algodao!
Nh& Barbina: Bem! VVocé vai sujar meu lago! Ah bonitéo...

Simplicio: Alto Algodao! (Vemos entdo Algodao marchando sem parar
até que caia sobre uma moita)
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Nha Barbina: Deixa ele! Cada um sabe di donde aperta o calo!
Arranquei pena! (Simplicio e Nha Barbina riem. Foca-se em Algodéo
gue atabalhoado sai do meio da moita)

Algoddo: Escrivao, carcereiro, faxineiro, sentinela, cozinheiro e
prisioneiro! (Voltamos a ver Simplicio e Nh& Barbina rindo)

Nha Barbina: Puxa! VVocé tem um pelotdo pequeno mais que funcional!
Né meu comandante? (Simplicio e Nh& Barbina riem)

Algodéo, o Unico personagem negro da trama, é soldado. Recebe todas as ordens
do suplente de delegado — Simplicio —, mesmo que sejam as mais estapafirdias. O
contraste entre seu nome, ou apelido, e a cor de sua pele parece tentar sugerir mais um
elemento comico no filme. Como suas falas sdo freqiientemente tolhidas e ditas por
Simplicio e seus atos sdo sempre determinados pelas ordens do delegado, ele é
desenhado como um bobo, sem possibilidade de expressar seus desejos. Diante disto,
talvez pudéssemos nos perguntar se haveriam elementos discriminatorios sugeridos pela
maneira que 0 personagem € construido, pela sua insercdo secundaria na trama e pelo
tratamento que recebe dos outros personagens, ficando no ar a idéia que ele serve
principalmente para seguir ordens.

Outro personagem cdmico do filme é Pirulito que parece ser o Gltimo na escala
social presente no filme: ndo é proprietario, como os irmédos Tonico e Tinoco, ndo tem
uma profissdo determinada como Paulo, Otelo e mesmo Nha Barbina e Simplicio,
também ndo vemos a sua frente qualquer futuro desenhado, como mostra a personagem
Joana perante o casamento ou o desejo de migrar para a cidade. Pirulito parece fazer
uma representacdo do homem pobre rural, porém é pintado como uma espécie de parvo,
e vive em torno dos demais personagens, sendo sempre alvo de chacota. Ao contrério
do homem pobre rural do qual fala Walnice Nogueira Galvao (1986) em seu estudo
sobre Grande Sertdo Veredas, quando afirma que por ndo possuir tradigdo, instrumentos
de trabalho, propriedade, ele passa a viver sob a dependéncia e tutela de um
proprietario, Pirulito ndo tém compromisso pessoal com nenhum dos demais
personagens. Trabalha em atividades esporadicas: no comeco do filme colhe milho para
pipoca junto com Tonico e Tinoco e em seguida diz trabalhar na construgdo da rodovia.
Entretanto, apesar de dizer que “pobre ndo tem vez”, quando Tonico fecha a porta da
casa, fazendo com que ele ndo consiga entrar e participar do acerto de contas sobre o
valor das terras a serem vendidas, da maneira como a cena é feita, esvazia-se esse
conflito (proprietario de terras versus homem pobre rural) gerando o riso, pois a tomada

se mostra coOmica, seja pelos seus trejeitos em falar ou pela forma estereotipada de
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andar. E pela inépcia atribuida pelo narrador cinematografico ao personagem que faz
Pirulito tirar proveito das situacbes e também causar as reviravoltas na trama. E ele
quem avisa a chegada de Paulo; € ele que durante as investigacdes de Simplicio sobre o
roubo diz que as ferramentas encontradas no lugar eram de Tinoco; é ele que conta a
todos que viajard com Tinoco para auxilia-lo a carregar uma mala pesada fortalecendo a
suspeita que o fazendeiro-cantor seja o autor do roubo; e é ele também que vé o flerte
amoroso entre Joana e Paulo. Porém é ele também que, ao confundir o lugar em que
Joana havia guardado o presente que daria a Paulo, encontra a maleta com o dinheiro do
roubo e conta a Tonico, sugerindo que ele peca um empréstimo a Joana, para que possa
pagar 0 advogado e libertar o irmdo que esta preso. Sem querer, ele é o responsavel pela
solucéo do roubo e pela prisdo do verdadeiro vildo. Pirulito teria duas funcdes na obra:
por um lado, por meio das coincidéncias e imbrdglios causados apertar 0s nés do enredo
do ponto de vista moral, e, por outro, parece ser o instrumento da Divina Providéncia
que, sempre caprichosa, escreve certo por linhas tortas.

Esses personagens que parecem terem sido tirados de uma apresentacgdo circense,
ou de programas radiofonicos da “Era de Ouro” do radio para serem levados as telas do
cinema remetem a representacdo de um rural ingénuo e simplério, como faz a dupla

Tonico e Tinoco em suas composigdes musicais.

3.6 - O Teatro Caipira vai ao Cinema

Magnani (1984), em seu livro Festa no Pedaco, afirma haver trés categorias
bésicas do espetaculo circense no Brasil: 0 circo de atracbes, 0 circo-teatro e o de
variedades. O primeiro, afirma o autor, é exclusividade dos circos de grande porte e se
restringe a arte circense tradicional. O circo-teatro dedica-se a apresentacdo de dramas e
comedias, e o circo de variedades busca mesclar atragdes circenses com shows diversos
e pecas teatrais. A apresentacdo de pecas teatrais teria surgido como uma alternativa
menos dispendiosa se comparada aos nimeros de variedades, uma vez que a aquisicdo e
a manutencdo de animais era um gasto muito elevado para as pequenas companhias.
Com isso, prossegue 0 autor, o circo-teatro supria uma caréncia cultural, especialmente

nas localidades longinquas, desprovidas de quaisquer iniciativas de politicas publicas de
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cultura, levando a setores significativos da populacgéo brasileira o contato com produtos
culturais diferenciados, especialmente o teatro.

Devido ao grande sucesso que as pegas de Tonico e Tinoco faziam junto ao
publico, e com as dificuldades financeiras de manterem uma companhia propria, 0s
artistas que trabalhavam nos diversos circos em que a dupla se apresentava eram
requisitados para atuarem como coadjuvantes nas pecas protagonizadas pelos cantores,
pois, como nos disse Tinoco em depoimento de 15/03/2007, ele e o irm&o repetiam seus
“dramas” varias vezes em um mesmo circo. Segundo Méario Fernando Bolognesi
(2003), em Palhacos, no Brasil “toda a pratica circense se organizou em torno do circo-
familia” (p. 41) incorporando em seus espetaculos elementos da arte mambembe.
Assim, as familias que se dedicaram a atividade circense no Brasil envolveram todos os
seus membros na preparacao e realizacdo do espetaculo ndo se organizando no formato
de empresas, fato que viria acontecer somente com alguns circos em anos mais recentes.
Reservando os papéis principais para 0s cantores, 0s outros personagens das pecas eram
interpretados por esses artistas circenses.

Tinoco em seu depoimento para esta pesquisa (15/03/2007) nos contou que o
filme Luar do Sertdo, assim como outros filmes que a dupla fez, surgiu do enredo da
peca teatral homdnima®. O cantor afirmou que no enredo da peca Luar do Sertdo “tinha
coisa pra rir e pra chorar também?”, segundo ele a peca é, na acepcdo popular um drama,
ou seja, um melodrama. E sdo essas caracteristicas da peca que sdo transpostas para o
cinema, mantendo-se fiel a essa forma de representacao, inclusive a montagem por meio
de blocos cénicos. O melodrama se caracteriza pela musicalidade presente nas
encenac0es, pelo exagero das situacdes e também pelo radicalismo de seus personagens:
no melodrama ndo ha meio termo, os personagens sdo sempre bons ou maus, induzindo
assim a representacdo de um mundo maniqueista, onde 0s bons sdo o0s representantes da
justica, da fé e do amor, e sempre derrotam o mal. Décio Almeida Prado (1972), no
livro Jodo Caetano, afirma que

0 segredo da popularidade do melodrama estava provavelmente na
maneira como encarava e explicava as relagbes humanas, na
simplicidade — ou simploriedade — de suas concepg¢des morais. O mal,
para ele, ndo decorre de causas sociais, ndo possui raizes psicologicas

® Antes de filmarem Luar do Sertdo (BR, 1970), a dupla fez o filme “L4 no Meu Sertdo", (BR
1961) baseado na peca teatral homénima, "Obrigado a Matar" (BR, 1965) baseado na peca
inspirada pela cangdo Chico Mineiro; "A Marca da Ferradura”, (BR, 1969). Em seguida
fizeram "Os Trés Justiceiros" (BR, 1971) e na década de oitenta produziram e atuaram em "O
Menino Jornaleiro" (BR, 1983) e participaram como convidados especiais de "A Marvada
Carne" (BR, 1985).
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complexas, ndo nasce da incompreensao, da neurose, do desencontro
de opinides ou de personalidades. Tem sempre uma forma concreta,
personifica-se num individuo propositadamente mau: o tirano ou
vildo. (...) Os maus vencem todas as batalhas, exceto a Gltima: a
morte do vildo é o exorcismo através do qual o espectador reafirma a
sua confianga na prépria consciéncia, saindo do teatro convicto de,
apesar das aparéncias, reina no mundo a mais perfeita justica
retributiva. (...) O mal é sempre um ato deliberado, produto da
vontade de uma determinada pessoa. Eliminando-o teremos livrado o
universo de suas imperfeicdes. (PRADO, 1972, p. 87-88).

Vale ressaltar ainda que nas pecas melodramaticas apresentadas no circo existiam
“partes” comicas, como afirma lara Toledo Bastos de Assis (2000), em seu trabalho
sobre 0 riso no circo. Sao naqueles momentos tensos da apresentacao que se abre espaco
para o riso e a satira. Além destas caracteristicas, Regina Horta Duarte (1995), em seu
livro Noites Circenses, afirma que o melodrama feito nos circos ndo assumia “nenhum
compromisso de vincular-se a realidade de uma forma verdadeira ou essencial” (p. 225),
assim como o espetaculo circense como um todo. O teatro feito no circo exigia do ator
uma atuacdo mais exagerada, sem a preocupacao de reproduzir o real como acontecia
em teatro classico. Pantano (2001), em A personagem palhaco: a construcédo do sujeito,

afirma que

exageros na caracterizacdo e uso abusivo de pantominas era desta
forma que as personagens se apresentavam. Com uma narrativa
simples, o melodrama era composto por alguns personagens ja
definidos. Em geral, havia um bandido, a mocinha (jovem donzela), um
rapaz e o bobo (palhaco), que aparecia para dar uma quebrada nos
momentos mais dramaticos das cenas. (PANTANO, 2001, p. 55).

Seguindo a pista dada por Tinoco® quando afirma que o “enredo tinha coisa pra rir
e pra chorar” entendemos que peca Luar do Sertdo - sem querer enquadra-lo em um
género, elemento que engessaria nossa andlise - traz em si caracteristicas da linha
melodramatica de representacdo, cuja producdo, direcdo e texto eram feitas pelos
préprios cantores auxiliados pelos atores circenses. Com isso, entendemos que a
producdo do teatro caipira, cuja finalidade era a divulgacdo da musica caipira e da dupla
de cantores, conforme nos afirmou o préprio Tinoco, filia-se a estrutura circense
brasileira, calcada, como ja dissemos, no circo-familia, vinculando-se a uma arte
“artesanal”, distanciando-se de producdes em moldes industriais que pressuporia uma

maior racionalidade de producdo artistica.

% Depoimento ao autor em 15/03/2007, na cidade de Lengois Paulista/SP.
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Tomando como ponto de partida a peca teatral homodnima de anos anteriores, Luar
do Sertdo foi realizado 1970. O cinema, como forma de representacdo ficticia da
realidade, em boa medida necessita de uma outra Iégica de producédo, de atuagcdo dos
atores e de montagem, diferente daquela feita no circo-teatro. Para Eisenstein (2002),
em A forma do filme, a “cinematografia €, em primeiro lugar e antes de tudo,
montagem” (p. 35) que € entendida pelo autor como a organizacao da realidade através
do recorte feito pela camera e sua justaposicdo com os elementos filmados,
constituindo-se em um todo organico e ideologicamente concebido. Além da
montagem, um outro elemento que diferencia a arte teatral da cinematogréfica é o ponto
de vista assumido pelo espectador. Ismail Xavier (2003) afirma que o teatro é uma
pratica que supde um “lugar calculado”, do qual podemos observar o que se passa no
palco, ou no nosso caso, no picadeiro. Temos, portanto, que a acdo e a representacao se
d&o sempre dentro de certos limites, em seu espaco proprio, e € o “olho” do espectador
que materializa a cena apresentada. Ja no cinema “é a posicdo da camera que
materializa (...) 0 ponto de observacédo para qual a cena se volta” (p. 66). A diferenca de
uma expressao artistica para a outra vém da técnica: “o que o tableau teatral sugere pela
configuracdo visivel da cena, o cinema, pode oferecer com maior controle, mediante
enquadramentos variados” (p. 66).

Quando a pega circense Luar do Sertdo € transposta para o cinema o resultado
visto nas telas parece trazer em si 0s mesmos atrativos e a mesmas historias, trabalhadas
com 0s mesmos critérios dramaticos do teatro caipira, porém apoiado em uma nova
técnica de representacdo da realidade. A l6gica formal do filme de 1970 parece fazer
uma espécie de teatro filmado, uma vez que a cdmera cinematografica obedece sempre a
adocdo de um determinado ponto de vista. Semelhante ao cenario teatral, a camera
fornece um plano de conjunto de um ambiente, onde vemos 0s atores entrarem e sairem
de cena, assim como nos moldes convencionais do teatro, como se estivem em um
palco. As cenas sdo pouco decupadas, apresentam-se principalmente em visao frontal,
com os atores aparecendo de corpo inteiro — raramente os atores aparecem em close-up,
Ou meio corpo — a gesticular continuamente até que a cena se esgote e pulemos para
outro momento da narrativa, como faziam as pecas do teatro caipira, constituindo um
“bloco cénico”. Ou seja, quando vemos 0s personagens, os observamos com angulo e
distancia semelhantes ao teatro.

Também a construgdo das personagens obedece a essa estrutura melodramaética

presente no teatro circense. Temos 0s “mocinhos” nos personagens de Tonico e Tinoco;
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0 “vilao” — Paulo — que no final do filme, por um golpe de azar, é descoberto; a
“mocinha” — Joana — que em um momento de duvida tende a abandonar 0 mocinho e se
apaixonar pelo vildo; e os personagens comicos Nha& Barbina, Simplicio, Otelo e
Algodao que, imbuidos do exagero na representacao, distensionam os conflitos que séo
armados pela trama atraveés de cenas comicas, além de Pirulito que cria todas as
confusdes na trama.

Esses elementos do teatro caipira quando transpostos para o cinema, uma arte que
ndo permite muitos elementos “artesanais” em sua feitura, seja na filmagem, seja na
escolha da trilha sonora, na representacdo dos atores e principalmente na montagem,
gera na economia do filme uma incongruéncia: elementos do teatro caipira dos anos
quarenta sdo combinados de maneira inocente as caracteristicas dos anos setenta, numa
tentativa de atualizacdo do género e da tematica caipira. Por meio dessa incongruéncia,
o filme parece ndo romper com sua origem circense, misturando elementos do teatro,
dos quadros de humor e masicas caipiras, fazendo, com isso, uma leitura simploria e
ingénua do rural brasileiro e do desenvolvimento do capitalismo do pais nestes anos.

Tomando de emprestimo a logica de producdo do teatro caipira - seus enredos,
atores e musicas - e também pela sua forma, que assume 0s quadros presentes no teatro,
evitando a fragmentacdo do espaco em que a acdo se desenvolve, o filme tenta fazer
uma cisdo entre elementos que seriam urbanos e outros que seriam rurais criando um
dualismo entre eles, retratando ingenuamente o meio agrario brasileiro destes anos. Em
1970, o desenvolvimento do capitalismo brasileiro, cada vez mais calcado na légica da
industrializacdo iniciada algumas décadas antes principalmente nas grandes cidades,
avangava para o campo, modernizando também suas relagGes de producédo, expulsando
grande parcela da populacdo rural que enxergava nas cidades possibilidades de
melhorias de vida, como apregoava 0 milagre econémico. A partir de entdo, 0s
elementos da sociedade urbano-industrial far-se-iam cada vez mais presentes em grande
parte do territorio brasileiro, seja por meio da consolida¢do da televisdo que atingia o
pais todo, ou pelas cadeias radiofénicas que difundiam uma programacdo unificada a
boa parte dos brasileiros. Os produtos da indastria cultural - os discos musicais,
programas televisivos, propagandas comerciais etc - comecaram a se diversificar e levar
a populacdo novas ofertas de consumo, e alteraria drasticamente a sociedade brasileira
bem como a visao que se teria do rural brasileiro.

Da maneira que o filme foi montado, juntando blocos cénicos humoristicos aos

blocos em que Tonico e Tinoco cantam, configura uma obra filmica que parece nao
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conseguir deixar para tras suas caracteristicas de quando feita como uma peca de teatro
caipira para apresentagdo circense. Por meio de uma “colagem” dos blocos cénicos, pela
incongruéncia dos discursos cantados, falados e vistos, percebemos um rural delineado
sem muita clareza. N&do sabemos exatamente onde o filme se passa, ndo sabemos se a
venda de Otelo fica dentro da fazenda ou em uma vila, fato semelhante acontece com a
igreja, uma vez que nem a fazenda, ou a possivel vila que fica proxima a fazenda séo
nomeadas. Os Unicos elementos que sdo criados na tentativa de se mostrarem “rurais”
sd0 0s personagens Tonico e Tinoco, mas como ja dissemos, o filme incorpora nos
personagens a mesma forma de vestir, falar e cantar da famosa dupla caipira Tonico e
Tinoco. Note-se que os irmdos fazendeiros possuem os mesmos nomes da dupla de
cantores. Essa ingenuidade advém da maneira que o filme foi montado, tentando separar
os elementos “urbanos” dos elementos “rurais”, e dando valoracdo a eles.

O filme ndo nos deixa espaco para reivindicag¢fes politicas uma vez que existe a
personificacdo radical entre o “bem” e o “mal”, restando-nos apenas os elementos
morais. A obra ndo deixa espaco para duplas interpretacdes, ele informa a todo o
momento ao espectador os problemas vividos pelos personagens de maneira clara,
ingénua e inequivoca. Cada personagem explica, ou por parte de didlogos claros, ou
ainda pela existéncia da voz em off, ao espectador 0 que se passa em cena e quais serdo
seus passos futuros, nada permanece nas entrelinhas.

Além desta montagem em blocos cénicos, soma-se o dualismo criado entre as
caracteristicas do personagem Paulo, urbano e vildo, e dos personagens Tonico e
Tinoco, honestos e caipiras, sugerindo que o tipo de desenvolvimento do capitalismo
assumido no pais destes anos ndo mesclaria as caracteristicas do mundo rural aos do
mundo urbano. Assim, durante a obra filmica a cidade - apenas uma referéncia - é
pintada como “fonte” da maldade e o0 “campo” como o l6cus da pureza, da ingenuidade
e do bom carater. Portanto, sugere-se que avango do capitalismo no campo destruiria
essas caracteristicas morais presentes no meio rural, pautado por concepcdes individuais
e ndo condicionantes sociais, que neste caso servem de mote e de caracterizagao para 0s
personagens.

Observamos assim uma certa indecisdo deste narrador cinematografico em relacao
ao urbano, como ja observamos, a mocinha ndo se veste como uma caipira, Paulo é mau
carater, porém é “doutor”, a grande estrada estava as portas da fazenda, etc.; e ao criar
essas contraposicdes, o filme tenta salvar um meio rural idilico de um mundo urbano

inevitavel e desejavel. Lembremos ainda de Joana, quando fala da rotina do mundo rural
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diz que é “sempre a mesma coisa”, “sai dia, entra dia”, opondo-se assim ao mundo
urbano e moderno (representante da modernidade), que é repleto de promessas,
aventuras, e sempre aparece pintado positivamente. E neste sentido que ao final da obra,
0 casamento da mocinha com o caipira tocador de viola torna-se inverossimil, e talvez
representasse uma ultima tentativa de “vender” o Brasil rural como viavel.

Como ja afirmamos, Luar do Sertdo é construido por blocos cénicos tal como
faziam sucesso nos anos 1940. Esta forma do filme, fraturada e indecisa, porém com
uma tendéncia a defesa do rural, chega ao cinema em 1970 e tem um fracasso de
bilheteria, 0 que de certo modo, nos permite pensar que o publico tinha outras
exigéncias e ndo se identificava mais com esta forma narrativa. Quando o narrador
cinematografico atribui aos personagens Tonico e Tinoco elementos da artesanalidade,
da simplicidade, do circo em sua composicao, os faz beirarem uma representacdo, até
certo ponto, realista do homem rural, o que acaba por afastar os espectadores do filme.
Talvez pudéssemos afirmar que essa “louvacdo” dos personagens caipiras,
(principalmente Tonico e Tinoco) e do mundo rural, em detrimento do urbano, ja nao
convencia. O rural que queria ser visto era aquele que servia de piada para Mazzaropi,
por exemplo. Lembremos que nestes mesmos anos o cémico levava também uma
representacdo do caipira as telas, que é estereotipado, sem vinculo com o real se torna
um personagem falso, porém lotava as salas de cinema.

Luar do Sertdo ndo fez tanto sucesso como esperava a dupla, resultando, como
nos disse Tinoco, em seu depoimento para esta pesquisa, em “uma propaganda paga”
para divulgacdo de sua musica. A ingenuidade de suas musicas ndo era vistas por bons
olhos em um pais que assistia profundas transformagdes em sua estrutura econdmica.
Tonico e Tinoco voltariam ao cinema em 1985 no filme A Marvada Carne (BR, 1985)
de André Klotzel, ndo mais como personagens principais, mas como homenageados,
para comporem a representagdo de um rural ingénuo que nos anos 1980 ndo mais
existia. Os anos 1970 abririam as portas para um novo estilo de mdsica, a musica caipira
de Tonico e Tinoco perderia espaco para a musica sertaneja. Sérgio Reis e Milionéario e

José Rico que o digam.
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4 - O Menino da Porteira: os dilemas de um caubdi a brasileira.

Eu ndo tenho nada com sua politica e com suas desavencas.
Nem com a politica e desavenca de ninguém.

O meu negdcio é transportar gado!

Pagou o que vale eu t6 ai!

E t6 pra o que der e vier!

(Personagem Diogo esclarecendo seu trabalho)

4.1- Sérqgio Reis e a musica de sucesso

Composta em 1955 por Teddy Vieira e Luisinho, a cancdo “O Menino da
Porteira”, como lembram Severiano e Mello (2002), “era cantada em tercas, como
manda a tradicdo do género” (p. 314). A composicao foi gravada pela primeira vez por
Luisinho (Luis Raimundo) em dupla com Limeira (Ivo Raimundo) “acompanhados por
viola de cinco cordas dobradas, violdo e o som de um berrante de chifre de boi” (p.
314). Além de Luisinho e Limeira, outras duplas também a gravaram: Liu e Léo em
1956; Moreno e Moreninho, Zico e Zeca e Tido Carreiro e Pardinho, todos em 1968.
Com isso, como nos lembra Baccarin (2002), a composicdo tornou-se um “classico da
musica regional brasileira” (p. 162).

A cangdo “O Menino da Porteira” toma para seu enredo a vida do boiadeiro e seu
trabalho arduo no transporte de animais levando-0s aos centros comercias para serem
negociados. Riscos de assaltos, perigos do estouro da boiada, travessia de rios com 0s
animais, intempéries etc., elementos presentes na vida dos boiadeiros e tropeiros que
alimentaram as muitas histérias contadas musicalmente pelo cancioneiro caipira ao
narrar a vida desse “cavaleiro andante” que sempre foi depositario de toda sorte de
aventuras™®. No nosso caso, é o encontro do boiadeiro com um menino que dé mote para
a historia. A composicdo nos conta a histéria de um boiadeiro que passava

frequentemente em uma estrada “la pelas bandas de Ouro Fino”:

19 |Lembremos de algumas cancées gravadas, entre outras, por Sérgio Reis: Boiadeiro Errante (Eu venho
vindo de uma queréncia distante, sou um boiadeiro errante que nasceu naquela serra...); Chico Mineiro
(Fizemos a ultima viagem / Foi 14 pro sertdo de Goiés / Fui eu e o Chico Mineiro...); Triste Berrante (J&
vai bem longe esse tempo, bem sei / T&o longe que até penso que sonhei / Que lindo quando a gente ouvia
distante / O som daquele triste berrante...).
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Toda vez que eu viajava pela estrada de Ouro Fino

de longe eu avistava a figura de um menino

que corria abrir a porteira e depois vinha me pedindo:

- Toque o berrante seu moco que € pra mim ficar ouvindo.

Quando a boiada passava e a poeira ia baixando,

eu jogava uma moeda e ele saia pulando:

- Obrigado boiadeiro, que Deus va Ihe acompanhando
pra aquele sertdo afora meu berrante ia tocando.

No caminho desta vida muitos espinhos encontreli,

mas nenhum calou mais fundo do que isso que eu passei
Na minha viagem de volta qualquer coisa eu cismei
Vendo a porteira fechada 0 menino néo avistei.

Apeei do meu cavalo e no ranchinho a beira ch&o

Vi uma mulher chorando, quis saber qual a razdo

- Boiadeiro veio tarde, veja a cruz no estradéo!
Quem matou o meu filhinho foi um boi sem coracéo!

L4 pras bandas de Ouro Fino levando gado selvagem
guando passo na porteira até vejo a sua imagem

O seu rangido t&o triste mais parece uma mensagem
Daquele rosto trigueiro desejando me boa viagem.

A cruzinha no estraddo do pensamento ndo sai

Eu ja fiz um juramento que ndo esqueco jamais
Nem que meu gado estoure, que eu precise ir atras
Neste pedago de chéo berrante eu ndo toco mais.

Tendo seus versos escritos em primeira pessoa e dando voz aos outros
personagens envolvidos pela histéria — 0 menino e sua mae — a composi¢ao nos conta a
historia de um boiadeiro que andava “pelos sertdes afora” enfrentando os muitos
“espinhos” do caminho. Com isso percebemos que o “boiadeiro-narrador” nos fala
sobre seu trabalho &rduo, porém, prenhe de possibilidades de aventuras, seja pelo
possivel estouro da boiada ou pela mobilidade que o faz conhecer novas regiées. Em o
Império do Belo Monte, Walnice Nogueira Galvéo (2001) nos conta que o trabalho com
0 gado se tornou reconhecido como um oficio que “ndo ostentava a pecha de trabalho
manual” — uma vez que se diferenciava daquelas tarefas impingidas aos escravos desde
os primordios da colonizagédo do pais — e, por ser assim, este tipo de trabalho se tornaria
“privilégio de homens livres, embora pobres”. Prossegue a autora dizendo que por ser
um oficio em que se andava a cavalo “distinguia seus praticantes com esse traco de
qualificacdo social, num meio onde quase todo mundo andava a pé e descal¢o”. Além
disso, “acarretava ainda a iluséo de liberdade, pois avesso ao sedentarismo, associava-se

a noc¢do de espacos largos e da locomocao aventurosa” (p. 14). Parece ser este o ideario
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recuperado por Teddy Vieira para compor a cancao e a vida do “boiadeiro-narrador”.

Notamos que o narrador da cancdo ndo faz referéncia ao pai do menino, é a mée
quem lhe conta sobre tragédia ocorrida e o faz quando o boiadeiro chega proximo ao
“ranchinho beira chdo” em que ela se encontrava e onde, provavelmente, morava com o
filho em uma situacdo de pobreza. Também vale ressaltar que a “estrada de Ouro Fino”
seria um lugar de passagem constante de comitivas — como sugere 0 verso inicial “Toda
a vez que eu viajava”, ou ainda por percebermos que a morte do menino ndo foi causada
por um boi transportado por este “boiadeiro narrador”, mas por algum outro — e assim,
sugere-se que 0 menino abriria a porteira a todos os boiadeiros que por ali transitassem
recebendo como “paga” de seu “trabalho” uma moeda. Mostrando-se esperto, 0 menino
pedia aos boiadeiros que tocassem seu berrante, fato que além de “agradar” os
cavaleiros, Ihes proporcionando um motivo para que exibissem suas habilidades com o
manejo do instrumento, dava a entender que, no futuro préximo, o garoto também
poderia ser um boiadeiro. Podemos pensar também que as moedas recebidas pelo garoto
serviriam como sustento para ele e a mae atribuindo-lhe o papel de provedor da pobre
familia, uma vez que, como observamos, o narrador nao faz referéncia a seu pai.

Dessa maneira, quando o boiadeiro em uma de suas idas e vindas ndo avista o
menino da porteira e recebe a explicacdo da méae que um “boi sem coracdo” havia
tirado a vida de seu “filhinho”, a musica, de certa forma, coloca a morte do garoto como
uma orquestracdo do destino e, por ser assim, ndo busca ou aponta possiveis culpados.
A tragédia é reforcada por sabermos que agora a solitaria mée ndo podera contar com as
moedas conseguidas pelo filho para seu sustento. A falta de amparo, o sofrimento e a
tristeza por perder um filho dessa mae séo entendidos pelo boiadeiro e, como sinal de
respeito, a partir de entdo ele afirma que “neste pedaco de chdo”, seu berrante nao
tocara mais.

Em 1973, a dupla caipira Tonico e Tinoco faz sua primeira gravacdo para
composicao. Tonico (1984), no livro Da Beira da Tuia ao Teatro Municipal, afirma que
eles a teriam feito “atendendo a muitos pedidos e sugestdes de nossos ouvintes” (p.
252). Sem fazer qualquer referéncia sobre a repercussdo da gravagédo propria, prossegue
o cantor dizendo que no mesmo ano Sérgio Reis “mudando o estilo da musica, regravou
com muito sucesso” (idem, p. 252).

Neste momento, a musica tradicional caipira cantada por um dueto de vozes e ao
som da viola parecia ndo agradar aos consumidores, visto que relembravam em suas

toadas e poesias um Brasil rural que, os anos do auge do Milagre Econdmico, faziam
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questdo de esquecer. A tentativa de mostrar que o pais havia se modernizado e que, de
uma vez por todas, havia superado o atraso, no qual estava imerso até pouco tempo
atras, pairava no ar. A musica com tematica “caipira”, reinterpretada do ponto de vista
musical e estético - os cantores mudavam a roupagem da musica e suas préprias
vestimentas - voltaria a fazer sucesso a partir do inicio dos anos 1970, principalmente na
voz de Sérgio Reis.

Ao gravar a musica de Teddy Vieira, o cantor abandonou o dueto de vozes e
inseriu na composi¢do musical novos instrumentos sonoros que somados a sua voz com
vibrato, como nos disse, em depoimento para esta pesquisa, 0 professor André Siqueira
(11/04/2008), dava um *“ar moderno” a mdsica, transmitindo certa limpeza e
racionalidade auferindo ares de transparéncia para a cancdo, por meio de sua
interpretacdo proxima do estilo bel canto®. Se alguns elementos da poesia da cangdo
eram mantidos pelo cantor, a sonoridade que a acompanhava, bem como de outras
regravacdes de “classicos”, deixava para tras aquela feita pelas tradicionais duplas
caipiras, caracteristica que marcaria toda sua producdo musical. E foi justamente por
meio de regravacOes que, anos antes, em meados da década de 1960, Sérgio Reis iniciou
Sua carreira artistica apresentando-se no programa televisivo Jovem Guarda.

Segundo Marcelo Frées (2005), no livro Jovem Guarda em Ritmo de Aventura, a
producdo musical dos artistas da Jovem Guarda foi um movimento intimamente ligado
ao mercado fonografico quando as gravadoras de certa forma passaram a influenciar
diretamente na escolha do repertério musical dos cantores. Cantando uma versao
brasileira de “Lana”, de Roy Orbison - cantor e compositor que fazia grande sucesso
junto ao publico norte americano com musicas romanticas que misturava o rock and roll
as sonoridades da mdsica country texana -, gravada em 1962, Sérgio Reis iniciou sua
carreira artistica bem aos moldes dos cantores da Jovem Guarda: fazendo versdes de
sucessos musicais norte americanos, adaptando-os para o publico nacional.

Coincidindo, ndo gratuitamente, com a fase de maior repressdo politica, a industria
de cultura de massa caminhava a passos largos para se consolidar nesse periodo, tendo
como um dos resultados marcantes a expansdo da industria fonografica. Os anos 1970,
segundo Renato Ortiz em A moderna Tradi¢@o Brasileira (2001), podem ser definidos

como 0s anos em que se consolida no pais um mercado de bens culturais. A estrutura

' Arte do canto de tradicdo operistica italiana dos séculos XVII e XVIII, que enfatiza pureza e
homogeneidade de notas, agilidade e precisdo de técnica vocal. (Fonte: Dicionario eletrdbnico HOUAISS
da lingua portuguesa)
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radiofénica brasileira, desde o inicio dos anos 1960, sofria uma grande modificagéo: a
programacgédo que era feita “ao vivo” pelo casting de cantores e comediantes perdia
espaco para uma programacéo feita a base de discos. Para se tornarem conhecidos, ja
ndo era necessario que os artistas tivessem um contrato com uma radio, como fizeram,
entre outros, Tonico e Tinoco no inicio de sua carreira, mas sim, um contrato com uma
gravadora, fato que passou a acenar para um futuro de sucesso e grandes vendagens de
discos.

Filho de mae carioca e pai paulistano, Sérgio Reis comecou sua carreira em fins
dos anos 1950 com o nome artistico Johnny Jhonson cantando principalmente rock’s,
boleros e baladas romanticas. Porém, tornou-se conhecido junto ao publico por meio de
sua composicdo “Coracdo de Papel”, gravada em 1966, j4 sob o nome artistico Sérgio
Reis, que lhe fora sugerido por um dos produtores de uma gravadora. A cangao
“Coragdo de Papel”, que fala sobre a lamaria de um amor perdido levou o cantor a
participar do programa Jovem Guarda. Nos final dos anos 1960 gravou trés discos,
mesclando canc¢des romanticas e versdes de musicas norte-americanas.

Comandado por Wanderléa, apelidada de Ternurinha, pelo Tremenddo Erasmo
Carlos, e pelo Rei Roberto Carlos, o programa televisivo dominical fez grande sucesso
junto ao publico das grandes capitais do pais, impulsionando desde a venda de LPs,
influenciando o uso de roupas até a proliferagdo de novas girias lingiisticas. Tanto as
letras como as melodias das mdsicas dos cantores da Jovem Guarda — o nome do
programa musical passou a ser considerado pelos criticos como um movimento da
producdo musical brasileira — em grande medida faziam uma releitura da cultura
americana e ajudavam na construcdo da idéia de um jovem moderno. Apesar de nestes
anos a TV comecar a conquistar espaco como principal meio de comunicacao, nas
regibes mais afastadas dos grandes centros, ainda era o radio o principal veiculo de
divulgacdo dos novos cantores. Foi também através do meio radiofonico que Sérgio
Reis fez ecoar sua voz e conseguiu tornar-se conhecido do grande publico.

Depois que o sistema de producdo fonogréafica e televisa do programa Jovem
Guarda se mostrou saturado e o0 mesmo foi extinto, os cantores que dele participavam
como elenco fixo - ou como convidados assiduos - deram outros rumos as suas carreiras
artisticas, como é o caso de Sérgio Reis, que encontra na velha musica caipira elementos
que, relidos, iriam agradar o publico consumidor.

Juntamente com a sonoridade tradicional da musica caipira, ficava para tréas

também o vestuario com o qual as duplas de cantores se apresentavam. Sérgio Reis
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passaria a cantar sozinho e a trajar roupas que lembravam o cauboi norte-americano,
muito visto nos filmes de faroeste por aqui exibidos, sem dispensar o chapéu e o lenco
amarrado no pescogo. Segundo Nepomuceno (1999), o desejo “de modernizar a cara da
masica e do préprio artista sertanejo de ser aceito pela nova classe média urbana estava
escancarado” (p. 179). Sérgio Reis parecia acertar em cheio o gosto do publico
consumidor e quando leva ao cinema sua musica de maior sucesso e sua figura de
“cantor jovem e moderno” obtém excelente resultado de bilheteria, protagonizando um

dos filmes mais vistos do cinema nacional “O Menino da Porteira” (BR, 1976).

4.2 - Diogo: 0 moderno boiadeiro ou Um rural em ritmo de aventura

Se na cancdo de Teddy Vieira e Luisinho o “boiadeiro-narrador” ndo nos revela
seu nome, no filme de Jeremias Moreira Filho ele tem nome e sobrenome, Diogo
Mendonca, e € interpretado pelo cantor Sérgio Reis. Na obra filmica ndo € o “narrador-
boiadeiro” que nos conta sua histéria ou estrutura a narrativa. Nela estdo inseridos
outros personagens além do menino, sua mée e o boiadeiro, assim como novas tramas,
que sdo criadas para dar sustentacdo aos quase oitenta minutos da pelicula. Muda-se
também a ambientacdo onde se passa a historia, pois, enquanto na cangdo remete-se a
um rural pobre, o filme se passa em torno de uma pequena vila — que ndo é nomeada — e
0s personagens envolvidos sdo proprietarios de terra — pequenos e grandes — e,
relembrando o cenério dos filmes de western, pequenos comerciantes de uma
hospedaria, uma barbearia e uma farmacia.

Ao som dos acordes iniciais da masica “Poeira” (Serafim Gomes e Luiz Bonan),
vemos ao longe uma boiada e a estrada por
onde caminham os animais e alguns
boiadeiros que os tangem. Um corte nos
leva diretamente a ver os cavaleiros mais
proximos. Cortes bruscos se sucedem, ora

mostrando os bois em sua marcha ora os

: boiadeiros, até que a camera focaliza pela
llustracdo 1 — Diogo Mendonca toca seu

berrante apedido de Rodrigo. primeira vez Diogo, o chefe da comitiva. A

partir de entdo, ora 0 veremos,

principalmente, através de closes, tocando seu berrante, ora mostrando sua destreza em
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conduzir o rebanho ou cantando. Trajando uma cal¢a branca, camisa marrom, lenco
vermelho amarrado no pescogo, botas e coldre na cintura, sua figura, tal como é pintada,
nos remete imediatamente aos caubois dos filmes de faroeste, personagens ja bem
conhecidos pelo publico brasileiro, popularizados através do cinema americano desde 0s
anos 40 e pelo cinema italiano, com seu spaghetti western, na década de 60. Diogo é
desenhado pelo narrador cinematografico como um homem moderno, além de suas
roupas que lembram os caubdis americanos, temos um outro elemento que o0 aproxima a
este herdi hollywoodiano: em varios momentos Diogo afirma ser um “homem livre”.

A jornada do boiadeiro termina com sua chegada a fazenda Ouro Fino, pertencente
ao Major Batista, contratante dos servi¢os da comitiva e dono dos animais que Diogo e
0s outros boiadeiros conduzem. Batista ¢ desenhado como o “coronel” da trama, ndo
dispensando sequer a manutencdo de “capangas armados”, também é padrasto de
Juliana que é pintada como a “mocinha” do filme e contréria & posigdo assumida pelo
padrasto, deixando, por varias vezes, verbalmente explicita sua posicdo. Ela é
professora da localidade ficticia em que se passa a historia e tera um flerte amoroso com
Diogo, “desafiando” mais uma vez a vontade do Major.

Temos também na narrativa filmica o personagem Militdo, o inspetor de
quarteirdo, que relembra o xerife das fitas de faroeste. As suas poucas falas na trama
servem principalmente para explicar alguns fatos que vemos na tela e para ajudar a
defender os interesses de Batista. Deste modo, é atraves de Militdo que se explicita o
conflito tipicamente maniqueista que acompanha o género faroeste: enquanto este
inspetor fica do lado do mal (defendendo os interesses do proprietario da fazenda Ouro
Fino), o boiadeiro representa o bem (é envolvido pelos problemas dos pequenos
proprietarios de terra, representados principalmente pelos personagens Otacilio Mendes
e Pascoalino - os unicos nomeados - e também € apoiado pelo farmacéutico da regido,
Doutor Almeida, que tenta a todo custo explicar a todos as “tramoias” feitas por
Batista).

Como dissemos, o filme se inicia com a chegada da comitiva que transporta o
gado de Batista. Findo este trabalho, Diogo é procurado por Almeida e Otacilio para
que transporte o gado dos pequenos proprietarios, o que, de certa maneira, romperia
com a dominacdo exercida por Batista, uma vez que ele é o Unico comprador da regido.
Diogo aceita a incumbéncia e é assim que o filme comeca a atribuir caracteristicas

herdicas ao personagem e a acentuar sua tdo invocada liberdade em agir, re-trabalhando
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a idéia de liberdade presente na vida do boiadeiro suscitada pela composicdo de Teddy
Vieira, assumindo outra vertente na pelicula.

Quando entrega os animais que transportou, o boiadeiro afirma a Batista: “Major,
eu ndo sou homem de cumprir ordens”, ou ainda, durante 0 momento em que Otacilio —
personagem que parece ser o representante dos pequenos proprietarios — e Dr. Almeida,
o farmacéutico ilustrado, Ihe contratam para que ele leve outros animais e lhe pedem
que aguarde alguns dias até que reinam as “oitocentas cabecas”, Diogo sem pestanejar
diz: “Se em dois ou trés dias nédo ficar resolvido acaba meu compromisso e eu vou
cuidar da vida!”. O personagem é pintando como senhor do seu destino, livre de
condicionantes que o vinculasse ao Major Batista, ou ainda, aos pequenos proprietarios:
segunda a perspectiva dada pela narrativa filmica, o personagem € livre e, como tal,
pode agir conforme julgar correto.

Batista ao sentir-se “ameacado” pela possivel unido dos pequenos proprietarios em
vender seus animais a outro comprador, e pelo “contrato” firmado com Diogo para que
Ihes fagcam o transporte, chama o boiadeiro até sua
fazenda para um aviso final. Na fazenda Ouro Fino,
antes de conversarem, Diogo da prova de sua
habilidade com o trato dos animais ao domar um
“cavalo bravo”, dizendo que para ter éxito no

intento é preciso tratd-lo com “carinho” pois, com

“cavalo, mulher e cachorro, carinho nunca é | llustragdo 2 - Diogo chegando a
fazenda Ouro Fino.

demais”, sentencia o pedo com uma tirada machista,

ao gosto da época e para o deleite do publico masculino. Provada sua “valentia” diante

dos olhos de todos “os capangas do Major”, temos o seguinte dialogo:

Major Batista: Seu Diogo, eu mandei Ihe chamar aqui ndo foi bem pro
senhor amansar cavalo. Foi pra Ihe dizer que ndo quero saber do senhor
transportar a vacada desse povaréu! Eles tem que entender que negécio
de gado tem que ser feito aqui! Comigo ou com minha gente! E néo
adianta espernear que a coisa sai pelo nariz! Ai o prejuizo vai ser
maior...

Diogo: Olha Major, eu ndo tenho nada com sua politica e com suas
desavencas. Nem com a politica e desavenca de ninguém. O meu
negocio é transportar gado. Pagou o que vale eu td ai! E t6 pra o que
der e vier!

Major Batista: Bao, € o que eu sempre digo! Quem quer faz, quem nédo
guer manda! Quem avisa amigo é! Seu Diogo o senhor ta avisado.
Agora faga o que quiser! Depois ndo venha chorar as pitangas comigo!
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Diogo: O que o senhor quer dizer com isto?

Major Batista: Quero dizer, seu Diogo, que o senhor foi contratado pra
trazer meu gado. Trouxe. Recebeu sua paga. E, portanto, acho melhor
negdcio o senhor voltar pra sua casa.

Diogo: O senhor me tratou pra trazer o gado! E seu gado ta ai! Portanto
ndo tenho que Ihe dar satisfacdo do que tenho que fazer ou deixar de
fazer daqui por diante! E pelo visto ndo tenho nenhum assunto pra
tratar com o senhor!

Esta cena parece oferecer o elemento central que estrutura toda a obra. A partir
deste momento a narrativa passara a desenvolver-se de maneira que os bons fiqguem de
um lado e os maus de outro, na tentativa de reler o rural presente nos westerns norte
americanos. O boiadeiro ndo aceita receber ordens do Major, afinal é desenhando como
0 homem livre, adepto as relagbes modernas de trabalho, apesar de transportar os
animais de maneira arcaica. Lembremos que a todo o momento Diogo diz ter sido
contratado para trazer o gado para Batista e tendo recebido sua paga estaria apto a ser
contratado por outros. A relagédo entre o Boiadeiro e 0 Major é de contrato de trabalho, e
ndo a de favor e, que por ser assim, pressuporia determinadas regras pré-estabelecidas
entre as partes, fato que vem fortalecer suas principais caracteristicas. Por ter sua
“liberdade” afrontada, o boiadeiro acaba por se envolver “moralmente” com os
pequenos proprietarios. A partir de entdo, o filme reforca seu olhar sobre Diogo
atribuindo-lhe caracteristicas heroicas, desconsiderando seu individualismo e egoismo.
Com isso, o narrador cinematografico marca a posicao de Diogo, pois, ao colocé-lo ao
lado dos pequenos proprietarios — lembremos que se, por ventura, acatasse as ordens
dadas por Major Batista, sua liberdade e individualidade seriam tolhidas — cria-se uma
especie de “solidariedade” acentuando suas qualidades morais: honestidade, honra e
principalmente liberdade em agir e tomar decisGes. Esta caracteristica do boiadeiro
parece ser o divisor de dguas na narrativa e localiza-se no plano moral que acaba por
servir para que a narracao defina herdis e vildes e, a partir desta divisdo, dé um novo
significado para o drama gerado pela morte do menino tal como nos conta a letra da
cancdo e gque no filme assume outra perspectiva.

No mundo representado em O Menino da Porteira, o desenho da figura de Diogo
com suas caracteristicas, nos termos em que se da, desautoriza o cédigo que orienta o
personagem. Ou seja, Diogo ndo consegue equiparar-se ao caubdi dos filmes de
faroeste, figura acionada pela narrativa filmica para criar o personagem, justamente pelo

fato de condensar em si elementos do trabalhador moderno (principalmente ao levantar
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a idéia de contrato de trabalho), porém, exerce uma atividade vista como “arcaica”.
Dentro do personagem aparecem imbricadas caracteristicas da velha ordem social que
nestes anos da feitura do filme era sobreposta pela idéia de moderno propalada e
imposta pelo estado ditatorial vigente. O pedo retoma a idéia do tropeiro/boiadeiro,
tempo de um rural lento, de trabalho arduo, em que este trabalhador estava sujeito as
intempéries da natureza e era semi-nébmade. Mas também traz em si elementos do
homem moderno que se diz livre, é egoista e individualista, e vende sua forca de
trabalho a quem lhe pague. Além disso, 0 mundo rural em que esta inserido assemelha-
se aos westerns somente pela aparéncia — existéncia da hospedaria, da barbearia,
presenca do inspetor de quarteirdo etc — as relagdes ali existentes, nas quais Diogo esta
inserido, sdo as velhas relacdes coronelistas de mando e ordem.

Diogo em uma de suas cantorias desfia ao violdo o orgulho de ser caipira. E na
hospedaria de seu Noca — um arremedo de saloon dos filmes de faroeste — que 0 pedo,
em companhia dos demais boiadeiros, solta a voz no refrdo da masica dizendo: “Mas eu
nédo tenho vergonha de dizer que sou caipira, e a fé que trago no peito ninguém rouba
ninguém tira”. Talvez pudéssemos pensar que Diogo canta o “orgulho” de ser caipira
justamente porque o filme ndo o desenha como tal. Ele ndo representa o caipira
encontrado por Antonio Candido (2001) e descrito Os Parceiros do Rio Bonito,
tampouco lembra as tradicionais duplas de violeiros. A representacdo de um rural de
tempo lento, que mesclava a rotina de trabalho ao ritmo da natureza, como aparece no
filme Luar do Sertdo, perde espaco para um rural que se mostra aberto e repleto de
possibilidades de toda sorte de aventura. Assim, o personagem Diogo, como ja
dissemos, relé o cauboi americano, seja em suas roupas, em seus atos ou na sua crencga
de liberdade, especialmente, no que se refere as relagdes de trabalho.

Apesar do tom herodico atribuido pelo narrador cinematografico a Diogo, a
narrativa se desenvolve deixando-o alheio aos problemas suscitados, sem que ele
realmente faca algum ato magnanimo. E quase por acaso que ele “fica ao lado” dos
pequenos proprietarios, também o esperado duelo final entre ele e Major Batista ndo
acontece — Batista € morto por um boi. Resta a Diogo somente domar *“cavalo bravo”,
cantar e libertar a mocinha (Juliana) do pordo onde havia sido presa pelo padrasto,
porém o pedo o faz depois da morte do Major.

Percebemos entdo que na construcdo do personagem Diogo estdo presentes
algumas caracteristicas que perpassam toda a obra: a imbricacéo entre o novo e o velho,

entre 0 moderno e arcaico. Se no filme Luar do Sertdo havia uma divisdo clara e
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ingénua entre bem (mundo rural, caipira) e mal (idéia de mundo urbano, moderno), no
mundo de O Menino da Porteira esses elementos estdo presentes e imbricados em todos
0S personagens, sem intentar uma diviséo entre eles. Isto gera uma fratura dentro da
obra. Vérios problemas séo levantados pela narrativa, como por exemplo, a crise entre o
grande proprietario versus pequeno proprietario, porém ao inserir nessa disputa o
“arremedo” de herdi, esvazia-se esta questdo. A narrativa aciona Diogo como um herdi
que “aparece” para solucionar o enfrentamento entre os proprietarios de terra. No
entanto, mal construido na trama, o conflito ndo sera solucionado por Diogo mas
acirrado por ele e resolvido pelo “destino”, complicando o seu papel na trama.

E, assim, dando uma nova roupagem a masica antiga, importando a ambientacéo
dos filmes de faroeste, relendo a figura do boiadeiro/tropeiro e tentando atribuir-lhe
caracteristicas do caub6i americano, o filme desloca o foco narrativo presente na cangdo
“O Menino da Porteira”, e por meio deste personagem parece mostrar uma versao

acanhada de um principio de individualidade da modernidade que se instaurava no pais.

4.3 - Em busca de um culpado: da musica de sucesso para o filme

O menino da porteira, que na can¢do ndo sabemos o nome, no filme chama-se
Rodrigo e é filho dos pequenos proprietarios Otacilio Mendes e Carolina. A situacdo de
pobreza invocada pela musica que nomeia a obra ndo € retomada em sua versao

cinematografica. O menino, personagem que ja €
anunciado desde o nome da pelicula, entra na
composicdo da obra principalmente em trés cenas
mais longas. Logo no inicio da exibicdo sob o0s versos
finais da masica “Poeira” — enquanto vemos a tropa se
aproximar e ganhar contornos mais nitidos — notamos

gque O personagem espera a passagem dos animais.

Abandonando sua brincadeira com o estilingue, o

llustracdo 3 — Rodrigo, o e . .
menino da porteira. garoto corre em direcdo a porteira para abri-la. Para

que ndo reste duvida ao espectador, ouvimos pela
primeira vez a voz de Diogo conduzindo a boiada “Vai boi! Vai boi!”. Os acordes

musicais continuam e Rodrigo, ao ver Diogo montado em seu cavalo, grita: “Toca o
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berrante seu moc¢o!” e imediatamente € atendido pelo boiadeiro que, ao contréario da
letra da cangdo, ndo “lhe entrega uma moeda”. Por meio de uma montagem didética e
clara — com planos abertos mostrando a boiada, entremeados por closes em Diogo e em
Rodrigo — a constru¢do destes primeiros minutos nos faz relembrar trechos da
conhecidissima cancdo que da nome a obra. Resta ao espectador acompanhar o
desenrolar da histdria e observar como a cancdo ganha significado na grande tela.

A partir desta primeira cena, o personagem Rodrigo voltara a ser visto através de
pequenas e rapidas tomadas inseridas entre 0s momentos em que Diogo se vé envolvido
pela “disputa” entre os proprietarios de terra. Assim, vemos por diversas vezes 0
menino “correr para abrir a porteira” para que os boiadeiros passem e, incansavelmente,
pedir ao boiadeiro: “Toque o berrante seu Diogo!”, relembrando novamente a letra da
cancdo de Teddy Vieira e Luisinho, possibilitando que o boiadeiro afirme “Rodrigo
assim vocé vai ficar conhecido como o menino da porteira”. O personagem é pintado
pelo filme como uma crianca esperta, inteligente, obediente aos pais. Além de
frequentar a escola, o vemos andando a cavalo, subindo em arvores, acompanhando o
pai em suas idas e vindas. A partir do momento que Rodrigo conhece Diogo,
imediatamente deseja, “quando crescer”, ser igual ao boiadeiro: trabalhador, honesto e
“cantador” como o préprio personagem diz. Ou seja, parece estar deslumbrando com a
liberdade e possibilidade de viver muitas aventuras que a profissdo lhe traria. O
boiadeiro chega até aconselha-lo: “Rodrigo, pra ser um boiadeiro de verdade, primeiro
precisa ir na escola! Sendo vocé ndo vai nem saber contar seu gado!”. Ndo é mais a
situacdo de miséria que motiva 0 menino “correr para abrir a porteira”, para em seguida
ganhar uma moeda, mas simplesmente a admiragdo que Rodrigo tem pelo boiadeiro.

No segundo momento em que a narrativa volta sua atencdo a Rodrigo mais
demoradamente o veremos acompanhado de Diogo. O garoto havia sido pego por um
“capanga do Major Batista” enquanto colocava
uma de suas arapucas nas terras da Ouro Fino.

Juliana, enteada de Batista, ralha com o capanga e
pede ao padrasto que o leve de volta a sua casa. E
Diogo quem se oferece para fazé-lo e na garupa de

seu cavalo leva o garoto. Esta cena parece ter

como funcdo principal forjar uma aproximacéo - - -
llustracéo 4 — Diogo e Rodrigo: trocas

entre 0 boiadeiro e 0 menino da porteira. Ndo é | de segredos.
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dispensado sequer um pedido de guarda reciproca de segredos para fortalecerem a
amizade: Diogo ndo contara aos pais do garoto sobre suas “estripulias” nas terras de
Batista e, em contrapartida, 0 menino ndo devera dizer a ninguém que viu o boiadeiro
domar o cavalo nas terras da Ouro Fino. Notemos que em momentos anteriores, Diogo
havia afirmado ao Major que ele “trabalha pra quem Ihe paga” assim, o pedido que o
boiadeiro faz a Rodrigo para que lhe guarde seu segredo soa desnecessario pois, pouco
importaria para este “homem livre” conversar ou trabalhar para Batista ou Otacilio.
Resta na cena somente a idéia de mostrar o vinculo de amizade e admiracdo entre
Rodrigo e o boiadeiro, preparando assim o espectador para a terceira e Gltima aparicdo
do garoto na pelicula.

Major Batista sem possuir elementos para demover definitivamente Diogo de seu
intento — trabalhar para os pequenos proprietarios — e desejoso de manter seu poder na
regido, arma uma tocaia para os boiadeiros. O filme desde seu inicio tenta pintar Diogo
como sendo o “grande problema” que Batista teria que enfrentar. Mas, como a narrativa
filmica resolveria esta questdo? Um duelo entre Batista e Diogo — como se espera de um
filme de bangue-bangue — criaria um grande problema pois se Diogo vencesse, 0
mocinho teria matado um homem e sujado suas maos. Se acontecesse o contrario, o mal
triunfaria sobre o bem. Além disto, como ficaria 0 enredo da cancdo que nomeia a
pelicula? A solugdo encontrada pela narrativa filmica — ainda que destoasse de toda a
discussdo que foi construida durante o filme — é o estouro da boiada a partir de uma
estratégia de Batista.

A comitiva comandada por Diogo inicia sua jornada acompanhada em alguns
instantes por Rodrigo. Aconselhado por Zé Coqueiro — também boiadeiro — o garoto
pega o rumo de sua casa e no meio do caminho encontra um passaro preso em uma
armadilha. Vemos entdo os “capangas do Major” estourarem a boiada. Por meio de um
plano aberto vemos os animais assustados, contrastando com essas imagens, vemos
tomadas de meio corpo ou close em Rodrigo que se mostra assustado e tenta fugir, e
outras cenas de entremeio para vermos 0s capangas atirando. O menino sem conseguir
montar em seu cavalo é atingido fatalmente pelos animais. Diogo chega e vai ao
encontro de Rodrigo e o vé em seu quarto, senta-se na cama ao seu lado, pega em sua

mé&o e olhando para o menino diz:

Diogo: Rodrigo vocé ta me ouvindo?
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Rodrigo: Meu cavalo fugiu! E eu fiquei a pé! Boiadeiro ndo pode ficar
a pé! E eu ainda nem aprendi a tocar o berrante! Agora ndo da mais
tempo!

Diogo: Vocé vai ficar bom Rodrigo! Océ ainda vai tocar muito
berrante!

Rodrigo vira seu rosto e fecha os olhos. Doutor Almeida o examina e, com um
sinal afirmativo feito pela cabeca, sentencia a morte do menino da porteira. Por meio de
um corte brusco vemos ao longe se aproximar o “estouro da boiada” que agora é
conduzida em direcdo da fazenda Ouro Fino, seguidos por Otacilio, Diogo e os demais
boiadeiros todos com revolveres e espingardas nas maos atirando para o alto e também
em direcdo aos capangas de Major Batista, iniciando a “desforra” para vingar a morte de
um inocente, no “melhor” estilo dos bangues-bangues. A boiada irrompe a fazenda
Ouro Fino e comeca a destruir suas benfeitorias. Vemos e ouvimos troca de tiros entre
0s boiadeiros e 0s capangas, numa cena que muito se assemelha as cenas dos tiroteios
dos filmes de faroeste. Sem conseguir identificar, vemos varios personagens serem
atingidos por tiros e cairem. Diogo, empunhando seu revdlver, sai em busca de Major
Batista que amedrontado tenta fugir. Na tentativa de escapar dos tiros e dos animais,
Batista fica preso dentro de um curral e um boi avanca sobre ele acertando-o
mortalmente. O duelo entre Diogo e Major Batista ndo ocorre, como sugeria toda a
narrativa, deixando com isso imagem do boiadeiro imaculada frente ao espectador,
passando a idéia de que a justica foi feita, sem que Diogo tenha “sujado suas mdos”. Em
seguida o boiadeiro sai em busca de Juliana e a liberta do pordo onde havia sido presa
pelo padrasto.

No filme, a morte de Rodrigo é proposta como fato das disposicdes e mandos de
Major Batista que, convicto de seus interesses especificos — num misto de medo por ter
seu poder contestado e temeroso de voltar a perder parte de seus bens, como teria
ocorrido com a crise de 1929 — ordena que seus capangas estourem a boiada que é
conduzida por Diogo. Nao é mais uma casualidade do destino, um boi “bravo” que teria
ferido o menino da porteira, como sugere a musica conhecida, mas sim a maldade e a
ganancia de um grande proprietario de terra que teria causado sua morte. Tampouco a
tragédia da morte do garoto é reforcada pela soliddo de sua mae, como faz a cancéo.
Com isso o personagem Batista — o grande proprietario pintado como o coronel da
trama — acumula em si a personificacdo da maldade e, dessa forma, escapa ao filme a

questdo do poder que a grande propriedade Ihe confere e que por varios momentos da
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narrativa foi acionado. Deste modo, um problema politico e social é transposto para o
plano individual e moral.
A atencdo dada a Diogo durante toda a
narrativa € o fio que tenta amarrar todas as
outras cenas. No encerramento do filme,
Diogo parte solitario e é o foco da atencdo.
Num plano fixo, imoével, vemos o boiadeiro

que vai ficando cada vez menor aos Nnossos

olhos e assim caminha até desaparecer no — :
llustracdo 5 — Ultima tomada do filme:

horizonte, enquanto a can¢cdo Menino da | Otacilio e Carolina junto ao tamulo do

. filho, enquanto Diogo se afasta até
Porteira surge com forca, e agora ganha outro | sumir no horizonte.

significado. A cruz colocada sobre a cabeceira do timulo do menino lembra 0 emblema
do “sacrificio pela humanidade”, ou ainda, parece afirmar que um inocente morreu para
que o mal pudesse ser punido. Entretanto, a cena ndo deixa espaco para reflexdes mais
profundas, ela evolui sem solucdo de continuidade tentando chamar nossa atencdo para
a morte do menino e o siléncio imposto ao toque do berrante, como faz a letra da cancéo
que ouvimos.

A morte do menino da porteira ganha outro significado na tela. Nao foi um boi
bravo, arisco, comumente encontrado pelas estradas afora que o teria feito, uma
fatalidade do destino, como fala a letra de Teddy Vieira. Na pelicula, o culpado pela
morte é personificado por Major Batista, 0 que acaba por deslocar o foco narrativo
presente na cancdo “O menino da Porteira”. E como ja dissemos é o “coronel” que
morreu pelas “patas” de um boi, deixando no ar a idéia que o destino pune 0s maus,

ainda que o preco seja a morte de um inocente.

4.4 - Qutras musicas no filme ou Com gquantos “géneros cinematoqgraficos”

se forja uma narrativa

A ldgica no desenvolvimento do filme parece conferir um estatuto muito
especifico as disposi¢cbes pessoais e vontade dos personagens: todas as cenas e

personagens parecem ter sido construidas para ressaltar os atos do boiadeiro e também
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para mostra-lo cantando. A narrativa filmica toma para si e mistura diversos géneros

cinematograficos para compor a historica contada, se configurando, como sugere
Rodrigo da Silva Pereira (2002), como um western feijoada.

Juliana, enteada de Batista, é professora.

N&o concorda com as atitudes do padrasto e

verbalmente deixa clara sua posi¢do contraria.

Desde o primeiro momento em que a mocinha

vé Diogo, percebemos, por meio de uma

montagem didatica — uma tomada nos mostra o

llustracéo 6 — Juliana e Major Batista | rosto de Juliana, em seguida Diogo, embalados
em uma de suas muitas discussoes.

ao som de uma musica instrumental lenta — por

meio disto sabemos que os dois terdo um flerte amoroso, contrariando os desejos do
Major. Dessa maneira, 0 narrador cinematografico fornece elementos melodramaéticos a
historia contada. Apesar de ter uma profissao liberal, discordar do padrasto verbalmente
e se encantar pelo boiadeiro — ou pela idéia de liberdade que ele transmite — o filme a
mantém morando na mesma casa que Batista. Sugere-se com isso que o lugar da mulher
¢ ao lado da familia, mesmo que seja maltratada, ou em sua casa ao lado do marido e
dos filhos. Lembremos da personagem Carolina, mulher de Otacilio e méde de Rodrigo,
que pouco fala e pouco comparece na histéria, mas quando o faz esta as voltas com 0s
cuidados do lar, do marido e do filho. As duas unicas mulheres do filme, a casada cuida
da familia e da casa, e a solteira, Juliana, é professora, responsavel pelo “segundo lar”
das criangas, a escola. Apesar de tentar dar ares de maior liberdade individual, de tentar
atribuir vontade prépria a Juliana, como por exemplo, mostrando-a divergente das idéias
do padrasto e lecionando, ela permanece sobre a tutela de Batista, ficando no ar a idéia
que s6 se “libertard” no dia de seu casamento.

Zé Coqueiro é também boiadeiro da comitiva de Diogo e, juntamente com Filoca,
¢ um dos responsaveis pelos momentos comicos do filme. Essas cenas comicas sdo
enxertadas em meio as cenas que mostram como o conflito entre os proprietarios de
terra vinha sendo armado, acabando por distendé-lo e deixando-o0, muitas vezes, em
segundo plano. O personagem sempre se utiliza de dois borddes (“sartei de banda” e “ai
gostoso™) para criar o riso, sem descartar também gestos “exagerados”: anda de maneira
jocosa, faz caretas, atrapalha-se com a pronincia de algumas palavras, etc. Filoca
mostra-se apaixonada pelo “Coqueiro”, como ela diz, e tenta conquista-lo. Isto
possibilita a criagdo de momentos cdmicos na obra: Filoca tentando conquistar Zé
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Coqueiro e ele “sartando de banda”. Assim, estes personagens retomam caracteristicas
dos personagens comicos do teatro caipira feito em circos e fortemente presente nos
personagens Simplicio e Nh& Barbina, como observamos em nossa analise do filme
Luar do Sertéo.

O farmacéutico da pequena vila em que se passa parte da histéria narrada é o
responsavel por tentar dar explicacbes “historico-socioldgicas” para 0s outros
personagens — inclusive Diogo — e arregimentar 0S pequenos proprietarios para
contratarem o boiadeiro e tentarem se libertar do
jugo econémico imposto por Batista. Almeida é
desenhado como homem versado nas idéias e
palavras e que conseguiria captar as formas de
exploragdo feita por Batista. Assim, 0
farmacéutico toma para si a tarefa de “explicar” a

todos as “tramodias” do Major. E este personagem ”LIJDS_traGﬁO 7 - O ilustre farmacéutico
e Diogo.

que explica a Diogo — e por consequéncia aos

espectadores do filme — a “historia de Batista”, os motivos pelos quais tenta manter o
dominio econémico e politico da regido. Por meio dele sabemos que Batista era dono de
um grande cafezal e com a crise de 1929 havia perdido muito dinheiro e, por
consequéncia, parte das terras. Substituindo a lavoura de café pela criacdo de gado, apds
a Il Guerra o Major voltou a progredir economicamente e a partir de entdo tenta
recuperar, “a todo custo”, “a antiga area da Ouro Fino”. E o homem investido e
respaldado pela ciéncia quem teria essa funcdo. Todas as suas falas e didlogos séo feitos
a partir de uma hipotética norma culta criando um contraste com o0s demais
personagens. A existéncia deste personagem
parece uma tentativa de dar ares a pelicula de

um produto com “valor cultural elevado”.
No cenario em que sSe passa a trama
podemos observar, além da farmacia, a
barbearia, a hospedaria, uma pequena praca e

algumas ruas por onde andam 0s personagens.

llustracéo 8 — Militéo e Chico Burro. Militdo, o inspetor de quarteirdo que rende

homenagem involuntaria ao género faroeste, tem como companheiro o personagem

“Chico Burro”, cuja fungdo na trama parece ser apenas a de dialogar com esta

80



“autoridade”. O inspetor de quarteirdo diz trabalhar para Batista, apesar de ndo vermos
nenhuma cena composta pelos dois personagens.

Durante todo o filme, o olhar da cAmera cinematogréafica ora segue o dialogo dos
personagens ora fixa-se em Diogo quando canta, deixando claro suas intencdes ao
espectador. Todos 0s personagens com suas caracteristicas peculiares, como
explicitamos anteriormente, sdo acionados na composi¢do do filme para ressaltarem e
darem “motivos” para que o boiadeiro entre em cena — mais contundente ainda quando
0 vemos cantar. Quando o olhar da cdmera se desvia de Diogo é para deixar claro um
dado que julga importante, seja explicitando uma intencdo que se quer oculta
(acompanhando o olhar de Juliana quando vé o boiadeiro pela primeira vez, por
exemplo), seja surpreendendo uma emocao ou um gesto que nos informa os interesses
dos personagens (como, por exemplo, nas cenas iniciais quando vemos Rodrigo
observando encantado o boiadeiro se aproximar). Acompanha-se a isto geralmente uma
melodia instrumental refor¢cando as suspeitas do espectador e delineando os personagens
e suas fungdes na trama — (a exemplo quando vemos Militdo pela primeira vez sua
imagem vem acompanhada de uma musica que tenta gerar suspense).

Dessa maneira, durante toda a fita, o narrador cinematogréafico tenta conferir maior
peso as caracteristicas de Diogo e, a todo momento, preocupar-se em “ajustar” as cenas
e as historicas dos demais personagens para que o espectador veja principalmente o
boiadeiro, que tenta ser o elo, a espinha dorsal que daria unidade ao filme. Nao importa
quais as caracteristicas dos personagens, tampouco 0s problemas por eles levantados
durante o decorrer da trama, ou ainda de qual “género cinematografico” tenham
“saltado”, a narrativa filmica parece “dar voltas”, anular algumas questbes, sobrepor
elementos dispares para que consiga costurar-se a figura do boiadeiro e sua histdria.

Com este “ajuste” forjado pela narrativa, todas as cenas em que ouvimos as
masicas cantadas — no caso por Sérgio Reis, ndo o personagem que ele interpreta —
comungam-se com as imagens que vemos. No inicio do filme, ao som da musica
“Poeira” (Serafim Gomes e Luiz Bonan), vemos o transporte dos animais e a “poeira”
levantando enquanto o boiadeiro tange os animais. Durante 0 momento em que levam
0s animais dos pequenos proprietarios para o “Remanso” — propriedade de Otacilio —
para que em seguida possam transporta-los, ouvimos a can¢do “Recolhida” (Osvaldo
Mello, Clayton Oliveira) que também casa com as imagens: “os boiadeiros recolhem a

boiada e levam pra invernada”, como diz a letra da cancéo.
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Entretanto, existem momentos no filme que o préprio boiadeiro canta algumas
masicas, onde se mistura realidade e ficcdo, isto €, o cantor conhecido e 0 personagem
do filme. Neste momento, a narrativa filmica “abre espaco” na historia para que Diogo
possa soltar sua voz. Essas cangfes ora servem para anunciar os fatos que virdo em
seguida, ora para explicar o posicionamento do boiadeiro frente aos problemas em que
se vé envolvido. A primeira vez que vemos Diogo cantando, nos primeiros momentos
do filme, sua comitiva parada no “pouso” para no dia seguinte entregar 0s animais ao
proprietéario, Diogo canta “Assim é meu sertdo” (Osvaldo Mello, Clayton Oliveira), que
versa sobre as belezas do sertdo e anuncia que so ali encontrard a “cabocla, que é a flor
mais bela”. Na cena seguinte, Diogo conhecera Juliana. Outro momento semelhante
ocorre quando canta “ndo ter vergonha de ser caipira” e as belezas do campo.
Momentos antes vimos 0s pequenos proprietarios reunidos decidindo sobre sua possivel
“contratacdo”. As duas cenas sdo inseridas na narrativa em momentos que 0O
personagem “estd de folga” — ndo estd trabalhando - reforcando assim suas
caracteristicas de homem livre, trabalhador e cumpridor exemplar de suas tarefas,
contribuindo com isto para a caracterizagdo herdica atribuida ao personagem.

Para contrapor as musicas cantadas pelo boiadeiro, ou aquelas que servem de
comentario para as imagens e que sdo interpretadas por Sérgio Reis, existe ainda na
narrativa alguns momentos que por meio da existéncia de um radio na cena, ouvimos as
tradicionais musicas caipiras em dueto de vozes. Enquanto vemos Militdo na barbearia,
conhecemos a programacdo radiofénica. Ouvimos ao fundo uma propaganda do
“Programa Sertanejo Classe A”, da “Rédio Record”, e o refrdo da musica “Cavalo
Preto” (Anacleto Rosas Jr.) ressoa: “No lombo do meu cavalo / Eu viajo o dia inteiro /
Vou de um estado pro outro / Eu ndo tenho paradeiro / Quem quiser ser meu patrao /
Me ofereca mais dinheiro / Eu sou muito conhecido / Por esse Brasil inteiro”. Este
trecho da mdusica parece j& anunciar a tomada de posicdo de Diogo, pois na cena
seguinte o veremos afirmando ao Major Batista que seu “negocio é transportar gado,
pagou o que vale, t0 ai”.

Assim, tanto as masicas, como os demais personagens do filme, quando vistos na
totalidade da obra servem somente para reforcar as caracteristicas atribuidas pelo
narrador cinematografico a Diogo e, escapando da fic¢do, mostrar ao publico o cantor
de sucesso Sérgio Reis, mesmo que para isso 0s problemas por eles levantados sejam

esquecidos ou banidos da narrativa filmica.
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4.5 - A tentativa da cor local: um “enxerto” na narrativa

Antes do desfecho tragico dado ao filme, com excecdo de Batista e seus
“capangas”, vemos todos os personagens em uma Festa de Sdo Jodo. O festejo como
nos esclarece Pascoalino, dono da propriedade em que ele ocorre, é para comemorar a
remessa do gado pelas médos da comitiva de Diogo. Neste momento, a obra
cinematografica traz para si tradigdes consideradas “tipicamente” caipiras. Ao som de
violas e acordeom vemos 0s personagens ora dancando o catira'?, ora a quadrilha®.
Também neste momento a camera cinematografica é generosa em mostrar Diogo que
danga acompanhado de Juliana, reforgando o envolvimento “amoroso” entre o0s
personagens.

E o dono da festa, Pascoalino, quem anuncia a danca da quadrilha e a “dupla” da

145,

cidade “Roberto e Meirinho™™”, que tocam viola e acordeom e quando cantam s&o

acompanhados por Zé Coqueiro. A sonoridade apresentada neste momento do filme é
diferente daquela que estdvamos ouvindo até entdo. Zé Coqueiro, acompanhado de
Roberto e Meirinho, canta:

Para todo o sertdo e cidade

Uma novidade nos vamos cantar!
O coro de uma linda histéria
Quem tem memoria pode decorar!
E um coro muito bonitinho

E simplezinho, vocés véo ver!

A letra dele é bem curtinha

Até criancinha pode aprender!

12 Catira é 0 nome dado a uma danca que foi muito presente no interior do estado de S&o Paulo e
pode ser considerado como uma auténtica danca brasileira. E uma espécie de sapateado
brasileiro, executado com “bate-pé” e ao som de palmas e violas. Pode ser praticado tanto por
homens quanto por mulheres, ou ainda de forma mista. (Cf. SANT’ANNA, 2000)

3 Segundo Jairo Severiano (2008), a quadrilha foi trazida ao Brasil pela Familia Real
Portuguesa. De origem francesa, teria desfrutado de grande prestigio pela maior parte do século
XIX, declinando com a Monarquia. Segundo este autor “esse prestigio deveu-se em parte ao
fato de ser a danca que abria os bailes da corte, uma praxe da realeza européia que encantou 0s
brasileiros” (p. 24). Prossegue dizendo que esta danga aristocratica, ao “sair de moda”,
“acaipirou-se, trocando os salBes pelos terreiros juninos, sobrevivendo apenas em variantes
popularescas”. (Cf. SEVERIANO, 2008).

14 Nascidos no interior de Sio Paulo, os irmaos Roberto e Meirinho mudaram-se para a capital
no inicio da década de 1970. Gravaram o primeiro LP em 1975 intitulado “Linha Sertaneja
Classe A”. Tiveram grande repercussdo com a musica “Noite do nosso amor”, de composicao
propria. (Cf.  http://paginas.terra.com.br/arte/boamusicabrasileira.  Ultimo acesso em
29/07/2008)
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(A mdsica continua somente aos assobios de Zé Coqueiro e seus
trejeitos cOmicos)

Esta cangdo destoa daquelas cantadas por Diogo. Enquanto as cancGes do peéo-
violeiro mantém uma certa tematica rural — a vida dos boiadeiros — acompanhadas por
novos instrumentos musicas, aqui a tematica parece pouco se identificar com o mundo
agrario ou urbano, como diz a letra da composi¢do, “serve para todo sertdo e cidade”,
porém a sonoridade segue aquelas das musicas caipiras: viola, violdo e acordeom.

As mulheres usam vestidos coloridos, com babados e fitas, os homens calcas e
camisas xadrezes, sem esquecer do chapéu. As roupas que vemos 0S personagens
trajando nesta festa diferem das roupas usadas pelos mesmos personagens durante o
restante do filme, principalmente das mulheres. Por meio de um “olhar urbano” o filme
faz uma leitura do que seria uma suposta “festa caipira”, porém ela dista em muitos
aspectos daqueles festejos descritos por Antonio Candido (2001). Em Os Parceiros do
Rio Bonito, o0 autor nos conta que os dias de nédo trabalho do caipira, incluidos ai os dias
devotados aos santos populares, mesmo que ndo coincidissem com o calendario oficial
da igreja catolica, tinha uma funcdo importante nas formas de sociabilidade caipira.
Entre outras comemorac0des, 0 autor destaca a festa de S&o Jodo, que ocorria no dia 24
de junho de cada ano, encerrando o ano agricola, motivo de comemoracéo pela colheita
obtida, pagamento de promessas feitas ao santo e pedidos de um préximo ano de
fartura. Assim, nos mostra Candido que os festejos caipiras ligavam-se ao modo de
subsisténcia, ou ainda era uma forma de “paga” pelo trabalho prestado: terminado o
trabalho, o caipira que recebia auxilio de seus vizinhos, lhes oferecia uma “pequena”
festa.

Da maneira que a cena € composta — inclui-se ai os trajes dos personagens —
denota-se um olhar urbano tentando reler uma tradicdo rural, criando um distanciamento
entre 0 mundo representando pela narrativa filmica e 0 mundo “tradicional” da festa
caipira, evidenciando-se mais como construgdo simbdlica do que como realidade. O
festejo aparece como um enxerto dentro da narrativa filmica tentando dar uma “cor
local” a obra, elemento que acaba por reforcar pontos de diferenca entre Diogo,
desenhado com caracteristicas mais urbanas — as muasicas que canta, suas roupas € seus
atos que arremedam o cauboi das fitas americanas, sua suposta liberdade em agir etc. -
visto que ndo é o boiadeiro que canta neste momento, mas sim, como nos informa

Pascoalino € “a famosa dupla da cidade”.
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4.6 - Um filme “indeciso”

Langando mé&o de uma formula sedutora: musicas conhecidas, elementos cémicos
entremeados por cenas de acdo, mesclando supostas tradi¢des caipiras, e importando a
estrutura dos filmes de faroeste, além da imagem de “bom mocismo” do cantor Sérgio
Reis, que ja fazia grande sucesso nas radios e em programas televisivos desde final dos
anos 1960 no programa Jovem Guarda, O menino da Porteira, segundo Ramos e
Miranda (1997) logrou “uma das maiores bilheteria dos anos 70, atingindo mais de
cinco milhdes de espectadores”. Ainda segundo os autores, este € um dos primeiros
filmes que explora “as transformacdes e massificacfes da cultura sertaneja, cristalizadas
no imenso sucesso do filme” (p. 389/390). O sucesso da pelicula foi “tdo grande” como
afirmam Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello (2002) em a Cangéo no Tempo, que
o filme solidificou a carreira de Sérgio Reis como cantor sertanejo. E de certa forma
passou a ditar caracteristicas das novas duplas sertanejas que apareceriam no cenario
musical brasileiro.

Segundo Rodrigo da Silva Pereira (2002), “em 1977, com a fita no auge de sua
popularidade, Moracy do Val, empresario de Sérgio Reis, acreditava que a lua de mel

entre mdsica sertaneja e o cinema seria eterna” (p. 155):

“Quarenta por cento do mercado de discos no Brasil sdo ocupados por
musicas sertanejas”, calcula ele. Os filmes retratando a realidade rural
do pais, porém, sdo0 muito menos numerosos. Por isso, Sérgio Reis
conseguiu aumentar a sua tabela de precos de 10 para 30.000 cruzeiros
por show desde o lancamento do filme e manter, segundo Moracy, a
média de quinze apresentacBes mensais. E mais: ja estd sendo
preparado um outro filme, também com Sérgio, chamado “Méagoa de
Boiadeiro”. A confianga no género é tanta que Moracy vaticina “Até o
fim deste ano a classe media estard convencida que ndo precisa se
envergonhar de filmes sertanejos” (Do ié-ié ao éé boi, 10 ago, 1977, p.
121 apud PEREIRA, 2002, p. 155).

De fato, em 1977, aproveitando o sucesso de O menino da Porteira, Jeremias
Moreira Filho realiza Magoa de Boiadeiro, também baseado na musica homo6nima
composta por indio Vago e Nond Basilio. Novamente Sérgio Reis da vida ao
personagem Diogo, que nesta obra vé seu trabalho perder espaco pelo numero crescente
de estradas de rodagem, uma vez que junto com elas chegam as frotas de caminhdes
para o transporte do gado. Sem outra saida, no final do filme vemos todos os membros

da comitiva trabalhando em outras atividades como, por exemplo, postos de gasolina, e
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outros boiadeiros transformando-se, a contragosto, em “pebes de rodeio”, como
acontece como o préprio Diogo. Aqui 0s elementos e caracteristicas urbanas aparecem
sobrepondo-se e modificando radicalmente o0 mundo rural representado na pelicula. A
vida de aventura pelas estradas afora ndo pertencia mais ao boiadeiro, mas sim, a seu
“substituto” moderno, o caminhoneiro.

No filme realizado um ano antes, O Menino da Porteira, como ja dissemos,
elementos considerados modernos aparecem imbricados aqueles vistos como arcaicos.
O filme de Jeremias Moreira Filho parece ser um bom exemplo de como o discurso de
um filme pode reproduzir determinadas idéias e traduzir uma época. Apesar de suscitar
inicialmente grandes questdes, a obra ndo as problematiza ou aprofunda,
frequentemente a narrativa as deixa de lado — ora sdo postas como dado natural, ora
simplesmente esquecidas durante a narrativa e sobrepostas pelo elemento que deseja
ressaltar: o boiadeiro Diogo Mendonca e sua cantoria (ou escapando da narrativa filmica
e pensando o0 motivo pelo qual o filme foi feito, mostrar o cantor de sucesso).

A decupagem do filme marca e reforca essas caracteristicas que perpassam a obra
em sua totalidade: por meio de cenas semelhantes - vemos por Vvéarias vezes 0s
boiadeiros transportando os animais - e também pelas falas dos personagens, a todo
momento Diogo reafirma sua liberdade dizendo trabalhar para quem lhe pague; Major
Batista, o grande proprietario, da ordens; o farmacéutico Almeida tenta explicar aos
demais personagens as “tramoias” do major ou ainda temos as repetidas cenas em que
vemos Rodrigo, o menino da porteira, em sua inocéncia de crianca, brincar com os
animais e desejar ser boiadeiro quando “crescer”. Além disso, existem as musicas
cantadas por Diogo que servem de “apoio”, “complemento”, as imagens que vemos na
tela. Dessa maneira parece haver uma preocupacdo extremada em deixar didatico o
discurso feito pelas imagens o que acaba por orientar a leitura da obra por parte do
espectador. E esse didatismo presente no filme, com o intuito de mostrar o boiadeiro
cantandor, que acaba por esvaziar e deixar sem resolucdo todos os conflitos apontados
pela narrativa filmica, e dar clareza a tomada de posicdo do boiadeiro frente aos
problemas por ele encontrados na regido ficticia em que se passa a historia.

O filme parece condensar e marcar o lado conservador do desenvolvimento do
capitalismo brasileiro destes anos. Nesse sentido, retoma uma leitura de um rural
fazendo uma “copia” da ambientacdo do rural presente nas fitas de faroeste, mantém as
velhas relacGes coronelistas de mando e ordem, insere um boiadeiro/tropeiro que relé a

figura do caubdi, enxerta em sua narrativa uma leitura do que seria uma festa caipira, e
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mescla a isto tudo musicas do cancioneiro caipira com novos arranjos musicais. A obra
compBe uma representacdo de pais que aponta para uma indecisdo dos rumos que a
sociedade brasileira tomaria nos anos seguinte. Deste modo, percebe-se que a narrativa
filmica aponta para uma modernizacdo como mudanca de “pele, de casca” que encobre
a repeticdo e manutencdo de formas arcaicas de dominagéo e convivéncia entre classes,
demarcando os limites da modernizacéo tal como se configurou no Brasil destes anos.

Ao inserir a representacdo de um trabalhador livre, que regularia a venda de sua
forca de trabalho mediante um contrato, em um meio rural dominado pelas relagdes
sociais coronelistas, o narrador cinematografico parece ficar “indeciso” em suas
escolhas: vé como possibilidade de modernizar a aparéncia dos personagens (vestuario,
discursos) e do cenario (similar aos cendrios dos filmes de faroeste) porém mantém as
velhas relagGes sociais de dominagdo pessoal. Esta “indecisédo” entre o moderno e o
arcaico sinaliza “adapta¢gdes” a uma nova conjuntura historica cujo desdobramento, no
momento de realizagdo da pelicula, ainda parecia incerto, gerando com isto uma
imbricacdo entre elementos representativos da antiga sociedade brasileira e dos novos
“desejos” de modernidade destes anos, principalmente aqueles propostos e incentivados
pelo governo militar. Este elemento parece ser representativo do processo de
modernizacdo da producdo rural incentivada e imposta pelo governo militar que
manteve a antiga estrutura fundiaria — calcada em grandes propriedades monocultoras —
e por meio de “crédito rural subsidiado, adocdo crescente de maquinas, implementos e
fertilizantes quimicos, com o suporte da pesquisa tecnoldgica gerada nas escolas e
universidades” (ALEM, 1996, p. 77) modernizou e melhor a técnica da producdo
agricola, porém deixou o trabalhador rural a sua propria sorte.

A pelicula resulta por expor um pais com “vontade de ser moderno”, porém
mergulhado na reposicdo das antigas estruturas sociais e, por isso, mesmo acaba por
desenhar de forma grosseira um her6i inserido num mundo coronelista. Gerando com
isso, como lembra Ismail Xavier ao analisar algumas obras realizadas por Arnaldo Jabor
em fins dos anos 1970, “uma matriz para pensar o0 pais, capaz de reconhecer os efeitos
politicos da convivéncia de temporalidades” em que se “acotovelam e se acomodam
tradicdo e modernidade” (2003, p. 338) deixando a vista o0 aspecto contraditorio da
modernizacdo destes anos, em que arcaico e moderno mostravam-se imbricados. O
filme parece tentar andar junto aos rumos da sociedade brasileira que caminha a largos

passos para 0 consumo, que efetivamente se daria a partir de inicio dos anos 1980.
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Em 1982, Sérgio Reis volta as telas com o personagem Diogo, no filme Filho
Adotivo, dirigido por Deni Cavalcanti, também retomando uma musica homoénima para
compor a obra cinematografica, composta por Artur Moreira e Sebastido F. da Silva.
Neste filme, Diogo encontra o “pedo de rodeio” Dioguinho que trabalha arduamente
para poder sustentar o velho pai e “tira-lo” do asilo onde mora. Seguindo as mesmas
caracteristicas dos filmes anteriores e apostando na popularidade do cantor e suas
versbes para as mdasicas tradicionais, a obra faz pouco sucesso, encerrando
momentaneamente o ciclo do personagem Diogo Mendonca™. N&o eram mais as
masicas caipiras relidas que agradavam ao publico consumidor, que fazia muito sucesso
por estes anos eram as novas duplas sertanejas, entre elas Milionario e José Rico, que
mudando a tematica e inserindo novos instrumentos musicais eletronicos em suas
composic¢des criavam um novo “estilo” para a musica sertaneja.

As caracteristicas da sociedade de consumo viriam marcar de forma contundente a
producdo da musical nos anos seguintes. As duplas caipiras perderiam espaco para as
novas duplas sertanejas que, incorporando os signos da nova sociedade urbano-
industrial em sua producéo fonografica, agradavam o publico e vendiam milhares de
LPs. Esses cantores também ndo dispensariam o cinema para divulgar suas cancdes.
Milionario e José Rico souberam aproveitar de maneira singular essas caracteristicas da
sociedade de consumo que se desenhava claramente no Brasil no inicio dos anos 1980.
Abre-se um novo capitulo para a producdo de musica sertaneja e para os filmes que a

tomavam como base.

> Atualmente, notas em jornais, revistas e televisdo comegam a anunciar a refilmagem de O menino da
Porteira, no qual o cantor Daniel interpretard o boiadeiro Diogo. A previsdo de lancamento deste filme é
final de 2008.
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5 —1980: A consolidacado da sociedade de consumo

Meu sapato ja furou
Minha roupa ja rasgou

E eu ndo tenho onde morar
Meu dinheiro acabou

Eu ndo sei pra onde vou
Como é que eu vou ficar
Eu ndo sei nem mais sorrir

Meu amor me abandonou

Sem motivo e sem razéo

E pra melhorar minha situacéo

Eu fiz promessa pra S&o Luis Durdo

Quem me V& assim

Deve até pensar

Que eu cheguei ao fim

Mas quando a minha vida melhorar

Eu vou zombar de quem sorriu de mim

(Meu sapato ja furou, composi¢do de Elton Medeiro/Mauro Duarte)

(Este samba foi um grande sucesso em meados
dos anos 70 na voz de Clara Nunes)

Na década de 1950, a sociedade brasileira envolvida pelo ideério
desenvolvimentista acreditava que estdvamos assistindo ao nascimento de uma “nova
civilizacdo nos trépicos”, visto que conseguiamos combinar as conquistas materiais
oriundas do desenvolvimento capitalista com uma maior extensdo, por meio de lutas
sociais, das suas benesses a populacdo, além de vivermos sob um regime politico com
caracteristicas democraticas. A partir de meados da década de 1960, a visdo de
progresso ganha novos matizes alicercando a crenga que nos encontrdvamos no
caminho que nos levaria ao “primeiro mundo”. Nos anos 1970, o pais sob o regime
ditatorial é levado a uma significativa modernizacdo tecnologica e industrial que seria
denominada “milagre brasileiro”. Nestes anos, a economia se tornaria mais dindmica e
coincidindo ndo gratuitamente com o periodo de maior repressao politica, a industria
cultural aumentaria e diversificaria sua producdo. A partir dos anos 1980, assistiriamos
ao “reverso da medalha”: “as ddvidas quanto as possibilidades de construir uma
sociedade efetivamente moderna tende(ria)ym a crescer e 0 pessimismo ganha(ria),
pouco a pouco, intensidade” (MELO e NOVAIS, 1998, p. 560).

Na década de oitenta era visivel que tinhamos construido uma economia
considerada moderna ao incorporarmos os padrdes de producdo e consumo semelhantes

aos dos paises ditos desenvolvidos. Vale ressaltar que as benesses dessa “nova
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sociedade” ndo chegavam a uma grande parcela da populagédo e que essa consolidagédo
da sociedade de consumo fora, em larga medida, calcada na exploracdo da classe
trabalhadora, desenvolvida econdmica e industrialmente atrelada ao capital estrangeiro e
sob 0 jugo de um governo ditatorial. O tipo de desenvolvimento capitalista que se
implantou no pais nestes anos, de forma radical e predatéria, elevou a concentragdo de
riqueza nas maos de poucos, aumentando de forma singular a capacidade de consumo
dessa parcela minoritéaria, enquanto a maioria ficou no ora veja.

Paul Singer (1982) nos diz que uma sociedade de consumo é caracterizada pelo
“lancamento de novos produtos e novos modelos de produtos ja existentes, devidamente
amparado pelo condicionamento publicitario” (p. 17) que, de certa forma, acaba por
multiplicar as necessidades, for¢cando assim “um crescimento do consumo”. O processo
de “criacdo” de uma sociedade de consumo no pais teve um forte impulso nas décadas
de 1950 e 1960, principalmente com as teses desenvolvimentistas, mas é em fins dos
anos 70 e inicio dos 80 que ela se consolida. Jodo Manuel Cardoso de Melo (1998)
afirma que mesmo com baixos salarios “o grosso dos trabalhadores comuns pdde se
incorporar, ainda que mais ou menos precariamente, aos padrdes de consumo moderno”
(p. 622).

A producéo musical brasileira sofreu os influxos dessa sociedade de consumo que
se delineava fortemente no pais. Eduardo Vicente (2001), em Musica e Disco no Brasil,
nos diz que nos anos da virada de 70 para 80 se tornou dominante dentro da producao
fonogréafica brasileira — j& sob a acdo das grandes gravadoras — a “eliminacdo dos
excessos e a pasteurizagdo de letras, melodias, performances e arranjos, processo que
tendeu a aproximar o sertanejo, o rock, a masica infantil e parte da MPB de um mesmo
referencial de publico alvo” (p. 100). Com isso, prossegue 0 autor, a “inovacao
romantica” do cenario musical “ja estaria assentada sobre um novo patamar de
profissionalizacdo da producdo e da divulgagdo musical, implicando uma maior divisao
industrial das atividades” a elas correlatas. (p. 100).

As performances “artesanais” dos artistas de sucesso dos anos anteriores, com
suas “marcas pessoais”, perdiam espago para uma producdo mais acabada e pensada
diretamente para o novo publico consumidor. Se agora o que “vendia” era a masica e
ndo o artista, “a artesanalidade devia dar lugar a profissionalizacdo e uma divisdao mais
adequada entre as atividades envolvidas na producdo fonografica — inclusive as de
composicdo e interpretacdo” (VICENTE, 2001, p. 101). Com isso, facilitava-se a
orientacdo mercadoldgica dos discos para as demandas de um determinado publico
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consumidor. Assim, a figura do compositor profissional passou a ocupar um papel de
grande realce pois, segundo Vicente (2001), ndo se tratava mais de composi¢oes
musicais com carater pessoal, mas sim, de trabalho direcionado a “eficiéncia
comercial”. Prossegue o autor dizendo que a producdo fonogréfica destes anos ndo
buscava somente um mercado massificado, mas também recusava explicitamente 0s
“principais pilares da MPB, como a sofisticacdo dos cddigos, o posicionamento politico,
0 projeto modernista...” (p. 102). Desta forma, a transicdo para a cultura de “mercado-
consumo” surge com maior clareza “bem como o uso de seu discurso de legitimacéo — o
popular enquanto 0 massivamente consumido” (p. 102).

Além do compositor, ganha grande importancia no periodo o “empresario”, seja
por ele dar mais relevancia aos seus contratados ao investir em sua divulgacdo ou ainda
por fornecer a estrutura técnica e profissional para seus shows, incluindo ai novos
sistemas de som e iluminagdo. Verifica-se com isto um aumento no planejamento do
trabalho de divulgacéo dos artistas, fato que, segundo Vicente (2001), gerou segmentos
musicais e fendmenos de vendagem de pouca duracdo, pois a rapida obsolescéncia
desses novos cantores correspondeu as necessidades de uma industria “acossada pela
crise, que buscava agora muito mais a exploracdo sistematica do mercado e o retorno
imediato dos investimentos realizados do que a formagdo de um cast de grande
longevidade” (VICENTE, 2001, p. 106). Outro aspecto importante que passou a ser
muito utilizado neste momento foi a definicdo da faixa do disco — musica de trabalho —
que deveria ser executada nas radios “objetivando a maximizacdo dos resultados da
divulgagdo” (VICENTE, 2001, p. 104), favorecendo o aumento das vendas, a
divulgacéo dos artistas e, por consequéncia, os lucros das grandes gravadoras.

O avanco técnico propiciado pelo “surto” de desenvolvimento capitalista orientado
pelo governo ditatorial e que atingiu todos os setores da economia nacional criou junto a
uma parcela da populacdo brasileira, segundo Renato Ortiz (2001), “a ilusdo que o
moderno é o novo” (p. 207). Os compositores — em nosso caso especifico, aqueles
ligados a musica sertaneja — passaram a assimilar de forma ativa em suas cangdes
elementos considerados “modernos” e urbanos — entendido aqui como aqueles novos
produtos a disposi¢éo dos consumidores principalmente nas grandes cidades — ou ainda,
se quisermos, aqueles mais integrados com as novidades do mercado. Nota-se a
utilizacdo desses elementos tanto pela escolha das palavras, das tematicas, rimas
poéticas, como também na prépria composi¢do musical, incluindo a utilizacdo de alguns

instrumentos eletrdnicos. Embalados pela idéia que o “inovador” e o “moderno”
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(entendido aqui como portador de caracteristicas urbano-industriais) era algo “bom”,
esses compositores pareciam tomar os elementos da sociedade urbano-industrial como
um dos fatores que distinguiriam suas producdes artisticas daquelas feitas pelas antigas
duplas, que neste momento eram vistas como algo “atrasado”, e que eram produzidas
artesanalmente. Essa parecia ser a maneira que 0S compositores encontraram para
inovarem em suas composic¢@es e ganharem o publico consumidor.

Segundo Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello (2002), os anos oitenta abrem
as portas para o estilo que ficou conhecido por “breganejo”, ou seja, a mistura de
masicas, posteriormente, denominadas brega com a mdsica sertaneja/caipira,
acompanhada por sons eletrdnicos. Assim, a musica Fuscao Preto, composta em 1982
por Atilio Versuti e Jeca Mineiro, é o grande sucesso deste tipo de cangdo. Fuscdo
Preto fala do fim de um amor por “culpa” de um automdvel. Tudo porque o
protagonista encontrou no carro, um Fusca preto, um rival com sua amada, que estava
“vestida igual a dama da noite, cheirando alcool e fumando sem parar”. A imagem do
Fusca substitui o tradicional cavalo das musicas caipiras. O carro “feito de aco” que fez
seu “peito em pedaco”, “é um achado que sintetiza com perfeicdo uma situagéo original
e bem apropriada ao gosto popularesco nos dois estilos combinados” (SEVERIANO e
MELLO, 2002, p. 293). A letra desta musica parece assinalar que o “moderno” carro
havia superado o “arcaico cavalo”, o que em nossa leitura equivale a dizer que
definitivamente o rural das musicas caipiras era considerado ultrapassado, ou era relido
e re-significado pelas novas composicdes musicais, tal como apontam 0s personagens
Milionério e José Rico em Estrada da Vida.

Segundo Walter de Souza (2005), em A moda Inviolada, a can¢do de Versuti e
Jeca Mineiro “ganhou cerca de trinta gravacfes diferentes” e, dentre elas, a mais
“conhecida e exitosa” foi a versdo cantada por Almir Rogério, com “700 mil cépias”
vendidas (p. 181). Segundo o autor, o sucesso da cangdo “Fuscédo Preto” introduziu a
mausica sertaneja “eminentemente urbana nas paradas, mas ainda estava a meio caminho
do gosto da classe média, principalmente porque o apelo da “musica brega” ainda era

muito evidente” (p. 182). Ainda segundo o autor:

Mas, exageros a parte, as letras de um romantismo exacerbado, sem
vergonha de se expor, era 0 caminho certo para conquistar uma fatia de
mercado apta a consumir o tal “sertanejo romantico” que comecava a
ser eshocado. Enfim, a mulsica “sertaneja” estava a um fio de cair no
gosto da classe média, o que ampliaria definitivamente o publico
consumidor daquele tipo de musica. (SOUZA, 2005, p. 182)
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Além da producdo fonografica brasileira que sofreu os influxos da nova economia
de mercado que crescia e se fortificava nestes anos, o cinema brasileiro neste momento,
como observa Ismail Xavier (2001), em O Cinema brasileiro moderno, “mostra suas
transformacoes, sua pluralidade, seu dialogo com o movimento geral da sociedade” (p.
125). O autor afirma ainda que o cinema brasileiro entra no periodo da abertura politica,
1974/79, alimentado pelo debate entre “uma estética atenta ao que é aceitavel no
mercado — é 0 momento da expansdo das atividades da Embrafilme e da convocacao
“mercado € cultura” de Gustavo Dahl — e uma estética que, com todos 0s riscos,
entendia que a via do modernismo implicava a continuidade da experimentacdo.” (p. 35)

José Mario Ortiz Ramos (2004), em Cinema, televisdo, publicidade, nos diz que
neste momento de “abertura politica”, o cinema nacional mostrava-se até certo ponto
cindido, grosso modo, entre producdes com “tradi¢Bes culturais” como, por exemplo, os
filmes do Cinema Novo, que acabavam por negar a cinematografia feita em grandes
estudios, e uma outra forma de se fazer cinema com filmes voltados para o divertimento
e para serem consumidos em massa e que “recolhia cacos das tradi¢cdes da Maristela e
Vera Cruz” (p. 19) e até mesmo da PAM (ProducGes Amacio Mazzaropi). Prossegue o
autor dizendo que a grande tarefa da cinematografia nacional deste momento era
“acertar 0 passo do cinema brasileiro com o nivel tecnolégico da sociedade brasileira”
(p. 31) pois, de alguma maneira, a expansdo cinematografica da década de setenta
“forgou os setores culturais que carregavam as herancas do periodo anterior a buscar
uma nova sintonia com a situacdo de modernizacdo do pais” (p. 26), adequando a
producdo cinematogréfica as alteracdes da sociedade brasileira.

Para melhor caracterizarmos alguns dos problemas existentes na produgéo
cinematografica brasileira deste periodo — em especial aquela feita em Sao Paulo —
devemos nos atentar para as transformacgfes socio-econémicas ocorridas no pais. A
modernizacdo conservadora que combinou expansdo industrial e arrocho salarial,
atrelando crescimento urbano e favelizacdo, também alterou o perfil dos empregos,
“com maior presenca na esfera administrativa e das comunicacdes, combinou a
deterioracdo da qualidade de vida na cidade e no campo com a adaptacdo do capitalismo
brasileiro a ordem internacional” (XAVIER, 2001, p. 58). Na virada dos anos 70 para 0s
80, o sistema de industria cultural brasileira se consolida e passa a abranger todas as
esferas de producdo de entretenimento.

Zuleika Bueno (2005), em sua tese Leia o Livro, Veja o Filme, Compre o Disco,
afirma que na década de 1980 o cinema independente brasileiro “assumia integralmente
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o0 discurso empresarial e se posicionava como a alternativa de continuidade da producao
numa fase pos-industrial e p6s nacionalista [...] sintonizado com as tendéncias do
cinema mundial” (p. 183). Dessa maneira, prossegue a autora, esperava-se uma
producdo “veloz e flexivel”, que se mostrasse “adaptada tanto as novas tecnologias
audiovisuais quanto as demandas de um mercado segmentado e atendendo as exigéncias
de um mercado cinematografico extremamente competitivo.” (BUENO, 2005, p. 183).

Lembremos também que é neste momento que muitas gravadoras investiam na
producdo do rock brasileiro, conquistando relevante fatia do mercado consumidor de
disco no pais. Além da producdo fonografica, a producdo cinematogréafica brasileira
também apostava neste novo segmento de publico. Filmes como “Sabado Alucinante”,
(BR, 1979) de Claudio Cunha, “Nos embalos de Ipanema” (BR, 1979), “Menino do
Rio” (BR, 1982) e “Garota Dourada” (BR, 1983), todos dirigidos por Antonio Calmon,
e também “Bete Balan¢o” (BR, 1984), de Lael Rodrigues, entre outros, “passam a
seduzir a garotada com ritmo rapido e recheado de musicas tocadas no radio
continuamente” (RAMOQOS, 1987, p. 448) ocupando o mercado com rapidez e fazendo a
juncéo entre rock nacional e cinema brasileiro.

Na tentativa de juntar a musica sertaneja — agora feita a partir de novas tematicas,
novos instrumentos musicais, além das violas e violGes, intérpretes jovens banhados de
signos de consumo — a producdo cinematografica
voltada ao mercado, Jeremias Moreira Filho, em 1983,
apostando no sucesso da canc¢do “Fuscéo Preto” junto
ao publico consumidor, assina sua versdo em
celuldide. E o proprio cantor Almir Rogério quem

aparece no papel principal interpretando Lima, um

jovem e eximio domador de cavalos. Nesta obra de | !lustracdo 1~ Dianae o Fuscdo

Moreira Filho retorna a grande tela o casal cémico Zé Coqueiro e Filoca, personagens
que nos remetem aos cdmicos circenses como ja dissemos anteriormente. Eles mantém
as mesmas caracteristicas dos personagens dos filmes anteriores realizados pelo diretor:
Filoca quer casar-se com Zeé Coqueiro, e este sempre “sartando de banda”, reforcando
com tintas mais fortes as especificidades destes personagens nos filmes “O Menino da
Porteira” (BR, 1976) e “Magoa de Boiadeiro” (BR, 1978). A “mocinha” do filme,
Diana, ¢ interpretada por Maria da Graca Meneghel (Xuxa) — conhecida modelo dos

anos 1980 e que estampava muitas revistas da época — continuando assim sua carreira
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cinematografica iniciada em 1982 no “polémico filme de apelo popular Amor Estranho
Amor (BR, 1982), dirigido por Walter Hugo Khuori” (BUENO, 2005, p. 202).

Fuscéo Preto (BR, 1983) traz o personagem Rui empenhado em persuadir Lucena
para substituir sua criacdo de cavalos por uma plantacdo de cana e, juntos, instalarem
uma usina de alcool, que na perspectiva dada pela obra, traria “modernidade e
progresso” para a pacata cidade em que vivem. Para tal coisa, forca o casamento de seu
filho Marcelo com Diana, filha de Lucena. No desenrolar desse conflito, entra em cena
Lima que, tal como Marcelo, tenta “vencer” o Fuscdo, seu rival, através daquilo que faz
melhor: domar. Cleide representa a “outra”, “a amante” na vida de Marcelo®®.
Permeando esta historia, e de certa forma se contrapondo, sdo criados dois mundos: 0
urbano, com suas festinhas, papos de bares, clubes, etc, e o rural, com suas modas de
viola, a vida na fazenda, e seus personagens ingénuos e comicos.

Reforgando esta contraposicdo, os personagens “urbanos”, Marcelo e Cleide, séo
pintados como consumidores de carros e motos de ultima geragdo, de musicas jovens e

de roupas coloridas e espalhafatosas bem ao gosto da
época. Em uma cena vemos estes personagens em uma
espécie de bar/danceteria ouvindo uma mdsica do
conjunto “As Frenéticas”, grupo musical de grande
repercussdo na época da feitura do filme. Ao colocar

estes personagens jovens como consumidores destes

llustracso 2 — Lima, o domador novos produtos industrializados, a narrativa parece —

de cavalos ainda que a sua revelia — mostrar que esses produtos

trazem em si a idéia de um novo estilo de vida, compativel com a sociedade de consumo
que se desenhava no pais destes anos. Dessa maneira, tenta-se criar uma contraposicao
com o personagem Lima desenhado como portador de um suposto purismo rural: €
domador de cavalos, morador do mundo rural, compositor e cantor de “musica
sertaneja” e, portanto, considerado fora dos padrfes de consumo e dos “modismos” da
época.

N&o nos esquecemos da presenca do “fuscdo” em todo o filme. O fusca preto, todo
“estilizado”, com péara-choques prateados e com uma espécie de protetor de metal para
seus vidros — que sao acionados em momentos de “tensdo” — marca todos 0s momentos

da pelicula. O “fuscdo” persegue Diana em grande parte de suas idas e vindas, a tal

18 Esta divisdo entre a mulher para casar e a mulher para “amar”, também aparece em Estrada da Vida
(BR, 1979/80), porém de maneira sutil.
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ponto que a moga se “enamora” da maquina, mostrando-se hipnotizada pelo carro.
Percebendo a cruel competicdo por Diana — lembremos que a mocinha é noiva de
Marcelo e mostra-se “apaixonada” pelo carro — Lima numa tentativa de conquista-la
compde a cancao “Fuscéo Preto”, intentando evitar a perda da “musa” para o carro.

Ao contrério da cancdo de Versuti e Jeca Mineiro, que diz em seus versos iniciais
que “Me disseram que ela foi vista com outro /Num fuscédo preto pela cidade a rodar”,
considerando o motorista do “fuscdo” como
concorrente amoroso, a narrativa filmica ndo nos
mostra esse “outro”: na pelicula a disputa amorosa é
feita com o préprio carro, que no final das contas,

“conquista Diana”, que segue rumo afora com o

fusca. A narrativa filmica atribui ao fusca

caracteristicas humanas, mostrando aos espectadores | jjustracsio 3 — O Fuscio Preto

seus “sentimentos” por meio da perseguicdo que faz a Diana, por suas corridas, seus
barulhos de motores que aumentam a medida que se aproxima da mocga, o piscar dos
farois, o abrir e fechar das portas, etc. Dessa forma, o Fuscédo parece sentir ciumes de
Diana, além de tentar “proteger” a mocinha da armadilha que seria seu casamento com
Marcelo.

Os elementos tidos como modernos (musica, roupas, veiculos, e mesmo a pequena
cidade, etc) neste filme ora sdo contrapostos, ora servem como ponto de partida para
reler e recriar elementos considerados “arcaicos, rurais, caipiras”, seja pela criacdo de
cavalos que deveria ser substituida pela plantagdo de cana de agucar e pela usina de
alcool nas terras de Lucena, seja pela “humanizacdo” do carro, pela forte presenca de
cancdes sertanejas, todas elaboradas com um instrumental eletrénico — sem dispensar
inclusive uma regravacdo da musica caipira “Moreninha Linda”, (Tonico, Priminho e
Maninho, 1961), onde os acordes das violas sdo totalmente substituidos por sonoridades
eletronicas, e 0s versos “acaipirados” sdo pronunciados conforme uma pretensa norma
culta de falar e por consequéncia, cantar.

Se 0 desenvolvimento do capitalismo proposto nos anos 1970 pelo governo
ditatorial propiciou um surto de desenvolvimento técnico, e menos cultural e politico, o
filme de Moreira Filho, feito no inicio dos anos 1980, parece assimilar em sua narrativa
essas caracteristicas, assim como toma os novos produtos de consumo criados pela
inddstria cultural para elaborar uma visdo do que seria a moderna sociedade brasileira-

que nesta narrativa é vista como urbana e industrial por exceléncia. O “fuscéo preto” —
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que no filme representa a técnica — parece ser a tentativa de criacdo de um elo entre os
dois mundos aqui desenhados — urbano e rural — uma vez que ele transita de forma
anarquica pelos dois. Entretanto, o final do filme ndo nos deixa duvidas: a mocinha
termina a historia indo embora com o fusca, parecendo sinalizar que o desenvolvimento
técnico pela qual passou o pais nos anos 1970 e cujos reflexos faziam-se fortemente
presente no inicio dos anos 1980, seduziu a todos. E com Diana ndo seria diferente, ela
acompanharia o fusca — signo do desenvolvimento técnico e desejo de consumo de
muitas pessoas da década anterior. Provavelmente, muitos dos espectadores do filme,
anos antes, tomaram a mesma atitude que a mocinha e “embarcaram” sem destino certo
em busca da concretizacdo das promessas que a nova sociedade de consumo trazia em
Si.

E embebidos desses novos produtos criados pela sociedade de consumo e repletos
de elementos divulgados pela industria cultural, somados a forca da industria
fonogréfica que ditava as regras da producdo musical destes anos, € que aparecem
Milionario e José Rico. Poucos anos antes de Jeremias Moreira Filho realizar “Fuscéo
Preto” (BR, 1983), Nelson Pereira dos Santos, um dos grandes cineastas icones do
cinema engajado brasileiro, leva esta dupla as telas com a obra Estrada da Vida,
filmado entre os anos 1979 e 1980, e lotou as salas de cinema. Logo ap6s o langamento
do filme, o diretor teria declarado “Basta de sociologia dentro de um filme!” (in PAPA,
2005, p. 142), ao responder as criticas que afirmavam que este seu filme fazia uma
“apologia ao sistema capitalista”. De fato, a primeira vista podemos pensar que Nelson
abria méo de qualquer discurso politico em nome de um cinema popular. Entretanto, um
olhar mais atento a narrativa nos deixa entrever o Brasil dos anos 1980 cujos rumos
ainda pareciam incertos. O sucesso do filme foi tamanho que possibilitou a dupla uma
temporada na China, motivo de orgulho e boas lembrangas como nos disse Milionario
em depoimento para esta pesquisa, realizado em 11/05/2007, na cidade de
Piracicaba/SP.

Novamente na tentativa de fazer sucesso junto ao publico cinematogréafico e sob a
direcdo de Ney Sant’anna, Milionario e José Rico protagonizam, em 1987, Sonhei com
Vocé, também titulo de uma cangdo homoénima bem sucedida fonograficamente, mas
que ndo conseguiu levar as salas de cinema publico semelhante ao numero de
espectadores de Estrada da Vida. A producdo da industria fonografica que criou
Milionario e José Rico parecia ter migrado novamente e nestes anos vendia outros

icones associando a musica sertaneja ao estilo country norte-americano.
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Nesta segunda parte da pesquisa, nos deteremos na analise dos filmes “Estrada da
Vida” e “Sonhei com Vocé”, ambos protagonizados por Milionario e José Rico. Se nos
anos anteriores, como percebemos por meio da analise dos filmes “Luar do Sertdo” e
“Menino da Porteira”, os filmes tomaram para si diversas influéncias (teatro caipira,
bang-bang etc), agora percebemos que a principal influéncia — para a construcao destas
narrativas filmicas — é o proprio mercado e 0s objetos de consumo que traziam em si

promessas de felicidade.
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6 - Estrada da Vida: a crénica de uma época

Naquele tempo a masica sertaneja, caipira, era muito discriminada!
Na época, a gente tinha até vergonha de carregar a viola na rua!

O estojo de viola! Tinha até vergonha!

Eles falava: “O os caipira ai, 6! O os caipira ai, 0!

Entéo ficava aquela coisa!

Mas hoje a masica misturou.

(Romeu Januério de Mattos, o Milionario. Depoimento ao autor em 11/05/2007).

6.1 - Milionario e José Rico: os gargantas de ouro do Brasil

Ndo foi somente Sérgio Reis quem teve sua carreira de cantor sertanejo
consolidada nos anos 1970, tampouco a dupla Léo Canhoto e Robertinho os pioneiros a
introduzirem instrumentos elétricos em suas composi¢cdes, como lembra Waldenyr
Caldas (1979) em seu Acorde na Aurora. No inicio dos anos 1970, outros cantores
buscavam atingir o sucesso: Chitdozinho e Chorord, ainda criancgas, iniciavam sua
carreira — vale lembrar que neste momento participaram do filme “No Rancho Fundo”
(BR, 1970), dirigido por Osvaldo Oliveira, no qual compunham um *“bloco cénico”
cantando a musica “Desafio de Irmdos”, composta por Capitdo Furtado. Entretanto, a
dupla antes de atingir grande sucesso, fato que se deu no inicio dos anos 1980 com a
cancdo “Fio de Cabelo”, “assistiram a chegada de Milionéario e Zé Rico, que alcancaram
em 1975, a maior marca de vendas até entdo, 200 mil LPs — o que equivaleria, hoje, a
dois milhdes de copias” (NEPONUCENO, 1999, p. 183).

Romeu Januario de Mattos, o Milionario, mineiro de Monte Santo, e o0
pernambucano de S&o José do Belmonte, José Alves dos Santos, 0 José Rico, quando se
encontraram, no final dos anos 60, ja tinham, segundo Rosa Nepomuceno (1999),
“vivido 0s avessos da sorte”.

José Rico tinha sido pintor de parede e havia formado algumas duplas, entre elas
Caraco e Cambai, como nos contou Milionario em seu depoimento para esta pesquisa
realizado em 11/08/2007. Tal nome artistico nos remete as antigas duplas caipiras que
faziam sucesso, como por exemplo, Tonico e Tinoco, Moreno e Moreninho, Xandica e
Xandoca, Vieira e Vieirinha entre outras que repetiam nas inicias de seus nomes

artisticos a mesma letra do alfabeto e que, provavelmente, eram tomadas pelo cantor
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como referéncia artistica e exemplo de sucesso. Neste depoimento, Milionario nos disse
que conheceu o “parceiro” na cidade de Sao Paulo em 1970, e juntos decidiram escolher
um nome para a nova dupla. “Ai ele [José Rico] falou... o padre batizou eu como Zé
Rico, por causa que eu cantava mais alto no coral, cantava mais alto que todo mundo”
(Milionario, 11/05/2007). Ponderando a existéncia de muitos nomes de duplas
semelhantes uma vez que “naqueles tempos”, “tinha o Zé da Estrada, tinha o Zé
Fortuna, tinha o Zé do Rancho”, José Alves do Santos por achar o0 nome José Rico
“diferente” o “abragou”. Faltava o outro nome para compor a dupla.

De origem rural, como ele mesmo nos contou, Romeu Januério de Mattos quando
“molecdo” conhecia as cangcbes de Tonico e Tinoco e as cantava “l4 na roca” onde
trabalhava junto com a familia. Se apresentando primeiramente em programas da radio
local — em Monte Santo de Minas — dava inicio a sua carreira em meados da década de
1950. Anos depois, em 1970, quando conheceu José Rico, tomou para si durante “uns
trés, quatro anos” o nome artistico Tubardo: “outro nome de cara rico também, né?”
(Milionério, 11/05/2007). Segundo o cantor, a “fonte de inspiragdo” para a escolha de
seu nome foi um programa televisivo apresentado por Silvio Santos pela rede Tupi: “Eu
tava assistindo o programa do Silvio Santos, na TV Tupi, um programa que ele tinha Ia.
Al ele tinha um patrocinio dele, ndo sei se era dele, o carné, era o “carné milionario”. Ai
eu abracei esse nome! Pelo Silvio Santos!” (Milionario, 11/05/2007).

De fato, como observa Walter de Souza (2005), nos anos 70 os programas de
auditorios, a exemplo do que ocorreu no radio nas décadas anteriores, dominavam a
programacéo televisiva. E o principal deles era o comandado por Senor Abravanel, ou
Silvio Santos, “cuja ténica dos programas era a alegria, baseada sempre nos concursos
de prémios” (p. 172). Nestes anos, Silvio Santos havia criado uma grande novidade em
termos de negdcios que, segundo Souza (2005), “tratava-se de um carné que deveria ser
pago mensalmente e que dava a seu quitador a oportunidade de participar de sorteios e
gincanas. Em cada um desses carnés havia a chance de seu proprietario se tornar
milionario” (p. 172). Assim, o adjetivo “milionario” tinha um forte apelo popular nestes
anos.

N&o eram mais os elementos do meio rural que emprestariam suas caracteristicas
para nomear as duplas de cantores, agora a influéncia maior parecia ser os produtos da
sociedade urbana e industrial que se delineava no Brasil destes anos e, dentre eles, neste
caso, um programa televisivo. E se Milionario e José Rico buscavam o sucesso, nada

melhor que tomar para si um nome também popular fortemente identificavel junto desta
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parcela da populagéo brasileira que passava a consumir estes novos produtos. Desde o
nome da dupla, passando pela indumentéria e chegando as suas composi¢fes musicais,
tudo remetia a sociedade do consumo que se mostrava forte e em pleno
desenvolvimento.

Iniciando a carreira cantando em circos, fato comum as antigas duplas caipiras,
Milionario e José Rico, como lembra Nepomuceno (1999), “dispensaram as
dramatizacGes, rompendo com a tradi¢cdo dos esquetes que artistas sertanejos sempre
representavam antes das cantorias” (p. 186). A dupla ndo levava “dramas” para a
apresentacdo, somente o “show”, como nos contou Milionario em depoimento para este
trabalho: “Os artista de nome daquela época era 0 Zé Fortuna e Pitangueira. Eles
levavam drama. Eles lotavam as casas, a gente falava, lotava os circos com os dramas
deles. Fazia os dramas e depois cantavam. Fazia o show, né? E depois veio Léo
Canhoto e Robertinho também, faziam o drama, bang-bang. Aquele tempo era
novidade! E o Milionario e José Rico vinha vindo engatinhando pra trais. Nois so fazia
apresentacdo! Nés ndo levava o drama! S6 o show!” (Milionario, 11/05/2007).

Apesar das apresentacdes em circos, a dupla sé atingiu o sucesso — entendido aqui
pela grande vendagens de discos e inumeros shows pelo pais, como deixa entrever o
filme de Nelson Pereira dos Santos — quando, em 1975, gravaram a cangao “Estrada da
Vida”, composta pelo prdprio José Rico. Para dar sonoridade a cancdo foram
introduzidos alguns instrumentos eletrénicos como, por exemplo, a guitarra elétrica,
além de elementos da canc¢do rancheira mexicana, como lembra Nepomuceno (1999).
Como podemos observar a letra desta cangdo parece fazer uma critica a busca e ao
desejo desenfreado em se tornar “campedo” e “alcangar o primeiro lugar” em um

mundo urbano e capitalista, onde esta situado aquele que canta:

Nesta longa estrada da vida
Vou correndo e ndo posso parar
Na esperanca de ser campedo
Alcangando o primeiro lugar

Mas o tempo cercou minha estrada
E o cansaco me dominou

Minhas vistas se escureceram

E o final da corrida chegou

Este é 0 exemplo da vida

Pra quem nao quer compreender
NGs devemos ser 0 que SOmos
Ter aquilo que bem merecer
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Mas o tempo cercou minha estrada
E o cansaco me dominou

Minhas vistas se escureceram

E o final da corrida chegou
(Composicéo: Jose Rico)

Saem de cena nesta narrativa os elementos identificadores e que caracterizavam as
cangOes feitas pelos antigos compositores da musica caipira: as belezas da natureza
rural, o bucolismo da vida no campo, o ambiente enluarado, as flores, os passaros, a
paixao casta, etc. Percebemos que ela nos remete a um tempo acelerado da vida citadina
e a concorréncia presente no mundo urbano-industrial, afinal, para se tornar “campeao”,
pressupde-se ganhar uma disputa, gerando com isto uma constatagdo que, assim como
aquele que canta, todos estdo imersos em uma luta, todos disputariam o “primeiro
lugar”. O final da cancdo fala da vida que passou. Tendo as vistas escurecidas — além de
indicar a chegada velhice — podemos associar a cegueira em ndo se ter gozado a vida de
maneira plena, e somente ter trabalhado alienadamente na “esperancga de ser campeéo”.
Assim notamos um sentimento que o tempo do trabalho tematizado por esta cangdo néo
€ mais aquele integrado a natureza, tal como encontramos em algumas das antigas
cancdes caipiras, e Como nos mostrou os personagens Tonico e Tinoco no filme Luar do
Sertdo. De certo modo, também podemos interpretd-la como uma metéfora da promessa
das décadas anteriores do Brasil: nos anos 60 principalmente as teses
desenvolvimentistas, na década de 1970 a idéia de “Brasil Grande”, o “Milagre
Econbmico”, prometiam levar o pais a um merecido lugar entre as nagdes “campeas”,
ou seja, aquelas desenvolvidas economicamente, o primeiro mundo. Vale ressaltar que
esta ndo é uma critica direta, pois 0s cantores sequer pensavam em realizar tal discurso,
porém a cangdo parece trazer em si um sentimento geral de desilusdo em relacéo ao seu
presente historico, afinal o pais havia se urbanizado e desenvolvido tecnicamente, mas
poucas das promessas dos anos anteriores foram cumpridas, principalmente para aquela
grande parcela da populagdo mais pobre.

O filme Estrada da Vida (BR, 1979/80) foi produzido num momento em que 0
Brasil podia declarar-se um pais predominantemente urbano. No final dos anos 1970 a
populagéo rural tinha efetivamente sido reduzida. Segundo Rosa Nepomuceno (1999),
dos quase “120 milhdes de brasileiros, computados pelo censo, apenas 38 milhdes —
cerca de 32% da populacdo — ainda estava no campo” (p. 191). As cidades — em nosso

caso a capital paulista — cada vez mais se mostravam maiores e atrativas, e também
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problematicas como nos deixa entrever a pelicula. Novas possibilidades de trabalho e
consumo atraiam a todos para a “cidade grande” e nédo seria diferente para os pobres e
migrantes Romeu Januario de Mattos e José Alves dos Santos. Se o barulho das cidades
aumentava, a musica sertaneja teria que se amplificar e se modificar e se render aos
ditames da industria fonogréafica para atingir 0 maior nimero de ouvidos possiveis.

Em 1979-1980 viviamos sob os Gltimos anos do governo ditatorial que, apesar de
mostrar-se enfraquecido devido ao descontentamento popular com a situacao
econbmica, ainda mandava 0s tanques para as ruas para conter as manifestacoes
operarias. Viviamos ainda o fim do ciclo desenvolvimentista e o inicio da implantacdo
da politica econébmica neoliberal que impunha padrées de producdo e consumo
semelhantes aos dos paises ditos desenvolvidos. Vale ressaltar que essa consolidacao da
sociedade do consumo fora, em larga medida, atrelada ao capital estrangeiro e a super-
exploracdo da classe trabalhadora que, do chamado milagre econémico, conhecia
apenas as quinquilharias que estavam a disposicdo no mercado de bens industrializados
que incorporava a todos, mas de forma desigual, como observam Jodo Manoel C. de
Mello e Fernando Novais (1998).

Segundo Rosa Nepomuceno (1999), nestes anos o “mundo sertanejo estava
irremediavelmente dividido. De um lado, os quase marginais, apegados as tradi¢cdes. Do
outro, 0s que procuravam a integragdo com as novidades do mercado e vendiam mais.”
(p. 189). Parecia ndo haver mais duavida que este segundo fildo foi o encontrado e
explorado até a exaustdo por Milionario e José Rico. As antigas duplas caipiras que
tentavam manter-se fiéis ao dueto de vozes somado ao tradicional acordeom e viola
foram deixadas de lado pela indUstria do disco. Este novo estilo provavelmente sugeria
ao publico consumidor que também a musica sertaneja tinha se urbanizado, assim como
0 pais, e deixado de ser caipira, isto é, rural.

E assim, dando pistas da modernidade que o pais havia construido, a musica de
origem rural mudou a sua roupagem, mudou o0s temas das cang¢des, contaminou-se de
urbanidade, dos icones do consumo de massa e acabou produzindo um produto hibrido
como deixara entrever o filme Estrada da Vida (BR, 1979/80).
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6.2 - Os filhos do milagre

Nas primeiras cenas de Estrada da Vida vemos uma arena de rodeio da pequena
cidade de Santa Fé do Sul. Entre as imagens dos pedes e seus cavalos, observamos no
pequeno palco a seguinte inscricdo “o chdo é o limite”, frase que a partir destes anos se
tornaria comum em todas as festas semelhantes a esta representada no filme — a
exemplo, lembramos da “Festa do Pedo de Barretos”, maior deste género e que adotaria
este tema (cf. ALEM, 1996). Esta inscrigdo ja nos remete a forca e a habilidade que
todos os pedes devem ter durante a competicdo, servindo também, para o publico e para
0s espectadores do filme, como frase de “incentivo” para que ndo “desistam” frente aos
primeiros obstaculos e se tornem “campedes” a exemplo dos préprios cantores — tal
como nos mostra a pelicula e a cancdo homoénima — frente aos problemas encontrados
em suas trajetorias individuais, que deixando de ser migrantes pobres, tornaram-se
Milionario e José Rico.

E em meio a narragdo das montarias, o locutor informa ao publico da festa e

também aos espectadores do filme:

Locutor: A nossa saudacdo a todos que se encontram nesta festa
maior de Santa Fé do Sul! E contar com a paciéncia de todos para o
grande show deste dial O show do ano com a dupla sensagdo da
mausica sertaneja brasileira que é Milionario e Zé Rico! Ja receberam
a nossa mensagem e estdo a caminho! Entdo eu gostaria de contar
com a cooperagdo, com a paciéncia! Que Milionario e José Rico
estdo a caminho!

Enquanto ouvimos o locutor, um corte nos leva para dentro do carro dos cantores
que ouvem as noticias sobre a festa pelo radio enquanto se dirigem a Santa Fé do Sul.
José Rico, barba e cabelos longos, trajando um chapéu de couro, seu inseparavel dculos
escuros, uma calca boca de sino e uma camisa aberta — ambas cor-de-rosa — mostra seus
medalhdes ao peito. Milionario em uma roupa branca, também néo dispensa os corddes
e anéis para compor sua indumentaria. Dessa maneira, didaticamente o filme nos indica
que contard a saga da dupla Milionario e José Rico a partir de seus personagens tal
como sdo conhecidos pelos fas. Ficamos sabendo entdo que a famosa dupla se debate
com um pequeno contratempo: o fato de ter ficado sem combustivel. Com o olhar
cinematografico voltado para a conjuntura econémica imediata, a do momento de sua

feitura, a narrativa faz do racionamento do petréleo que impedia o abastecimento nos
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fins de semana um grave problema, a ponto de justificar que José Rico peca

solenemente a intervencdo milagrosa de Nossa Senhora Aparecida para resolvé-lo.

Zé Rico: O Senhora Aparecida, minha chefe! A senhora que sempre
fez tudo pela nossa arte! Que fez 0 povo entender os nosso modao! E
que nos deu tudo! Até demais!

Seja porgue 0s atores em questdo ndo convencem muito nos papéis de si mesmos,
seja porque a cena resulta canhestra — uma vez que a Santa € normalmente invocada
para assuntos menos simplorios —, o fato é que o filme comeca a se desenhar em tom
farsesco. Seguindo esta linha, a narrativa fara graca dos problemas que a dupla
encontrard até atingir o sucesso. Sob acordes — da entdo conhecidissima — cancgéo
“Estrada da Vida” veremos em retrospectiva, partindo da estrada de terra as margens do
Rio Parana, a historia da formacdo da dupla e da vida recente de sucesso. E entre uma
cena e outra — da maneira que o filme é montado — entrevemos nuances da sociedade
brasileira tal como se mostrava no inicio dos anos 1980.

A didética inscricdo “ha tempos atrds” nos leva até a Estagdo da Luz, em Séo
Paulo, para assistirmos a chegada de Milionario ou do entdo pobre migrante mineiro a
procura de trabalho, alojamento e projecdo como cantor. Paralelamente, José Rico
desembarca na velha, e hoje desativada, Estacdo Rodoviaria da capital paulista em
busca das mesmas oportunidades. Como observa Tolentino (2001), a cidade grande é
hostil aos ndo iniciados, como j& havia nos contado Mazzaropi em Jeca Tatu (BR,
1959): Milionario nem bem desembarca em S&o Paulo a procura de trabalho como
pintor e j& tem uma de suas bolsas roubada por um “pivete” no Jardim da Luz.
Concomitantemente, José Rico é desdenhado ao pedir uma simples informacéo na saida
do terminal. Quando vemos José Rico perambular pela estacdo em busca de informacéo,
notamos varias pessoas — em segundo plano — também
segurando seus violGes e, com isso, sugere-se que ele
ndo era o Unico que havia migrado para Séo Paulo em
busca do tdo desejado sucesso como cantor.

E para o depauperado “Hotel dos Artistas”,

“situado” nas imediacGes dos terminais que ambos se .
llustracéo 1 — Os personagens

dirigem em busca de um quarto e pela primeira vez se | se conhecem no Hotel dos
Artistas.

encontram.

Zé Rico: Eu queria um quarto!
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Pedro: Pois ndo! Quantos dias?
Zé Rico: Eu vou ficar uns tantos dias!
Pedro: Ah! Sim! Seus documentos por favor!

Zé Rico: Ai ai ai...Documento? (Procurando os documentos nos bolsos
da calca)

Pedro: E!

Z& Rico: Documento! Documento eu tenho! Sabe, eu sou artista!
Pedro: Ah, artista!

Zé Rico: Eu sou de uma dupla!

Pedro: Ah! De uma dupla! Entdo aquele 1a deve ser o seu companheiro!
(Apontando para Milionario que entra no hotel e dirigindo-se ao
balc&o de atendimento, onde Zé Rico observa a conversa).

Milionario: E que eu queria um quarto! Sabe?

Pedro: Pois ndo! Quantos dias o senhor vai ficar?
Milionario: Bastante dias! Sabe?

Pedro: Sei! Bom, a diaria é cingiienta cruzeiros.

Milionario: Sei... cinquenta cruzeiros...

Pedro: Sem o café da manh&! Claro! Documentos, por favor!

Milionario: Documentos... (Procurando seus documentos nos bolsos de
sua calca) Que é... 0 negocio é o seguinte! Eu sou de uma dupla
sertaneja! Que eu sou artista! VVocé sabe?

Pedro: Mas artista também tem documento ndo é?

Zé Rico: Vocé ndo sabe quem tem um violdo pra vender? (Dirigindo-se
a Milionario) O meu me roubaram! O meu viol&o de show, sabe?

Milionério: Engracado! Por falar em viol&o, levaram o meu também!
Eu tinha um violdo bom, todo cravejado de madrepérolas, e me levaram
na semana passada, sabe?

Zé Rico: Ai, ai, ai! Olha, vocé faz parte de alguma dupla?
(Pedro fica observado o didlogo dos dois e fazendo cara de
desaprovacéo)

Milionério: Faco! Eu sou la de Minas Gerais! Tenho uma dupla 1a!
Minha dupla chama Bentinho e Bentdo! Eu sou o Bentdo! (Vale
lembrar que Milionario € mais baixo que Zé Rico o que acaba por
contrastar com o nome Bent&o)

Zé Rico: Eu também fago parte de uma dupla! Eu sou artista! Faco
parte de uma dupla |4 do Parand! De Terra Rica! A minha dupla é
muito famosa, € o Chorinho e o Chorao!

Milionério: VVocé é 0?

Zé Rico: Com muito orgulho! Chordo! (Estendendo a mé&o e
cumprimentando Milionario).

Miliondrio: Engracado! La em Minas Gerais eu também faco show! Na
regido toda de Minas Gerais! Entdo fazemos shows I&! Até 1& pela
divisa da Bahia! Aquelas coisa, sabe! Entdo, os programadores de radio
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gosta da gente la! E eles gosta tanto da gente, que o programador da
minha cidade até chorou quando eu vim embora! Na minha despedida!

Zé Rico: Ai, ai, ai! A mesma coisa acontece comigo! No Paranad nds
trabalhamos em circo, em cinema, em saldo paroquial! Até mesmo no
meio da rua!

Milionario: E seu parceiro? Onde anda?

Z& Rico: Ah, ele foi levar o meu automovel na oficina! Sabe esses
carro? Esses carro importado € um problema! Um pequenino problema
e ele levou na oficina! Eu tenho um Camaro... é ... um camarao!

Milionario: Eu também tenho carro! Eu tenho um carro grande! Mas s6
que meu carro é nacional! N&o é carro importado! Eu prefiro nacional
porque a gente ndo tem problema de peca, ndo tem que buscar pra Ia!
Al as peca a gente encontra por aqui mesmo! Entdo eu tenho carro
nacional!

Bigodinho: (entra segurando a bolsa foi roubada de Milionario). Qual
deve vocés dois ai é o pintor de parede?

Pedro: Bigodinho, qual é o problema?

Bigodinho: Um pivete disse que um artista, que também € pintor de
parede, deixou essa borsa 14 no Jardim da Luz!

Zé Rico: Coitado! Além de pobre é esquecido!

Milionério: Pera ai! Eu acho que sei de quem é! Pode me dar! Muito
obrigado! (Pega a bolsa)

Pedro: Pega ai a mala dos artistas!
Miliondrio: Pera ai! Como é mesmo teu nome?
Z& Rico: O meu nome é José Rico!

Milionario: José Rico? Mas vocé ndo me disse agora pouco que era
Choréo?

Zé Rico: Mas vocé me perguntou meu nome!

Milionario: Ah! José Rico! Se vocé for José Rico, pode me chamar de
Milionario! *

Conforme observamos nas histdrias contadas pelos personagens, notamos que eles
tentam dissimular a situacdo de pobreza em que se encontram contando vantagens
pouco criveis um para o outro, enderecadas ao dono do estabelecimento que reluta em

hospeda-los. Para piorar a situacdo, ambos ndo possuem documentos e, se para a trama

" Ao selecionar os verbetes que compdem a Enciclopédia da Mdsica Brasileira — Sertaneja,
Biaggio Baccarin (2000), parece tomar esta cena do filme de Nelson Pereira como fato nédo
ficcional, uma vez que ao escrever sobre a formacdo da dupla Milionario e José Rico, diz: “No
hotel em que se hospedou [José Rico], conheceu Romeu, que procurava um parceiro e passou a
usar o nome artistico de Milionario para combinar com o do novo amigo” (BACCARIN, 2000,
p. 95). Quando questionamos Milionario sobre a veracidade deste fato, o cantor, em meio a
muitos risos, nos disse “Romance! Aquilo foi criado!”. Podemos pensar que tamanho o sucesso
do filme, para além de sua forma a qual comentaremos posteriormente, a relacdo entre a
realidade e a narrativa ficcional tornou-se algo dificil de ser separado pelo publico espectador.
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este dado completa a idéia de que eram sujeitos sem eira nem beira tentando vender a
imagem de bem sucedidos, para nossa analise indica que a narrativa vai tratar da lenda,
isto é, daquilo que a industria fonografica, através dos meios de comunicacéo de entéo,
propagava a respeito da dupla e que ambos se encarregavam de repetir sobre si mesmos.

O ponto de partida da narrativa ja estd dado: serd nesta tentativa de auto-
atribuirem alguma importancia que se definirdo como Milionario e José Rico. Dai a
ironia e a graca que perpassa todo o filme. Essa caracteristica assumida pelo narrador
cinematografico, e por muitas vezes repetida pelas falas e cenas dos personagens
principais, permite que mesmo em situagdes nas quais a pobreza material dos cantores
se mostra mais acentuada ndo os deixem sofrer ou se vitimizar frente aos reveses da
sorte. Ao contrario, parecem tirar proveito destas situacdes e fazer piada a partir delas.

Seguindo a pista do magico e do milagroso, varias coincidéncias estreitam a
relacdo entre Milionario e José Rico que se véem, por mero acaso, constrangidos a
trabalharem juntos na construcéo civil, fato que gera riso no espectador e ndo comocao,
pois minutos atras haviamos visto os personagens “contarem vantagens” sobre si
mesmos. Também serd obra do acaso a entrada de outros instrumentos musicais, para
além dos violdes de ambos, quando do primeiro ensaio realizado no patio do hotel:
outros hdspedes acrescentam uma sanfona, um baixo elétrico, uma viola, um violino e
um trompete a cancao “De longe também se ama” (José Rico — Jair Cabral).

Fazendo a releitura irbnica da historia pregressa de ambos sob o ponto de vista dos
mesmos, entdo famosos, o filme divide a historia em esquetes nas quais mostra varios
episodios ilustrativos da miséria em que se encontravam antes de tornarem-se
efetivamente campedes de vendas de discos. Durante um ndmero musical num circo,

José Rico percebe que esta com um de seus sapatos
furados, o que lhe causa certo constrangimento
diante da platéia e novamente tira o riso dos
espectadores do filme. Afinal, como ja dissemos, o

filme trata das “lendas” que envolviam a dupla e

" " que eram, por repetidas vezes, divulgadas pelos
llustracdo 2 — Apresentacdo no

Circo do Fundinho meios de comunicagdo de entdo. E a narrativa

filmica mostraria, através destas lendas, como teria sido construida a carreira de sucesso
da dupla.
Ainda tematizando a miséria de dois sujeitos que se autodenominam milionarios,

vemos ambos serem demitidos do emprego de pintores na construgdo civil e, por
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consequiéncia, serem obrigados a dividirem um Gnico copo de café para colocar algo no
estdbmago além de aceitar os desaforos do “empresario” Malaquias para conseguirem
um trabalho num circo muito longe da cidade de Sdo Paulo. Novos imbroglios sdo
criados pelo dono do circo que ndo os paga e por um espectador insatisfeito que pede as
entradas de volta. Sem um centavo, dormem ao relento junto a um estabulo e, ao
acordarem, descobrem que uma vaca “comeu” o Unico paleté de Milionario. Com fome
e meio perdidos, se alimentam de laranjas e cogitam de arrumar um emprego na
producdo citricola. Neste interim, j& conseguiram gravar o primeiro LP, mas, sem apoio
para a divulgacdo radiofonica, o disco encalha nas prateleiras das lojas — novamente a
situacdo arranca o riso do espectador e ndo a comocao, pois Zé Rico, agente maior das
trapalhadas da dupla, tenta retirar os discos da prateleira da loja onde trabalham como
pintores de parede e acaba sendo acusado de roubo pelo proprietéario. O episddio custa a
descoberta da identidade de ambos. Em meio a zombaria dos fregueses da loja e a
acusacdo de serem “ladrbes”, uma das funcionarias coloca para “tocar” o LP e em
seguida recebem um julgamento positivo da pequena platéia de fregueses que ali estéo e
que acabam por aplaudi-los entusiasmada.

E nesta situacéo de escassez e com o disco embaixo do brago que o trapalhdo, mas
crente, José Rico convence Milionario da utilidade de viajar para a cidade de Aparecida
do Norte e pedir ajuda a Santa Padroeira. Comovido e ajoelhado em frente ao altar, faz a

seguinte oracdo, cujo carater didatico é enderecado ao espectador:

José Rico: Oh, Senhora Aparecida! N6s viemos pedir para que a
Senhora seja a chefe da nossa dupla, que ilumine nosso caminho para
gue possamos enxergar o rumo do sucesso. Oh, Senhora, fazei com
gue todos entendam a nossa musica. Ela € simples, fala de amor, da
natureza, do povo, e a voz do povo é a voz de Deus. Minha chefe, eu
vou deixar como presente esta pequena recordagao: 0 nosso primeiro
disco. E tudo que podemos fazer neste momento! Mais uma vez
obrigado. Obrigado mais uma vez minha chefe!

O disco oferecido a Santa e deixado junto ao altar é
encontrado por um padre que o leva a, entdo muito
ouvida, Radio Aparecida. Atendendo ao pedido do
sacerdote, o radialista com o LP nas maos lhe diz “Essa

historia do milagre vai muito bem!” e coloca a musica

para tocar. Por obra da Padroeira — como sugere a

lustrac&o 3 — Prece & Santa
narrativa — suas cangfes passam imediatamente a fazer parte programacdo e dai em
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diante a dupla inicia sua carreira de sucesso junto as camadas populares: a cancao
“Estrada da Vida” passa a ser ouvida o tempo todo e em todos os lugares onde circulem
os trabalhadores e a populagédo pobre, o “povao”, segundo a narrativa.

E sob este ponto de vista, 0 milagre associado a adesdo do publico teria obrigado a
indastria fonografica a gravar e vender a dupla. Descarta-se a primeira vista o fato de
que ambos sdo também um produto desta industria que os faria langar um ou mais
discos por ano até que saturassem o publico e fossem superados por um produto novo.
Olhando criticamente, pode-se ver que o filme anuncia esta questdo quando os dois
cantores sdo vistos a correr de um lugar para outro em dire¢do aos shows, quando uma
apresentacdo sucede a outra, assim como os discos que sdo lancados em profuséo até o
desfecho final quando ambos, significativamente em um entroncamento rodoviario,
decidem parar para um balango da carreira e da vida privada, deixando o filme em
aberto.

A letra de “Estrada da Vida” critica justamente esta busca desenfreada pelo
“primeiro lugar”, como ja dissemos anteriormente, conduzindo ao cansaco e o fim
precoce da “corrida” e, sutilmente, a narrativa indica que os cantores se rendem a
mensagem que cantam. Mas, é muito provavel que o publico tenha visto nesta “pausa na
carreira” um ato excéntrico, “coisa de artista”, permitido somente aqueles que
alcangaram o topo — entendido aqui como sucesso, dinheiro e fama — e podem dar-se ao
luxo de ndo fazer nada por algum tempo.

Quando a narrativa retorna ao ponto onde havia comecado, vemos que José Rico,
intimo de Nossa Senhora Aparecida, consegue nova intercessdo da santa. Um
caminhoneiro — ja conhecido da dupla e grande admirador dos cantores — 0s encontra
parados na estrada e Ihes entrega a gasolina para chegarem até o rodeio de Santa Fé do
Sul. Terminado o show do ano, Milionério e José Rico decidem voltar para suas “terras”
em seus carros novos. Milionario afirma sentir saudade do tempo em que vivia mais
tranquilo, em sua terra natal, assim como José Rico que diz precisar ajudar a familia a
realizar o sonho de seu pai: ter um pedaco de terra. Ou seja, 0 sentido ultimo da
“corrida”, tal como diz “Estrada da Vida”, era o de voltar para o rural, talvez na forma
de proprietarios e ndo mais lavradores. Mas, ha que se observar que o filme de Nelson
Pereira termina em aberto, ambos numa estrada que ndo se sabe bem aonde vai, assim
como o Brasil do periodo, em pleno processo de transicdo para a democracia. A
industria fonogréfica sem piedade ndo deixaria que Milionario e José Rico, com seus

6culos escuros, seus anéis e correntdes de ouro, seus signos de mercado periférico

110



ultrapassassem a década de 80. Outras duplas sertanejas pegariam essa estrada de
sucesso. Em 1986, quando novamente 0s cantores se aventuram no cinema com o filme

Sonhei com Vocé, tém pouca repercussao junto ao publico.

6.3 - Caipira é teu pai!

Logo no inicio do filme, no momento em que vemos José Rico entrar pela
primeira vez no “Hotel dos Artistas”, a narrativa nos faz ver varios aspirantes a duplas
sertanejas ensaiando seus numeros musicais. Todas elas vestem roupas como ditava o
costume das antigas duplas caipiras — camisas xadrezes iguais — a exemplo de Tonico e
Tinoco, entre outras. Esta pequena tomada serve como contraponto para 0 Vestuario
usado por Milionario e José Rico. E € no “Hotel dos Artistas” que conhecem Malaquias:
0 empresario que contrata as duplas para a apresentacdo em circos da periferia. Todos
0s aspirantes a artistas e hdspedes do mesmo hotel se negam a trabalhar para o
empresario, que o véem como “trambiqueiro” e “caloteiro”, pois como indica o filme
ndo paga ninguém, é um aproveitador. Ainda no hall de entrada do hotel € que

Malaquias conhece a dupla:

Malaquias: Ei! Vocés ai! Espere! Eu quero falar com vocés! Uai?
Que dupla é essa?

Milionario: Nois somos a famosa dupla, eu e ele, ele e eu, Milionario
e José Rico!

Malaquias: Eita nominho ruim! VVocés néo tinham outro nome pra por
nesta dupla ndo?

Milionario: Sim! N&o senhor!

Malaquias: Eu vou dar uma chance pra vocés viu! Vai ser sdbado a
tarde, 14 no Circo do Fundinho! Mas ndo faltem hein! Eu vou dar o
endereco pra vocés!

Zé Rico: Pode aguardar que nés vamos chegar 14 viu, zum?

Quando os cantores chegam ao “Fundinho” notamos que se trata de um circo
pobre, “de lona furada” e que se localiza na periferia da cidade. Ao contrario dos
tradicionais trajes que usavam as duplas caipiras, Milionario e José Rico se apresentam

usando “roupas da moda”: Zé Rico com um paleté xadrez, camisa cor-de-rosa, 6culos
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escuros, calca boca de sino vermelha, enquanto Milionario tem a calga xadrez, uma
camisa laranja e um casaco marrom. Malaquias ao Vvé-los ndo concorda com a

indumentaria. Vale a pena observamos o dialogo perpassado de ironia:

Malaquias: Mas desse jeito vocés ndo vao trabalhar no meu show, néo.
Mas ndo vdo mesmo! (Tenta sair de cena)

Milionério: Seu Malaquias, o senhor ndo pode fazer isso conoi! Afinal
de contas ndis ndo tratamos nenhuma roupa com o senhor.

Malaquias: E, mais, vocés sabem que toda dupla de caipira se veste
igual!

José Rico: Dupla caipira ndo! N6s somos Milionério e José Rico!
Caipira pode ser vocé e o seu pai!

Dessa maneira ambos teriam revelado a Malaquias, e ao publico do cinema, que
ndo podiam mais ser chamados de caipiras. Os fazendeiros Tonico e Tinoco no filme
Luar do Sertdo assumem essa denominagdo como observamos em nossa analise e, a
todo momento, sdo mal vistos pelo personagem urbano Paulo. Diogo, o boiadeiro
interpretado por Sérgio Reis em O Menino da Porteira se diz “caipira”, porém, como
tambem ja dissemos, nédo é desenhado como tal. E, definitivamente, em Estrada da Vida
ser caipira ndo é visto com bons olhos pela dupla a tal ponto de ndo aceitarem essa
denominacdo. Assim como a induastria do disco ja ndo apostava mais no fildo musical
“caipira”, Milionario e José Rico pareciam perceber este fato e apostariam suas fichas
num novo modo de cantar em dueto.

André Siqueira, em depoimento para esta pesquisa’®, nos disse que na cangdo
“Estrada da Vida” existe uma formula baseada no tempo ternario, no que tange sua
composicao musical, caracteristica que também é explorada e esta presente em todas as
outras cancOes deste filme. O professor e musico afirma existir um padrdo de
similaridade em todas as cancbes de Milionario e José Rico e em suas melodias
encontramos “arranjos (incluindo a maneira de cantar) de um determinado padréo
composicional que explora uma Unica férmula métrica e de timbre vocal”. Prossegue
dizendo que a dupla busca uma maior transparéncia musical, no sentido de evitar ruidos,
tal como fez Sergio Reis ao interpretar a canc¢ao “O Menino da Porteira”, se distanciado
da sonoridade presente nas cancles interpretadas por Tonico e Tinoco. Além disso,

Estrada relembra algumas das cancdes interpretadas pela dupla Pedro Bento e Zé da

'8 Depoimento ao autor realizado em 11/04/2008 e confirmado em e-mail de 21/04/2008.
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Estrada®®, que segundo o professor, traziam em seu repertério elementos musicais
associados & musica de origem espanhola e mexicana — estilo mariachis®
principalmente em seu arranjo (instrumentos musicais e melodia).

Milionério e José Rico tomam estes mesmos elementos musicais encontrados em
algumas cancOes de Pedro Bento e Zé da Estrada e introduzem os sons de guitarras
elétricas em sua composicdo, fazendo uma espécie de releitura da sonoridade desta
dupla, pretendendo dar a ela um ar “moderno” e “novo”. Ainda segundo André
Siqueira, quando a dupla associa elementos da musica mexicana a maneira de “compor
em tercas (padrdo da musica sertaneja e caipira)”, mantendo contudo o dueto de vozes,
eles fazem um “pastiche, no sentido de amalgamar elementos musicais de varias
origens, modificando o material artistico original, apropriando-se deles ao seu modo e
criando desta maneira uma nova forma artistica”.

Dessa maneira, parecem ter descoberto uma grande formula de sucesso, que seria
explorada a exaustdo pela industria fonografica, como nos mostra a narrativa filmica, e
que tentaria ser copiada por outras duplas sertanejas. A producao “artesanal” das antigas
cancoes caipiras — tal como faziam, por exemplo, Tonico e Tinoco — perde espaco para
estas novas composi¢cOes, agora feitas de maneira “industrial”: uma mesma férmula
métrica, um mesmo padrdo composicional, desenvolvendo uma tematica urbana e ligada
aos elementos da sociedade de consumo, relendo os ritmos tradicionais presentes nas
mausicas caipiras (rasqueados, chamamé, guarania, etc). E cantando “bolerbes, milongas,
guaranias, rancheiras, modas campeiras, rasqueados, revestidos por guitarras
paraguaias, pistons mariachi, violino, violGes, harpas e percussdes” (NEPOMUCENO,
1999, p. 185) a dupla faria grande sucesso. E é era para o publico que se entendia como
moderno e urbano (ou recém urbanizado), “o povado”, como trata a narrativa, que
mesmo de maneira desigual podia consumir as migalhas que esta sociedade Ihes

oferecia, que a dupla cantaria e venderia seus LPs.

19 Joel Antunes Leme e Waldomiro de Oliveira, os verdadeiros nomes de Pedro Bento e Zé da
Estrada, gravaram seu primeiro LP fins dos anos 1950. A partir dos anos 1960 fizeram um
“harmonioso casamento” entre a musica tradicional caipira com a musica mexicana dos
Mariachis (conjunto formado entre 8 e 12 pessoas, com cantadores, violas, trompetes e
chitarrones, e que interpretavam musicas folcloricas nas ruas de diversas cidades mexicanas, em
ritmos como a cancao rancheira). Passaram a vestir trajes tipicos mexicanos, sem dispensar 0
uso dos sombreros, e interpretavam musicas mexicanas, ficando conhecidos como “Os Amantes
das Rancheiras”. InformacGes retiradas de
[http://paginas.terra.com.br/arte/boamusicabrasileira/pedrobentoezedaestrada_38.html].  Ultimo
acesso em 29/04/2008 as 17h51.

% Tipo de conjunto popular mexicano vocal e instrumental, composto de dois violinos, guitarra,

jarana, harpa e dois trompetes. Fonte: Dicionario Eletrénico HOUAISS da Lingua Portuguesa
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Este distanciamento entre Milionario e José Rico e as antigas duplas caipiras é
renovado a cada cena do filme em que eles aparecem cantando, seja pela sua
indumentaria ou pela mensagem presente em suas composi¢des. Observando estas
cangOes podemos verificar que todas tratam de problemas amorosos, ora furtivos, ou
duradouros ou ainda falam da dificuldade em (re)conquistar a mulher amada; a
existéncia de verdades de mentiras em um relacionamento; a busca pela felicidade ao
lado da amada, criando com isso, a sensacdo de um grande sofrimento, como por
exemplo, na letra de “Dé amor pra quem te ama” (José Rico)

Meu bem acredite em mim

Né&o deixe este amor morrer

A nossa felicidade s6 depende de querer

As mentiras que ha entre nds

E um delirio de um amor inocente

que faz nascer os ciumes, ciumes faz mal pra gente
A falta dos seus carinhos 0 meu coracao reclama,
quero viver sorrindo, dé amor para quem te ama.
(Composicgéo de José Rico)

Nestas cangdes também encontramos o tema da soliddo urbana, como por
exemplo, em “Filho de Ninguém” (José Rico e Dino Franco), cantada pela dupla em
suas apresentacdes nos circos. Segundo esta narrativa, aquele que canta se mostra
“sozinho no mundo” — ou na cidade grande, como sugere esta can¢do -, 6rfao de pais,
sem conhecer qualquer membro da familia, sem uma amada, sem destino certo, e muitas
vezes sem dinheiro, o narrador durante o refrdo diz por repetidas vezes: “Tenho comigo
um desgosto profundo / Por ndo saber quem me fez vir ao mundo / Mesmo assim eu me
sinto feliz / Meu canto é triste porque eu sou filho de ninguém”.

Assim, ao observamos as cangdes presentes no filme, e a exemplo da trajetéria de
sucesso da dupla tracada pela narrativa, concordamos com Walnice Nogueira Galvéo
(2005) quando afirma que a mdsica sertaneja “desembocou num prospero negocio”, e
constitui-se em “um género de transagdes milionérias”, que tendo como ponto de
partida a “moda de viola, submeteu-se um processo de descaracterizagéo e edulcorou-
se, cortejando um sentimentalismo”, tendo dessa maneira se “despojado da tosca beleza,
da rudeza e da pungéncia presente em tantas pecas” (GALVAO, 2005, p. 79)

E teria sido no show do “Circo do Fundinho” cantado a composi¢do “De longe
também se ama” (José Rico/Jair Cabral) que a dupla chamaria a atencdo de um agente
de uma importante gravadora do setor ao fazer sucesso junto ao publico. E justamente

esta a principal funcdo dos nimeros musicais presentes na narrativa: mostrar que as
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cancdes da dupla agradavam ao “povédo”. Para tanto a narrativa filmica *“da voltas” para
inserir alguma nova cangdo em seu entrecho. E seguindo o fildo explorado pela dupla,
“De longe também se ama” traz como tematica a distdncia entre 0s amantes e a
promessa de amor eterno sob as béncdos da Igreja, apés o esperado matriménio na
capelinha do vilarejo. Uma andlise da letra desta valsa “rasqueada” poderia indicar, para
além do romantismo piegas, ou nos termos usados por Eduardo Vicente (2001), um
“romantismo exacerbado”: notamos um apego a elementos da cultura rural,
particularmente a religiosidade e o conservadorismo em termos de costumes, aspecto
que mudaria consideravelmente com os sucessores da dupla, j& nos anos 80%.

E assim, contrariando as ordens do empresario, cantam o que definem ao
apresentador do circo como modao, ou nas palavras de José Rico, “a musica sertaneja
que o povdo gosta”. O publico do circo canta e bate palmas; a empatia é imediata, desde
a primeira apresentagdo publica da dupla, e isto seria a chave do sucesso dos cantores,

para além da ajuda de Nossa Senhora, é claro.

6.4 - O “modao” para o “povao”

Assumindo o ponto de vista da dupla, Nelson Pereira dos Santos faz um filme sob
a égide — em que pese a ironia em relacdo ao nome artistico dos cantores — da pobreza
material, cultural e politica que, para além de ambos, atingia grande parcela da classe
trabalhadora brasileira, chamado pela obra filmica de “povao”. O “povao” aparece na
narrativa em muitas tomadas — pequenas, no entanto — uma vez que a obra presta-se a
desenhar a carreira dos cantores mas, mesmo assim, permite entrevermos quem Sao
essas pessoas e sua rotina diaria. O “povao” é composto pelos trabalhadores bracais da
construcado civil ou da producéo citricola, os compradores da loja de LPs; os devotos de
Nossa Senhora Aparecida, os freqientadores dos circos mambembes da periferia,
individuos que chegam e partem das estaces rodoviarias, pessoas que acordam “cedo”
para irem trabalhar e ttm como meios de transporte onibus e metrd, caminhoneiros,

moradores de corticos e bairros proletarios, etc.

2! Basta lembrarmos da cancdo “Fio de Cabelo” cantada a exaustdo nos primeiros anos da década de 80
pela dupla por Chitdozinho e Xorord. Esta cancédo fala da saudade que homem sente ao encontrar em seu
paleté “aquele fio de cabelo comprido” que “ja esteve grudado em nosso suor”, resquicio de uma noite de
amor. Ou ainda a can¢do “Fuscéo Preto”, como falamos anteriormente
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Em uma olhada mais atenta nas tomadas em que aparece 0 “povao” encontramos
algumas “frases feitas”, sempre afirmativas, e que parecem terem sido retiradas de um
receituario popular de conformismo e tradicdo. No inicio do filme, enquanto
aguardamos a chegada dos cantores famosos encontramos, no palco onde ocorre o
rodeio, a inscricdo “O chdo é o limite”. No momento em que trabalham na loja de
discos, ap0s a descoberta da verdadeira identidade dos “pintores”, a camera
cinematografica lentamente passeia por suas paredes e nos permite observar duas destas
frases: “Dentro de vocé existe um génio, desperte-o!” e “A vida é dura pra quem é
mole”. Essas assertivas assimiladas pelo “povao” em seu dia-a-dia, somadas a trajetoria
dos personagens-cantores, resumem, para ficarmos nos termos em que a obra nos
sugere, uma “filosofia de para chogques de caminh@o”, que junta mausicas, discursos,
imagens, histérias massivamente consumidas, santos milagrosos, e é deste modo que o
narrador cinematografico mostra a visdo de mundo conformista que da a tonalidade a
obra.

Programas radiofénicos como o de “Nelson Tata Alexandre”, que tem como
slogan “Vivendo e aprendendo com o0s para choques da vida” e que sdo transmitidos
“das cinco as sete da manha”, criam um fundo sonoro para o ir e vir de pessoas que
vemos na tela em mais um amanhecer na cidade grande. Além do parco noticiario, essas
atracBes radiofénicas tém sua grade recheada pelas “boas e verdadeiras” musicas
sertanejas, e é devido ao grande nimero de cartas recebidas pedindo as cancdes da
“nova” dupla — mais uma intervencao da Santa — que as musicas de Milionario e José
Rico passam ser tocadas insistentemente pelas radios do pais afora. Com isto, a
narrativa ndo aborda o “famoso” jabaculé, dinheiro pago pelas gravadoras as radios
para promoverem seus produtos musicais.

Segundo Marcos Napolitano (2001), em Cultura Brasileira: Utopia e
Massificacdo, a musica “brega”, a sertaneja, e também a venda de alguns jornais e
revistas tidos como populares eram produtos mais baratos e, por serem assim, eram
veiculados em horarios mais acessiveis aos trabalhadores: nas manhas, fins de tarde ou
em fins de semana, como nos deixa ver esta obra de Nelson Pereira. Ainda segundo este
autor, alguns meios de comunicacdo de massa, como o radio, “eram 0s unicos veiculos
de informacdo e cultura a que algumas faixas de trabalhadores mais pobres tinham
acesso, como as empregadas domésticas e 0s operarios de construcdo civil, geralmente o

primeiro emprego urbano dos migrantes rurais” (NAPOLITANO, 2001, p. 113).
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llustracdo 4 — O chamado povao

E contrastando com as cenas em que vemos o duro cotidiano matinal dos
trabalhadores urbanos, ouvimos a cangdo “Do mundo nada se leva” (Composicdo de
Belmonte e Jorge Paulo Nogueira). Enquanto o som estridente das vozes dos cantores —
agora trilhando o caminho do sucesso — fazem referéncia “aos campos e serras”, ao
“rincdo florido”, “a natureza mais bela”, onde teria vivido aquele que canta, vemos
cenas que contrastam ao cantado. Em uma tomada panoramica observamos um morro
onde estdo instaladas antenas de transmissdo das ondas de radios, em seguida foca-se
em uma mulher que abre a janela e espia 0 amanhecer, um homem ainda bocejando e
sem camisa lava o rosto e o cabelo no tanque de lavar roupas no quintal de sua casa,
enquanto uma garota cruza a tela trazendo consigo um embrulho com péo e um litro de
leite. Nova panoramica e vemos conjuntos habitacionais, grandes industrias, um énibus
lotado de passageiros, uma banca de jornal onde um menino compra algo, o0s trens e as
linhas do metrd da cidade, as ruas cheias de pessoas que rumam ao trabalho. E a
periferia da cidade grande e seus moradores que desfilam na tela. Enquanto isto

ouvimos:

Quando estou viajando cruzando campos e serras
Meu coracéo se alegra se passo por minha terra

O rincéo é mais florido

A natureza é mais bela

Gosto de minha queréncia por ser risonha e florida
Onde vivi em crianga a minha infancia querida
N&o sai de minha lembranca aquela gente amiga

Refrao

\Vamos sorrir e cantar
Que esta triste se alegra
A nossa vida é curta
Do mundo nada se leva

Vida triste ou vida alegre

A vida do cancioneiro

Sorrindo as vezes com magoa

Cantando com desespero

Bebendo de todas dguas de nosso chao brasileiro
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Sendo triste ou sendo alegre eu adoro minha lida
Cantando que conheci a minha prenda querida
Viverés sempre comigo o resto de minha vida
(Composicéo de Belmonte e Jorge Paulo Nogueira)

Como se observa nestes versos, aquele que canta incentiva aos seus ouvintes a
sorrirem e a cantarem, afinal a “vida é curta e do mundo nada se leva”, exceto o amor da
“prenda querida” que deve durar a vida toda. O cotidiano conformista do “povéo”
desenhado pela narrativa, somado as frases de efeito, casam-se com a can¢ao em seu
tom de discurso saudoso e conformista, apesar de suas estrofes trazerem a memoria
algumas imagens bucolicas contrarias aquelas que vemos na grande tela. Deste modo,
parece ser com o pretexto de mostrar o sujeito que consumia Milionéario e José Rico que
a camera de Nelson Pereira nos faz entrever precarizagdo do trabalho bragal,
particularmente aquele da construcdo civil e da producdo citricola: no primeiro, 0s
trabalhadores aparecem sem qualquer protecdo de capacetes, luvas ou cintos de
seguranca, e no segundo os trabalhadores sdo transportados em um trator apds a faina
diaria. Em outra cena, percebemos um cartaz anunciar que se contrata mao de obra por
18,00 cruzeiros a hora enquanto a lanchonete da esquina vende o “prato feito” por 40,00
cruzeiros. Além da tentativa dos cantores de arrumarem emprego, Vemos 0S muitos
anuncios de que ndo haviam vagas. Eram pistas do cineasta sobre a vida do operario ou
do trabalhador sem qualificacdo que, entretanto, na economia da narrativa acabariam
perdidas em funcdo do seu todo centrado nas figuras dos sujeitos “vitoriosos” e das suas
personas nunca abandonadas durante o filme.

Talvez se pudesse dizer que, repetindo a exaustdo o mote de que 0 “modao” é a
musica do “povao”, o filme enderecava alguma critica aos que torciam o nariz para a
cultura popular de massa. Décadas antes, em inicio dos anos 1960, parte da esquerda
brasileira — inclui-se ai alguns intelectuais, politicos, estudantes, cantores, atores, etc. —
sob a proposta dos Centros Populares de Cultura defendiam o engajamento politico por
meio da producdo artistica e liam, como lembra José Roberto Zan (1996), “o povo como
sujeito revolucionario em potencial, porém dotado de uma cultura fragmentada e
alienada” (ZAN, 1996, p. 134). Assim, para eles, a producédo artistica, inclui-se ai a
producdo musical, deveria levar até “as massas a consciéncia politica capaz de superar
seu estado de alienacdo e produzir, a partir de elementos da propria cultura do povo, a
verdadeira arte popular revolucionéria” (ZAN, 1996, p. 134).
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Segundo Mariangela Ribeiro de Almeida (2005), em A cancdo como narrativa, a
partir de entdo, houve uma relagdo estabelecida entre os musicos e o mercado
fonografico. Para a autora, embora varios desses novos nomes produzissem “cangdes de
cunho social, engajadas, ndo se colocava contra 0 mercado: ao contrario, via neste
espaco tanto a possibilidade de se profissionalizar quanto a de fazer ouvir” (ALMEIDA,
2005, p. 29). Entretanto, quem consumia este “estilo” musical? Alguns estudiosos do
tema apontam para uma classe média letrada, ou seja, estudantes universitarios, artistas,
profissionais liberais, intelectuais, etc. como sendo 0s principais consumidores,
destoando com isso do “objetivo” principal de concepcdo destas obras.

Entretanto, no filme de Nelson Pereira, vemos o chamado povdo mostrado as
avessas, na figura dos trabalhadores da construcdo civil, espectadores dos circos
mambembes da periferia ou das festas de pedo das cidades do interior, que ndo
consumia a “mausica engajada”, provavelmente poucos conheciam Chico Buarque,
Maria Bethania, Gilberto Gil ou Caetano Veloso, a musica critica ou aquela que deveria
produzir uma acdo iluminista como as cangfes de protesto como pensavam alguns
setores da esquerda. A camera do cineasta nos mostra o povo trabalhador na sua rotina
conformista, crente e saudosista, contrario a um populismo de esquerda que propagava
que haveria alguma semente de rebelido escondida no povo brasileiro e que sé a
repressao impedia um levante contra os ditames do governo ditatorial.

A chamada boa mdusica popular brasileira era destinada ao publico universitario,
intelectual ou com algum grau de instrucdo. O “povdo” consumia Milionario e José
Rico e outros cantores do género e, para ele, Nelson Pereira faria um filme numa
linguagem que ele entendesse. E sabido que naquele momento o movimento de
contestacdo comecava a ir para as ruas, como tentara mostrar Ney Sant’anna, no filme
“Sonhei com Vocé” (BR, 1987), o segundo estrelado pela dupla e que discutiremos no
préximo capitulo. Mas, o0 povo das pequenas cidades e dos vilarejos do interior vivia a
realidade de um outro Brasil: para estes, o cinema nacional era a pornochanchada por
exceléncia. Estrada da vida era a outra possibilidade de cinema destinado a esta
populacéo, para além do bang bang a brasileira que lotava as platéias neste anos 70,
como vimos em O Menino da Porteira.

Desta forma o filme cria uma interessante ligacdo com seu publico. Ao
observamos em sua totalidade e da maneira que a narrativa trata o “povao”, ele acaba
por consolar o espectador que tenderia a sentir-se parte deste chamado “povao”, filhos
de Nossa senhora Aparecida assim como a dupla, em oposicdo a uma possivel
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arrogancia de outros setores intelectuais que esperavam uma tomada de consciéncia
critica frente a sua situacdo de dominacao e por meio de movimentos sociais e politicos

possibilitassem uma ruptura com a situagéo vigente.

6.5 - As “amadas” e as “amantes”

Ao observarmos as cancdes presentes em Estrada da Vida principalmente aquelas
que trazem como eixo tematico “problemas amorosos” encontramos um tom de
discurso, um subtexto, que nos permite perceber uma “divisdo” criada entre as mulheres
destinadas ao “casamento” e aquelas para serem “amadas” tal como aparece em “llusdo

Perdida” (composicdo de Milionério e José Rico):

Eu te peco por Deus oh, menina
Por favor ndo se iluda comigo
Sou casado e ndo posso te amar
Falo assim porque sou teu amigo
O que queres saber de mim

Num instante eu te digo a verdade
Esquecendo de mim para sempre
Tu teras muitas felicidades

Sei que 0 homem tem o seu direito

De amar um alguém nessa vida

N&o condeno aqueles que amam

Ser sincero a sua querida

Vai em busca de alguém que é livre

E o conselho que dou a vocé
Esquecendo de mim para sempre

Farei de tudo para te esquecer
(Composicéo de Milionério e José Rico)

Aquele que canta — um homem - diz a sua “amante” claramente que é casado,
pede que ela ndo se iluda, pois ndo podera ama-la da maneira que ela merece, diz ainda
ndo “condenar” aqueles homens que amam e sdo sinceros com “a sua querida” — temos
elaborado aqui uma idéia aqui de fidelidade conjugal. Prossegue dizendo que lhe da
estes “conselhos” “porque sou teu amigo” e sugere ainda que ela procure alguéem “livre”
(solteiro), pois deixando-o, ele a esqueceria. Percebemos que a mensagem desta canc¢ao
é destinada a uma “amante” e ndo uma sua “esposa”, esta a verdadeira “amada” daquele
que canta. Esta diviséo parece indicar que algumas mulheres poderiam assumir o papel
de mae, boa dona de casa, “honesta” e recatada e, por serem assim, seguindo a proposta
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desta cancdo, seriam dignas de serem “amadas”, o que de certa forma, nos permite
pensar que ocupariam publicamente um lugar de destaque junto ao homem — porém
nunca de maneira autbnoma. Ao contrario, as “amantes” seriam aquelas destinadas a
uma furtiva noite de amor, um “caso”, tomando ares de algo vexatorio e que devem ser
mantidas as escondidas, distantes da “vida publica” deste homem. Estas seriam um
“territério” de passagem. E caso essa “amante” seguisse seus conselhos, poderia
transformar-se na “amada” de um homem livre, ou seja, as “amantes” estariam
“fugindo” da condicéo predestinada as mulheres: esposa e dona de casa.

O narrador cinematografico de Estrada parece seguir esta mesma linha de
raciocinio ao construir as personagens femininas Isabel e Madalena em oposicdo as
mulheres que vivem no “Espaco Relax”. Isabel teria conhecido José Rico logo apds sua

apresentacédo no Circo do Fundinho. Madalena, antiga
namorada de Milionario, é também migrante, sai de
Monte Santo de Minas e vai a S&o Paulo. Essas duas
personagens aparecem logo no inicio da trama e
voltam a cena somente quando os cantores comegam

a fazer sucesso. Além de se mostrarem fis e

llustracéo 6 — Isabel e Madalena

consumidoras das musicas da dupla, visto que ao se
encontrarem pela primeira carregam todos os seus LPs, vemos Isabel e Madalena junto
aos cantores em grande parte dos shows que fazem. Quase nada sabemos de suas vidas
pregressas antes de se tornarem namoradas dos cantores. Sdo elas que tém acesso aos
palcos onde eles se apresentam, que colaboram na venda dos discos, na divulgacdo da
dupla, em suma, elas seriam as namoradas “oficiais” dos cantores, sdo desenhadas como
suas “amadas” e poderiam vir a casar-se com eles.

De modo diverso, outras personagens femininas estdo presentes na narrativa: sdo
as moradoras do “Espaco Relax”. Afastado da cidade e a beira da rodovia, este lugar
nos remete a um ambiente rural e até certo ponto
bucolico e, como indica 0 nome americanizado, é
propicio para um “descanso”. Quando Milionario e José
Rico ali se encontram, ora 0s vemos em alguns

momentos de lazer, Milionario pesca, José Rico toca,

ora jogam domino, bebem caldo de cana etc. E valido

.. llustracéo 7 — A mulheres do
notar que este € 0 inico momento em que 0S VeMOS SeM | Espaco Relax
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camisas. Esses momentos, quando comparados aqueles em que os cantores estdo com
Isabel e Madalena, e que aparecem de maneira “comportada”, seja em suas atitudes ou
seus trajes, acaba por caracterizar as mulheres do “Espaco Relax” como portadoras de
costumes mais “liberais”, parecem ser mais livres, autbnomas. Entretanto, ndo é desta
maneira que a narrativa as trata. Elas parecem ser caracterizadas como uma espécie de
“amantes” dos personagens, tal como freqlientemente encontramos nas composicdes da
dupla.

Para uma grande parcela da populacdo de origem rural e catélica, o “ser amante”,
remetia diretamente idéia de pecado, algo proibido e “mal visto”. Essa “divisdo” das
personagens femininas nos permite pensar que a liberacdo de costumes ainda ndo era
plena nos anos 1980, e que o rural ainda ndo os teria assimilado, apesar dos frutos do
movimento de cunho feminista de 1968, denotando com isto, a permanéncia de
costumes rurais em uma sociedade que se queria urbana e moderna.

Nos minutos finais da narrativa, quando os cantores fazem uma breve reflexéo e
decidem dar um pausa na carreira e reverem a familia, ao contrario do que se esperava,
Isabel e Madalena ndo os seguem. Juntas voltam com o empresario José Raimundo,
provavelmente para S8o Paulo, ndo sem antes darem uma pausa também no

relacionamento:

Madalena: E ai Romeu como fica a gente agora? (Dentro do carro)

Milionario: Madalena, o negécio é o seguinte, vocé sabe que eu te amo,
te gosto, te adoro, mas a gente ta huma luta ai tremenda sabe? Eu sei
que voceé foi pra So Paulo pra viver junto de mim, mas agora a gente
tem que tomar uma decisdo. Eu tenho que ir pra nossa terra, pra dar um
jeito na vida dos meus velhos.

Madalena: E, mais vocé sabe muito bem que eu n&o posso voltar pra la!
Eu vou ficar te esperando em S&o Paulo. T4 bom?

Milionario: Ta bom!
(Corte para o carro de José Rico.)

José Rico: Olha eu preciso ir! Preciso cuidar de minha familia! O sonho
do meu pai é ter um pedaco de terra. Ndo muito grande, mas que dé pra
gente viver. Agora, vocé quer que eu volte? Eu volto!

Isabel: Vocé sabe que é o que eu mais quero na vida! Nao sabe?

Com um beijo no rosto, cada uma das mulheres diz adeus a seu namorado e segue
para Sdo Paulo. Sem lagrimas. Sem sofrimento. As figuras femininas presentes na

narrativa parecem ser divididas, como pudemos observar entre as “amadas”, as
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namoradas oficiais, apresentadas ao publico etc, e as “amantes”, mulheres presentes na
vida dos cantores de outra maneira, sejam como fas ou presentes em momentos de
relax, retomando com isto, o discurso que subjaz nas cangdes da dupla.

A0 mesmo tempo em que a narrativa nos mostra as Madalena e Isabel
desvinculadas de sua familia, deixando tudo para tras para seguirem os cantores, apesar
de terem uma relativa autonomia em relacdo a familia, elas ndo trabalham, vivem a
sombra dos artistas e apesar de se mostrarem livres para 0s acompanharem ndo vemos
trocas de carinho, salvo raros beijos respeitosos no rosto. E justamente por terem
deixado a casa dos pais, como provavelmente aconteceu com Madalena, e ndo ter se
casado com Romeu (Milionério), tornar-se-ia “mal” vista junto a familia e, por ser
assim, ndo poderia voltar para sua terra natal. O narrador cinematografico mostra, desta
maneira, uma falta de liberdade para as mulheres em relacdo aos homens em vigor neste
inicio de década e que, apesar das conquistas do movimento feminista de anos
anteriores, parecem nao ter atingido a todas as mulheres, principalmente aqueles
pertencentes as classes populares®.

Ao pensarmos sobre o papel das “mocinhas” presentes nos filmes Luar do Sertédo
(Joana) e O menino da porteira (Juliana), podemos perceber que neste filme Isabel e
Madalena se distanciam destas primeiras figuras femininas. Joana apesar de se enamorar
por Paulo, casa-se com o caipira Tinoco. Juliana encanta-se com o boiadeiro Diogo,
porém termina sozinha no final da trama. Isabel e Madalena, as “mocinhas” de Estrada
da Vida, seguem os cantores, 0s namoram — ainda que seja algo “recatado” — e no final
do filme n&do se rendem ao casamento ou voltam para casa dos pais. Ao aproximarmos
estas personagens — criados em momentos historicos diferentes — talvez pudéssemos
afirmar que as mulheres estavam reelaborando seus papéis dentro da ja entdo urbanizada
sociedade brasileira da década de oitenta, entretanto, encontramos ainda uma

preeminéncia masculina junto ao “povao” como sugere a narrativa.

22 Cynthia Andersen Sarti (2004), em O feminismo brasileiro desde os anos 1970, nos mostra
como as idéias do movimento feminista foram trabalhadas frente a realidade brasileira. A autora
afirma que em um primeiro momento, principalmente durante os anos 1970, o movimento
feminista relacionava-se diretamente com o combate a repressdo politica junto ao governo
ditatorial, e era feito basicamente por uma parcela da populacéo letrada. Somente no final dos
anos 70, a partir da Lei da Anistia, com a volta das militantes exilidadas, que o movimento
ganha mais forga e passa a ser divulgado junto as classes mais pobres, expandindo-se “através
de uma articulacdo peculiar com as camadas populares e suas organizagGes de bairro,
constituindo-se em um movimento interclasses” (p. 39).
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6.6 - Um cinema sem lagrimas

No texto Arte e politica no cinema de Nelson Pereira dos Santos, José Mario Ortiz
Ramos (2005) afirma que em 1955, quando o diretor realizou seu primeiro longa-
metragem, Rio, 40 Graus, ele assinalou uma “forma de fazer cinema no Brasil e um
novo modo de olhar para o pais, bastante inspirado na producdo dos cineastas do neo-
realismo italiano” (p. 69). Ainda segundo este autor, a primeira fase da obra de Nelson
associa as influéncias do cinema europeu do pds-guerra e a atmosfera efervescente da
vida cultural brasileira nos anos 1950 e inicio dos anos 1960: “periodo dos congressos
de cinema, do ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros), e do CPC (Centro
Popular de Cultura) da Une (Unido Nacional dos Estudantes)” (p. 69)

A proposta cinematografica neo-realista, como lembra Mariarosaria Fabris (1996),
foi deflagrada no periodo pds-segunda Guerra Mundial quando a Italia ainda estava em
ruinas. Fabris (1996) afirma que neste momento para os “homens de cultura impunha-se
a necessidade de registrar o presente” (p. 37) e apesar da grande crise pela qual passava
0 pais, pensava-se gque “a tomada de consciéncia das massas populares parecia ser uma
garantia para o futuro democréatico da nagdo”, o que, de certa forma, poderia “fazer
reviver o espirito de coletividade que havia animado o povo italiano” (p. 37). Para a
autora, esse papel de cronista da realidade italiana no imediato pés-guerra foi
desempenhado principalmente pelos cineastas, e o primeiro testemunho a chegar ao
publico foi Roma Citta Aperta (1944-1945), de Rosselini, marco inicial do neo-realismo
e também do renascimento cinematografico italiano.

Se existe uma unanimidade em torno de Roma Citta Aperta como
marco inicial do neo-realismo e, conseqlientemente, de 1945 como ano
de eclosdo do movimento, ndo encontramos essa mesmo unanimidade
guando se trata de determinar a duracdo da temporada neo-realista,
quais os diretores ou, mais especificamente, os filmes que podem ser
considerados neo-realistas, e, sobretudo, o que foi o neo-realismo
cinematografico italiano. As opinides sdo bastante dispares: para
alguns, a temporada do neo-realismo teve breve duragéo e encerrou-se
em 1948, para outros, chegou até o limiar dos anos 60, sem excluir, no
entanto, “ecos, prolongamentos e herangas” (FABRIS, 1996, p. 115).

Apesar desta “imprecisdo” quanto ao periodo de “duracdo” do movimento neo-
realista, quanto as diretores e aos filmes que se mostravam ligados a ele, Fabris (1996),
aponta algumas das caracteristicas principais que envolvem esta forma de realizacédo

cinematografica: busca pela paisagem italiana e por ambientes naturais; emprego de
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dialeto em alguns filmes; presenca de atores ndo profissionais; gosto pela crénica do
dia-a-dia e pelo sentimento dos humildes; uma maior interagdo entre personagens e a
paisagem italiana, ndo somente em seus elementos pitorescos, mas tomada como algo
integrado e vivo na acdo que leva a uma redescoberta de uma Italia “proletéria,
suburbana, anti-herdica”. Levar a realidade italiana a grande tela parecia ser a
preocupacdo maxima destes cineastas. Contudo, ressalta Mariarosaria Fabris (1996), a
luz dos escritos do critico italiano Lino Micciché, torna-se impossivel pensarmos o neo-
realismo como uma “estética”, devemos nos referir a ele como uma “ética da estética”
(p. 146) que envolvia a produgdo cinematografica e, por ser assim, cada cineasta

apropriou-se a seu modo da postura neo-realista e realizou suas obras.

Quanto a definicdo do que foi o neo-realismo, a afirmagdo de Lino
Micciché, “foram tantos os neo-realismos quanto foram 0s neo-
realistas”, poderiamos acrescentar que houve/ha/havera tantos neo-
realismos quanto foram/sdo/forem os criticos do neo-realismo.
(FABRIS, 1996, p. 116)

Fabris (1996) faz um pequeno inventario sobre alguns estudos a respeito do neo-
realismo e, em sua maioria, eles parecem indicar De Sica, Rosselini, Visconti e

Zavattini como sendo 0s cineastas “exemplares” e “mentores” desta postura. Neste

77 Lk

“apanhado” das criticas, a autora nos mostra como 0s “tantos” “neo-realismos” foram

sendo elaborados ap6s o marco inaugural feito por Rosselini com Roma Citta Aperta, e
como sua “postura” inicial foi pensada e trabalhada por outros diretores. Deste modo,
expressdes como “neo-realismo popular” ou “neo-realismo rosa”, criadas por Vittorio
Spinazzola, ou ainda “neo-divismo” cunhada por Moniz Vianna se tornam explicativas
para algumas obras, consideradas “menores” quando comparadas aquelas mais afinadas
com o ideario neo-realista, uma vez que algumas obras traziam atores conhecidos e

outras criavam um tom coémico:

Em 1953-1954, enquanto filmes da corrente neo-realista continuavam
fadadas ao fracasso — Musoduro (de Giuseppe Benati), Cronache di
Poveri Amanti, 1l Sole negli Occhi (de Antonio Pietrangeli), Amore in
Citta, | Vintti, La Pattuglia Sperduta (de Piero Nelli), explodia o
sucesso de Pane, Amore e Fantasia, repetido na temporada seguinte
por Pane, Amore e Gelosia. Estes dois filmes de Luigi Comencini
vinham impor definitivamente o chamado “neo-realismo rosa”,
inaugurado por Renato Castellani com Due Soldi di Speranza, que,
por recusar a dimenséo ideoldgica e social, foi chamado também de
“contra realismo”. Se o filme de Castellani exprimia ainda com uma
certa autenticidade as atribulacdes dos pobres camponeses e se valia
de rostos desconhecidos para dar vida a suas personagens,
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Comencini, ao contrario, contava com a presenca de Gina
Lollobrigida, Vittorio de Sica e Tina Pica para celebrar o
conformismo social. (FABRIS, 1996, p. 135)

No livro Nelson Pereira dos Santos: um olhar neo-realista? Mariarosaria Fabris
(1994), ao analisar os dois primeiros longas metragens do diretor, Rio, 40 Graus (BR,
1954/55) e Rio, Zona Norte (BR, 1957) afirma existir uma inspiracéo neo-realista vinda
da Italia, enquanto anseio, postura, mas ndo enquanto estilo definido ou fechado, uma
vez gue existe nestas duas primeiras composicdes de Nelson toda uma tradi¢do nacional
na qual seus trabalhos se inserem. Seguindo esta linha de raciocinio, a autora no texto

Neo-realismo, mas nao s6 neo-realismo (In: PAPA, 2005), afirma que:

ao falar do dialogo entre o neo-realismo e o cinema brasileiro, é
importante salientar que 0 movimento italiano, quando eclodiu entre
nos, na segunda metade da década de 1940, ndo veio impor-se como
modelo, a exemplo das producées hollywoodianas, mas apareceu como
um elemento deflagrador a mais daguela tentativa de levar para as telas
uma cultura nacional auténtica. (FABRIS in PAPA, 2005, p. 76)

Ismail Xavier (1994) afirma que os filmes de Nelson Pereira, “por forga
estratégica do cineasta na historia recente, estdo sempre presentes quando a tarefa do
critico € o balanco de qualquer dos periodos do cinema brasileiro posterior a 1954”
(p.15), pois sua obra “oferece um fio para se tracar o percurso do cinema brasileiro
nesses Ultimos quarenta anos” (p. 15). Para o autor, a obra de Nelson “afirma um novo
olhar que se compde enquanto interage com o0 mundo, aceita o incidente, a surpresa, as
“contaminacdes” de um processo social a que procura dar expressao” (XAVIER, 1994,
p. 16).

Grande parte dos estudos sobre os filmes de Nelson Pereira mostra como o diretor
procurou pensar a sociedade brasileira e a maneira pela qual o cineasta levou o0s
problemas nacionais & grande tela. De certo modo estas leituras acabam mostrando
como em cada pelicula a postura neo-realista adotada pelo o cineasta foi “reelaborada” e
“utilizada”. Alguns estudos apontam ainda uma “postura critica” presente nas obras de
Nelson frente a0 momento histdrico do pais e nos mostram como o0s debates presentes
na realidade nacional aparecem trabalhadas em seus filmes (Cf. PAPA, 2005; FABRIS,
1994; TOLENTINO, 2001; RAMOS, 1987).

Entretanto, o filme Estrada da Vida (BR, 1979/80) parece nao possuir um lugar de
destaque junto a critica especializada sendo tratado muitas vezes como uma obra

“menor” realizada pelo diretor, uma vez que era destinada claramente ao
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entretenimento. José Mario Ortiz Ramos afirma que em Estrada da Vida “Nelson
penetra no universo da poderosa e industrializada musica sertaneja sem se colocar de
modo critico” e, por ser assim, “atinge massivamente os espectadores superando a
marca de um milhdo de ingressos vendidos em 19817 (RAMOS in PAPA, 2005, p. 70),
e conquista, apesar da crise que ja atingia a producdo cinematografica nacional, um
publico amplo e distinto daquele que ia ao cinema para ver suas obras mais complexas e
engajadas — lembremos que Memorias do Carcere (BR, 1984) é filmado nesta época.

De fato, o narrador cinematografico presente em Estrada da Vida, ndo busca fazer
uma critica tal como encontramos em outros filmes do cineasta considerados mais
préximos da postura neo-realista. Neste trabalho hd um ponto de vista Unico, no qual a
linearidade narrativa se mantém, mesmo quando parece fixar seu olhar para algumas das
aventuras da dupla, ou ainda ao mostrar o “povao”. Talvez pudéssemos dizer que este
narrador é portador de um olhar “senso comum” frente a realidade brasileira no inicio
dos anos 80, e é justamente isto que da forca a pelicula. Percebemos neste filme de
Nelson Pereira uma interessante conjugacdo entre um tipo de cinema de autor, com
linguagem mais pessoal, fruto provavelmente de suas experiéncias anteriores mais
afinadas com a “postura” neo-realista, € um cinema mais industrial, com uma técnica
mais apurada, que parecia tentar reverter a tendéncia de falta de publico para producéo
cinematogréafica nacional destes anos.

Para tanto, o diretor leva para a grande tela, de maneira simples e direta, as
formas, cores, gestos da paisagem real, da sociedade brasileira a sua volta como
indicadores para esta maneira de filmar e também como mote para histéria que conta.
Apresenta certa ambientacdo realista, gracas as varias tomadas externas, aos interiores
de locais populares, a periferia da cidade grande, o publico dos shows da dupla, etc.,
portanto sem ar de algo produzido em estudio - lembremos do racionamento de
combustivel, dos postos de trabalho e dos ambientes freqlientados pelo “povéao”. Além
destes elementos temos as falas dos personagens que sao despojadas e repletas de girias
de época, como por exemplo, a onomatopéia criada a partir das palavras “aqueles uns”,
que para 0 personagem José Rico, se transformou simplesmente em “zoom”. Desta
maneira este narrador cinematografico deixa transparecer alguns “ecos, prolongamentos
e herangas” da postura neo-realista, para ficarmos na expressdo de Mariarosaria Fabris
(1996).

Contudo, também se mostra fortemente presente alguns elementos do humor, um

tom de discurso que nos lembra, guardadas as devidas proporcOes, as antigas
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chanchadas cariocas dos anos 30 e 40 dentro de uma tradicdo mais popular de cinema®.
Segundo Ismail Xavier (2001), a chanchada dos anos 30 e 40 é o “simbolo méaximo da
comunicabilidade no cinema brasileiro” e é “referéncia para o cinemao” que esta
“preocupado em seduzir, aparecendo como raiz de um nacionalismo-popular-
pragmatico: tornada historia e nostalgia, é tradicdo urbana legitimada que o cineasta
pode incorporar como fez com o folclore”. (p. 106). E parece ser justamente isto que
Nelson faz em Estrada da Vida. Nesta obra, o diretor procura outro caminho, diferente
de suas obras mais engajadas do Cinema Novo: ele traz para dentro do filme problemas
e idolos populares, temas corriqueiros para as cenas, discursos comuns e simplérios e,
de maneira plana e descritiva, por meio de uma montagem didatica e clara, e lhe
empresta alguns estilemas da postura neo-realista. Ao fazer este “casamento”, grosso
modo, talvez pudéssemos afirmar que em Estrada da Vida o diretor compbe uma
espécie de neo-realismo rosa.

Mesmo tendo formalmente adotado o ponto de vista da dupla de cantores, e
criando um “olhar senso comum” sobre a realidade brasileira, este narrador
cinematografico ndo hesita em registrar, através da inser¢do na narrativa de pequenas
tomadas que nos permite ver as contradi¢cGes e 0s impasses que cercavam a sociedade
brasileira destes anos. Por meio de pequenas sutilezas podemos perceber — nunca em
tom de denuncia - a precarizacao do trabalho bracal, o conformismo da classe pobre e
trabalhadora, a forca da industria fonografica que criava novos icones de consumo, a
crenca e a esperanca em milagres, a modernizacdo da agricultura voltada a exportacdo e
seus trabalhadores, etc.

E neste sentido podemos afirmar que o tom farsesco assumido por Estrada da
Vida faz coro com o nome da dupla. Durante toda a narrativa a dupla se ri das misérias e
dos desafios que enfrentam na condicdo de pobres migrantes em busca de fama e

fortuna. Ndo ha drama, ndo ha sentimentalismo exagerado e ndo ha profundidade de

23 Monica Rugai Bastos (2001) no livro Tristezas ndo pagam dividas nos diz que principalmente
entre os anos 30 e 40 no Brasil houve a tentativa de uma producgdo cinematografica pautada em
grandes estadios — aos moldes das producdes hollywoodianas. Buscava-se aproveitar 0s parcos
recursos tecnoldgicos existentes no pais e explorar um cast de artistas conhecidos nas radios e
leva-los as telas do cinema. Dessa maneira, prossegue a autora, foi necessario inventar uma
férmula de sucesso: a chanchada. No prefacio deste livro, Renato Ortiz, informa ao leitor que a
chanchada misturava “a cultura popular de origem circense, vinculada aos sucessos (musicas,
cantores, carnaval, shows de auditorio) do radio, o principal meio de comunicacdo da época”
(ORTIZ apud BASTOS, 2001, p.11) e teve como resultado “a criacdo de um tipo de comédia
ironizando o destino e os impasses brasileiros”. (ORTIZ apud BASTOS, 2001, p. 11).
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campo no sentido que os dois artistas ndo “descem do palco”. Ao contrario, em alguns
momentos é a narrativa que se coloca em fungdo de ambos, enxertando na seqiiéncia um
namero musical, como por exemplo, quando cantam dependurados no décimo quinto
andar do predio que deveriam estar pintando. A cangdo de louvor a natureza e tendo
como pano de fundo a metrépole paulistana entretém os trabalhadores que param a obra,
terminando por ocasionar a demissdo dos pintores cantores.

Entretanto, numa segunda olhada, entrevemos os reais acordos/arranjos com as
gravadoras que os divulga e os vende ao grande publico até a exaustdo, fazendo com
que pouco tempo depois fossem considerados ultrapassados e fora de mercado. E
“fabricados” por este mesmo mercado parece que Milionario e José Rico em Estrada da
Vida ndo se despem jamais das vestes que 0s caracterizam como artistas. Sao eles que
contam suas historias, que atuam na fita, cantam suas cancBes de sucesso e que,
provavelmente, contribuem para criar o tom farsesco que perpassa toda a narrativa que
atribuird, a primeira vista, o éxito mercadologico de ambos ao milagre da santa
padroeira do Brasil para além de uma “asticia ingénua” que os fazem levar as
dificuldades “na esportiva”, para usar um termo da época.

Apesar da simplificacdo da trama e dos personagens construidos, o filme, no
entanto, realiza uma interessante crénica do processo vivido pelo pais: enquanto se
consolida a sociedade de consumo, seus novos produtos e agentes, uma parcela dos
trabalhadores se mostra conformada em sua rotina e, assim, pde a nu os resultados dos
anos anteriores, deixando entrever em algumas cenas a ironia que cerca o Brasil do
milagre, a pobreza indisfarcavel da populacdo trabalhadora, detalhes que anunciam a
recessdo econdmica em curso e o oportunismo e a cafonice da nossa industria cultural
controlada pela censura do governo militar. Na perspectiva assumida pela narrativa, ndo
se pode dizer que haveria uma intencdo de dendncia ja que os percalcos ali relatados
acabam dando relevo ao milagre operado pela santa a quem a dupla diz dever o
estrelato.

Pouco tempo depois, em 1987, novamente a dupla se aventura pela sétima arte, e
protagoniza “Sonhei com Vocé” sob a direcdo de Ney Sant’anna. Talvez pela pouca
repercussao obtida por este filme, e escapando a narrativa filmica, tenham percebido a
duras penas, como ja previa o personagem Milionario em Estrada da Vida, a perda de
repercussao junto ao publico consumidor de suas can¢des. No momento em que a dupla
estava no auge do sucesso indo de um show a outro, Zé Rico mostra-se cansado e €

alertado pelo companheiro: “José Rico ndo esqueca que nds temos que aproveitar n0sso
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sucesso! Atracar um 0 quanto mais e aproveitar o nosso tempo, hein!”. Em 1987 os
tempos pareciam outros. Tempo de novas duplas sertanejas, novas cangdes e novo

visual. Milionéario e José Rico eram filhos do passado.

130



7 - Sonhei com Vocé: de Milionario e José Rico a Cruzado e Cruzadinho

Parece que foi um filme meio apagado pra Milionario e José Rico.
Parece que nao foi uma histéria, muito assim!

Que ndo era uma historia de ponta de linha! Uma ponta assim!Nao era!
Nao sei o porqué que um filme foi tdo bacana

e outro rodou bem,

mas nao foi assim um Estrada da Vida!

(Romeu Januério Mattos, o Milionario. Depoimento ao autor em 11/05/2007).

7.1 - O fio que faltava

As canc¢fes de Milionario e José Rico, embora obtivessem estrondosos sucessos
populares, pareciam ainda distantes do total de publico consumidor almejado pelas
grandes gravadoras. Poucos anos depois do inicio da carreira, suas cangdes ja
comecgaram a se mostrar “desgastadas” e “desatualizados” junto aos consumidores de
masica sertaneja. Para Walter de Sousa (2005) o estilo mariachi presentes nas canc¢des
da dupla trazia uma certa “nostalgia da década de 50, do pds guerra e do
desenvolvimentismo, da infancia de ouro pré-ditadura militar”, além de ndo atuar “tdo
diretamente na alma da classe média” (p. 185), principal consumidor de LPs no periodo.
Para o autor, havia uma outra mistura musical que ja demonstrava folego desde décadas
anteriores e que seria capaz de fazer a ponte definitiva entre o campo e a cidade a partir
principalmente da segunda metade dos anos 80: a guarania®, “que tinha legado
exemplares gravacdes como “India” e “Meu Primeiro Amor”, ambas consagradas pela
dupla Cascatinha e Inhana.” (SOUSA, 1985, p. 185).

Em 1983, ainda sob os ecos insistentes da can¢do Fuscdo Preto, surge uma
guarania estilizada, fruto acabado da mistura entre o estilo paraguaio consagrado por
seu sistematizador Assuncion Flores (autor de india) e a moda-de-viola. Foi com a
cancdo “Fio de Cabelo” que a dupla Chitdozinho e Xorord, apds ter gravado oito LPs
anos antes, “conquistou de vez as radios e as televisfes brasileiras”, como afirma a
bidgrafa da dupla Ana Lucia Neiva (2002) em Nascemos para Cantar. Segundo Walter

de Sousa (2005), esta cancdo arrebatou o publico urbano e o topo das paradas de

? Balada de andamento lento, quase sempre em tom menor, caracteristica da musica paraguaia.
Fonte: Dicionéario Eletrdnico HOUAISS da Lingua Portuguesa.
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sucesso. De autoria de Darci Rossi e Marciano, a historia do fio de cabelo grudado em
um paletd, lembranca de uma noite de amor, “estourou” nas vozes dos irmaos

paranaenses. Ainda segundo este autor

a repercussdo da gravagdo configurou um fenémeno inesperado para
a industria fonografica: um milhdo de copias vendidas. A receita do
sucesso estava, entdo, num ingrediente basico: a sensualidade
emprestada ao fio de cabelo da amada, esquecido no paletd, guardava
a lembranca da noite de amor. Assim comecava a ser estilizado o
género “sertanejo romantico”, que renderia tantos sucessos, tantas
duplas e tanto dinheiro a industria fonografica nas duas décadas
seguintes. (SOUSA, 2005, p. 185)

Apostando na combinacdo “descoberta” por Chitdozionho e Xorord, a indudstria
fonografica brasileira emprega suas fichas nesta nova “férmula”, em novas duplas e
também cantoras sertanejas: Jodo Mineiro e Marciano, Duduca e Dalvan, Roberta
Miranda, Beth Guzzo, Sula Miranda entre outros, todos com bem menos resquicios de
elementos rurais presentes em Milionario e José Rico. O mundo rural e bucolico,
cantado em verso e prosa pelos artistas das décadas anteriores, é definitivamente
suprimido. Os elementos que remetiam a uma suposta vida rural sdo agora buscados nas
grandes feiras agropecuarias e nas festas de rodeio, palco para esses novos cantores.
Eles deixavam para trds a simplicidade caipira das antigas duplas, abandonavam os
“medalhdes” e “bugigangas” que faziam parte da indumentéaria de Milionéario e José
Rico, assim como a “formula musical” de suas cancdes, e aproximavam-se dia a dia da
estética country e do cowboy norte-americano para comporem Sseus Vestuarios, trazerem
elementos para a suas composi¢oes, para além dos novos habitos de consumo e padréo
de vida.

Esses novos artistas do boom sertanejo da década de 80, como lembra Rosa
Nepomuceno (1999), cantavam para um Brasil que voltava a ter no campo uma grande
forca econdmica, quase seis décadas depois ter experimentado o periodo mais rico da
cultura cafeeira:

Megapecuaristas e agricultores importavam maquinas fantasticas,
modernizavam processos produtivos, especializavam a méo de obra,
transformando seus produtos na principal fonte de divisas do pais.
Além do café, o produto tradicional das exportacOes brasileiras, a cana
de aclcar e o gado conquistaram espacos solidos e cada vez mais
amplos o mercado externo, trazendo dolares e mudangas de costumes
para suas regides. (NEPOMUCENO, 1999, p. 202-3).
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A producéo agricola nacional, em meados dos anos 1980, parecia estar bastante
desenvolvida tecnicamente, sem, contudo, ter enfrentado os problemas da desigualdade
social ai embutidos. Segundo Além (1996), a mudanca na base técnica da producédo
rural permitiu ganhos de produtividade da terra e do trabalho, dando conta de safras
crescentes, favorecendo a producdo de produtos destinados ao mercado internacional
em detrimento da producdo de géneros para o abastecimento alimentar no mercado

interno. Para este autor, a modernizacdo rural

representou, fundamentalmente, a redefini¢do das fun¢Ges produtivas
do campo, sua integracdo estratégica ao processo de acumulacdo de
capital comandado pela economia urbano-industrial, sua capitalizacdo
e transformacao técnica segundo os interesses especificos das classes
dominantes — de extracdo urbana e agréaria -, que agiam nesse sentido
com representantes prepostos no ambito do Estado, com destaque
para 0s extensionistas, intermediarios culturais pioneiros em relagéo a
reproducdo material e simbolica da ruralidade hoje vigente, a
reproducdo e o agravamento da desigualdade social. (ALEM, 1996, p.
80).

Contudo, a modernizacdo tecnoldégica do campo ndo alterou somente a base
técnica da producdo, o aumento de produtividade, ou a integracdo entre os capitais,
como afirma Regina Bruno (1997) em Senhores da Terra, Senhores da Guerra. Além
dos efeitos muito conhecidos como a concentracdo da propriedade fundiaria, a
expropriacdo e diminuicdo da populacao rural, a reducdo da importancia da producéo
agricola familiar, a autora afirma que a grande propriedade fundiaria e a “empresa rural”
com suas “modernidades e tradicBes também trouxeram consigo a resisténcia, a
contestacdo e a insurgéncia” (BRUNO, 1997, p. 13) por parte alguns trabalhadores do
campo. Em 1984, varias liderancas de movimentos sociais que lutavam pela reforma
agraria, se reuniram na cidade de Cascavel, no Parana, e organizam o MST -
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra —, que tinha, entre outras metas, a
extingdo do Estatuto da Terra, conjunto de leis elaboradas em meados dos anos 1960
pelo governo militar, e também reivindicavam a expropriacdo de terras que se
encontravam sob o dominio de empresas multinacionais (Cf. GRYNSZPAN, 2003).
Como “resposta”, a chamada elite rural — grandes proprietarios de terras, pecuaristas,
etc — fundaram, em 1985, a UDR (Unido Democratica Ruralista), com o compromisso
explicito “de defender os interesses de seus associados, com 0 mesmo porte de ameaga a
esses direitos e interesses, com a assisténcia integral, de qualquer natureza” (BRUNO,

1997, p. 50). Destarte, nestes anos, existia um grande conflito, de um lado o
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campesinato organizado principalmente em torno do MST e de alguns partidos politicos
de esquerda, e de outro, a “nova” elite rural estruturada na UDR (que ndo dispensava a
formacdo de milicias, e que por meios violentos destruia sindicatos, sequestrava e
matava sindicalistas e camponeses, etc) buscando manter seus interesses e seu espaco de
atuacdo politica junto ao Estado (Cf. BRUNO, 1997).

E nesse embate de forcas que assume, em 1985, apds a morte de Tancredo Neves,
0 ultimo presidente da republica eleito indiretamente, o presidente civil José Sarney.
Inicia-se a chamada “Nova Republica” com dois grandes desafios: recuperar a
economia do pais, na época com uma inflagdo dos 200% ao ano, e finalizar o processo
de redemocratizacdo iniciado no governo do presidente Jodo Figueiredo. Ainda no final
de 1985 foi aprovada uma emenda constitucional que convocou a Assembléia Nacional
Constituinte “livre e soberana para a elaboracdo de uma nova constituicdo para o pais,
que foi promulgada somente em 1988” (Cf. VIEIRA, 2000). Se as praticas politicas
adotadas pelo governo Sarney conseguiram, de certa forma, dar continuidade ao
processo de redemocratizacdo, a politica econdbmica do periodo sofria reviravoltas
constantes. Novos planos econémicos, nova nomenclatura e valoragcdo para a moeda
nacional, novos ministros da economia eram freqlientes e comuns nesses anos, sem,
contudo, resolver a crise inflacionéria na tentativa retomar as altas taxas de crescimento
do periodo do Milagre Brasileiro (Cf. SINGER, 1987).

O caos econémico do periodo atingiu diretamente a producdo cinematografica do
pais. Sidney Ferreira Leite (2005), em Cinema Brasileiro: das origens a retomada,
afirma que os déficits orcamentarios e os cortes de verbas para a cultura ndo tardaram a
atingir em cheio a Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes, criada em 1969, e que
controlava grande parte dos investimentos para a producdo e distribuicdo
cinematografica nacional). Além da retencdo de investimentos, “a crise se manifestou
de forma aguda com a forte diminuicdo de publico nos cinemas, o que afetou
diretamente a arrecadacdo da empresa estatal” (LEITE, 2005, p. 117). Prossegue o autor
dizendo que a abertura politica trouxe esperanca para o cinema nacional, principalmente
pelo fim da censura e gerou também uma expectativa de maiores investimentos para o
setor. Esperava-se que restabelecida a democracia a producéo cinematografica nacional
fosse redefinida. Entretanto, “com a ascensdo da Nova Republica, as esperancas de
mudancas foram frustradas, principalmente com o esvaziamento da Embrafilme, pois o
Nnovo governo associou a empresa ao regime militar” (LEITE, 2005, p. 118). A
producdo cinematogréfica do pais passaria por uma longa crise, e voltaria a se recuperar
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somente em meados dos anos 1990, alicercada em outras bases, como veremos na
terceira parte deste trabalho.

Em meio a consolidagdo da Nova Republica, entre os embates politicos — e de
interesses — para a elaboracdo da nova constituicdo, momento em que movimentos
sociais voltavam a cena politica de maneira pungente, a censura tinha quase
desaparecido, porém a crise inflacionaria assolava os trabalhadores, grandes feiras
agropecudrias pipocavam pelo pais e novos cantores de mdsica sertaneja
“conquistavam” os tdo sonhados “fama, sucesso e dinheiro” é que Milionario e José
Rico se aventuram pela segunda vez na sétima arte.

A segunda incurséo cinematografica da dupla deu-se em 1987 com o filme Sonhei
com Vocé, homoénimo da cancdo bem sucedida fonograficamente. A missao de levar as
telas outra composicdo de sucesso ficou nas maos de Ney Sant’anna, filho de Nelson
Pereira dos Santos, e um dos roteiristas do bem sucedido comercialmente Estrada da
Vida. Novamente na grande tela vemos os dois cantores conhecidos interpretando seus
préprios papéis. Nesta narrativa, a dupla se vé em apuros, pois seu administrador teria
penhorado todos os seus bens e suas fortunas e o mercado estaria “coalhado” de
imitadores de ambos. No entanto, tudo (ou nem tudo) passaria de um grande sonho do

personagem-cantor Milionario.

7.2 - A Santa sumiu, o Milagre acabou

“Sonhei com Vocé” inicia com a camera cinematogréafica parada focando ao fundo
uma grande e bela casa, rodeada por arvores tendo em frente um grande gramado.
Notamos tratar-se de uma ambientagéo rural. Um corte brusco nos leva diretamente ao
alpendre da casa onde, dormindo em uma rede, vemos 0
personagem Milionario. Talvez seja uma mensagem
enderecada ao espectador do primeiro filme da dupla:
depois da longa estrada para alcancar o sucesso, como

nos mostrou Estrada da Vida, e da suposta separacdo do

parceiro com a “pausa” em sua carreira, o cantor teria | !lustracdo 1 —Milionario
dormindo em sua rede.

voltado para a antiga terra natal e por ter a “vida ganha”
poderia dormir tranquilamente em uma rede na varanda em sua casa na fazenda. Novo
corte e teremos em foco o rosto do cantor que continua dormindo. Imagens de um show

da dupla sdo sobrepostas a esta tomada e, lentamente ao fundo, comegamos a ouvir 0s
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acordes iniciais da cancdo “Sonhei com Vocé” (José Rico e Vicente Dias). Vemos entdo
a dupla, em sua indumentaria caracteristica, cantar para um vasto publico, acompanhada
por uma banda em um grande palco, sem deixar davidas que o tempo de peniria, em
que se apresentavam em circos da periferia, havia ficado para tras. Em seguida vemos a
inscricdo de seus nomes, bem como o nome da obra filmica que comecamos a assistir.
Esta tomada dura 0 mesmo tempo que a cancao, e é entremeada por alguns cortes para
fazer ver a platéia. Por meio de uma panoramica ora vemos a quantidade de pessoas, ora
o olhar cinematogréfico foca-se em algum rosto de um fa, para que possamos Vé-lo
cantando junto com a dupla.

Tomando separadamente esta cancdo percebemos que ela fala de uma noite mal
dormida por aquele que canta e que, no “pouquinho” que dorme, sonha com a mulher
amada. Ao acordar percebe que a possivel reconciliacdo entre ambos, sem dispensar a
declaracdo da mulher dizendo sentir saudades, ndo se passou de um sonho, levando-o as
lagrimas que “molharam a fronha” do seu travesseiro. Apesar do sofrimento por nao ver
a amada a seu lado na cama, o eu-cantor diz ser maravilhoso “sonhar com vocé”. Vale
observamos a sua letra:

Depois de muito tempo acordado ja cansado de tanto sofrer
Esta noite eu dormi um pouquinho, sonhei com vocé.

VOCE apareceu em meu quarto e sorrindo me estendeu a méo
Se atirou em meus bragos e beijou-me com emocao.

E matando a paixdo recolhida num delirio de felicidade
Em solugo vocé me dizia: - Amor que saudade.

de repente em menos de um minuto

vocé se transformou num vulto e logo desapareceu.

Quando acordei ndo te vi que desespero

Minhas lagrimas molharam a fronha do meu travesseiro
meu bem como é maravilhoso sonhar com vocé

Amor como ¢ triste acordar e ndo te ver.

(Composicdo: Vicente Dias — José Rico)

Entretanto da maneira que esta tomada é construida ela parece ganhar outro
significado: segundos antes vimos o personagem Milionario em sua rede, e por meio da
sobreposicdo destas imagens, sabemos que este show faz parte de seu sonho. Se
relembrarmos as falas finais dos personagens em Estrada da Vida em que resolvem
voltar para suas terras natais e darem uma pausa na carreira, este sonho ganha outros
significados. Talvez apostando que o espectador da obra feita anos antes fosse 0 mesmo

desta nova pelicula, a narrativa parece atribuir a noite mal dormida daquele que canta a
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saudade que agora o personagem Milionario sentiria da vida de antes: famoso, cantando
para milhares de pessoas e agradando o “povdo” em conjunto com seu parceiro José
Rico.

Finda a cancdo, voltamos a ver Milionario que agora é desperto por um barulho de
uma motocicleta que se aproxima. O motoqueiro para diante da porta da casa do

personagem. Imediatamente o cantor abre os bracos e esclarece:

Milionario: Oh! José Rico! Quanto tempo que a gente ndo se vé! Mas
como vocé some! E um prazer receber sua visital

José Rico: Que visita coisa nenhuma, rapaiz! Vamo cair fora daqui!
Milionario: Cair fora porqué?

José Rico: Sujou rapaiz!

Ouvimos na seqiiéncia a sirene de um carro de policia que se aproxima e que
perseguia 0 cantor-personagem. Milionario, sem titubear, pega um capacete e sobe
também na moto. Os dois partem em disparada por uma estrada de terra margeada por
pastagens. Sabemos entdo que o0s personagens estdo em apuros. A narrativa em seguida
nos leva para um posto de gasolina e, ao fundo, vemos os cantores chegarem
empurrando sua motocicleta — provavelmente o combustivel havia acabado. José Rico,
0 agente das maiores trapalhadas da dupla, como ja vimos em “Estrada da Vida” (BR,
1979/80), cruza por uma mulher — Marcela — que aguardava o término da lavagem do
para-brisa de seu caminhdo e ao vé-lo dispara sem titubear ao empregado do posto, ao

passo que é ouvida pelo personagem:

Marcela: Olha ai! Mais um imitador de Milionario e José Rico!

José Rico: Com licenca? Posso me apresentar para a mocinha? Zé
Rico, prazer! Aquele 14 é meu parceiro! (A camera mostra Milionario
tentando utilizar o orelh&o)

Milionario: Oh cumpadre! Zé Rico!
Marcela: Ja sei! Milionério! (Com ar de descaso)
José Rico: E isso mesmo!

Marcela: Como aqueles ali?

Vemos entdo varios “imitadores” da dupla. José Rico e Milionario, sem muito
entenderem o que véem, olham espantados para seus sosias. Esta € uma das explicacdes

dada pela narrativa para levar os, até entdo famosos, cantores de volta ao anonimato,
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além da tentativa canhestra de gerar riso junto ao espectador. A partir de entdo a

narrativa seguira a trajetoria da dupla e as atribulagdes que passam para retomarem o

antigo posto de “Gargantas de Ouro do Brasil”, de onde, como veremos ao término do

filme, nunca supostamente teriam saido, pois toda a obra trata-se de um grande sonho
do personagem Milionario.

A presenca dos varios “imitadores” parece indicar-nos que a formula de sucesso

encontrada pela dupla foi copiada por muitos outros cantores e largamente explorada

pela industria fonogréafica brasileira destes anos.

Porém, ndo é desta maneira que a narrativa 0s

trata: os diversos imitadores foram espalhados

“por todo o pais” pelo empresario “trambiqueiro”

Malaquias que teria encontrado desta maneira um

modo de continuar lucrando “as custas” da

“grande” dupla sertaneja Milionério e José Rico.
llustracéo 2 — Milionério e José ) L . .,
Rico e uma dupla de “imitadores” Além dos indmeros “imitadores”, o0s

personagens se deparam com um problema
financeiro. Na tentativa de gerar um contraste entre a antiga situacdo de riqueza e a
pobreza atual, vemos José Raimundo (Zeca), o antigo empresario da dupla como nos
mostrou Estrada, agora eleito deputado e trabalhando em Brasilia, afirmar ao seu
auxiliar sentir saudade “dos Gargantas de Ouro”, mas que “apesar de tudo” eles estdo
bem, e agora “negociam somente com banqueiros internacionais”. Na tomada
imediatamente posterior a esta fala vemos Milionario e José Rico enfrentando
serissimos apuros financeiros. Em uma espécie de oficina mecénica clandestina, os
personagens tentam vender a moto e por ndo terem em maos a documentacdo da
maquina sdo obrigados a fazé-lo por um precgo cinco vezes menor em relacdo ao valor
corrente no mercado. Ao questionar o comprador “mal-encarado” sobre o baixo valor,
este lhes da um ultimato: pegar ou largar e ainda Ihes desconta 10% para “agilizar o
processo”. Ze Rico, irritado, pergunta se ele sabe com quem esta falando, e tem como
resposta “Sei, Milionario e José Rico”, seguida por uma sonora e debochada gargalhada.
Alguns capangas armados entram em cena e sem titubear os cantores fogem
amedrontados. Sem o reconhecimento dos fas, uma vez que pouco se diferem de seus
imitadores, e sem a fortuna amealhada durante a recente carreira de sucesso: é desta

maneira que a narrativa os tratara, e criara explicacdes pouco criveis para estes fatos.
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E em um quarto de hotel que temos a explicacdo dos problemas que enfrentam
nossos protagonistas. José Rico ao pedir ao hoteleiro o melhor aposento e a melhor
comida, tenta extrair facilmente o riso do espectador, pois acaba sugerindo néo ter se

adaptado a situacao de pobreza. E é novamente Milionario quem nos esclarece:

Milionario: Poxa Zé Rico! Mas que confusao, hein? Perdemos tudo!
N&o conseguimos falar com o Zeca e além disso esse povdo imitando a
gente por ail

José Rico: Mas eu tenho uma idéia!

Milionario: Qual a idéia?

José Rico: Vamos comprar dois viol6es, sumimos no mundo, ganhamos
um troco e vamos atras do Zeca! E ele resolve todo o problema nosso!

Encontrar José Raimundo, 0 antigo empresario, para solucionar seus problemas
financeiros passa ser 0 mote que move a dupla. Talvez pudéssemos pensar que a perda
da fortuna dos cantores decorresse de algum negécio mal sucedido, ou ainda fruto de
alguma crise financeira pela qual passava o pais. Entretanto, esses problemas da
conjuntura histérica parecem ser descartados: a derrocada financeira é atribuida a uma
procuragdo que deu plenos direitos a um administrador que, por ndo ser honesto,
penhorou todos os seus bens. Devido a situacdo de miséria momentanea - como 0S
préprios personagens julgam - Milionario sugere ao parceiro que venda seu famoso
medalhdo de ouro com a estampa de Nossa Senhora Aparecida. Imediatamente o
trapalh&o, porém crente José Rico, ndo aceita. Esta é a primeira referéncia & Padroeira e,
ao contrério de Estrada da Vida, milagre algum lhe € feito. Tampouco é desta maneira
que acreditam poder solucionar a crise pela qual passam. O antigo empresario, e agora
deputado, José Raimundo é quem podera resolver seus problemas sem qualquer tipo de
milagre. Dessa maneira, 0S cantores parecem assumir que os problemas pelos quais
passam devem ser solucionados sem apelo aos céus. Lembremos que durante 0s anos
oitenta, varios planos econdmicos foram criados (Plano Cruzado, Plano Cruzado II,
Plano Bresser, Plano Verdo) com o intuito de resolver a crise inflacionaria na qual
estava mergulhado o pais e, com isso, retomar as altas taxas de crescimento, tal como
ocorreu anos antes durante o periodo do Milagre Econdmico. Sabemos também que
todas estas tentativas “milagrosas” se mostraram malogradas e acabaram por
potencializar os problemas da parcela mais pobre da populacdo brasileira. E assim,

dando pistas que os brasileiros teriam perdido a fé em milagres — sejam econémicos ou
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aqueles vindos propriamente do céu - é que se constrdi esta narrativa filmica. Com isto,
a obra parece nos indicar que a intercessdo de Nossa Senhora ja ndo basta, mas sim que
a vida se constroi nas relagdes sociais do cotidiano, em embates entre individuos,
classes sociais e interesses politicos muitas vezes antagbnicos, como tenta problematizar

a narrativa.

7.3 - Do sonho a realidade

Por vérias vezes vemos Milionério telefonar para o gabinete do deputado José
Raimundo. Celina, a secretaria do gabinete, ao atender a chamada do cantor julga ser
mais uma “piada”, “um trote” de “algum desocupado” e ndo informa a seu chefe. Por
ndo conseguirem falar com deputado, é José Rico quem pensa em uma solucao: ir até
Brasilia, “encontrar o Zeca e resolver tudo”. Na rodoviaria em que embarcariam rumo a
capital federal José Rico gasta seus Gltimos tostdes comprando bilhetes de jogo do bicho
que supostamente seriam premiados. Sem dinheiro para passagem e meio sem saber o
que fazer sdo abordados pelo personagem Bento que lhes oferece trabalho e um
contrato.

Em seguida um corte nos leva a observar uma enorme plantacdo de cana-de-
acucar e lentamente o olhar cinematografico passeia pela plantacdo que enche a tela. Ao
som de uma masica instrumental, que remete a monotonia, vemos muitos trabalhadores
em seu labor diério: a colheita manual da cana. Este € o destino dos personagens-
cantores, que em um primeiro momento acreditavam terem sido contratados para
cantarem. Mostram-se inaptos para tal tarefa: Zé Rico passa a maior parte do tempo
descascando cana para comer e Milionario mostra-se desajeitado e lento ao manipular o
poddo. Ao perceber a inabilidade dos cantores, Bento dispara: “Se vocés cantarem e
tocarem viola igual corta cana, vdo morrer de fome
hein!”. Sentindo-se desafiados, sacam seus violdes e
a narrativa filmica abre espaco para um ndmero
musical da dupla. Entoam a cangdo “Minha Volta”

(Jose Rico):

Eu preciso contar a verdade Ilustracdo 3 — A dupla canta
ndo adianta a gente esconder em meio a um canavial

um bom filho quando sai de casa
sofre tanto pra sobreviver
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0s costumes sdo bem diferentes

e a gente sofre tanto e como sofre
as pancadas do mundo doem tanto
mas a gente precisa aprender.

Eu voltei

pra rever os amigos de infancia

que me incentivaram com forga e esperanca
pra que eu fosse o artista que sou.

Eu voltei

lutei bastante, fui honesto e venci

apanhei da vida mas as ligdes eu aprendi

s6 me resta com meu hino agradecer.

Nesta longa estrada da vida
vou correndo e ndo posso parar
na esperanca de ser campedo
alcangando o primeiro lugar.

Esta cangdo mostra ao “patrdo” que de fato sdo cantores e ndo cortadores de cana.
Também parece enderecar um recado ao espectador, uma maneira de afirmar que a
dupla “Milionéario e José Rico” estava de volta aos palcos, sugerindo assim que o grande
sucesso nunca os teria abandonado. Fazendo referéncia aos pais, amigos, incentivadores
da carreira, relembram as dificuldades que teriam passado até a conquista do sucesso
sempre pautado pela “luta”, “honestidade” e, ao retomar o refrdo da impregnavel
“Estrada da Vida”, dizem fazer uma homenagem a todos, porém, acaba por soar como
mais um recurso para relembrar a fita de Nelson Pereira e a cancéo de maior sucesso da
dupla.

Os demais trabalhadores interrompem seus afazeres para ouvirem 0s cantores,
talvez numa tentativa de mostrar que ainda faziam sucesso junto ao “povao”. E é para
eles que a noite, em um dormitorio improvisado junto a propriedade de Bento, que
novamente cantam, despertando o interesse e a atencdo de todos, inclusive deste
pequeno proprietario de terras que os chama para uma conversa. Bento tratando-0s
como “Romeu” e “Zé&” - despidos de seus nomes artisticos - os chama para uma

conserva esclarecedora. Vale observar suas falas elucidativas:

Bento: Tava escutando a musica que vocés estavam cantando! E muito
bonita! Vamo toma um trago?

Milionario: Muito obrigado!

José Rico: Agora nédo!
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Bento: Essa aqui € minha filha! (Mostrando-lhes um porta-retrato com
a fotografia de Marcela). O diabo € que ela ta querendo me meter numa
encrenca!

Milionario: Encrenca porqué?

Bento: Ta querendo ir a Brasilia de qualquer jeito, pra falar Ia com um
deputado!

Milionario: Deputado?
José Rico: Brasilia?

Bento: E um problema meu! Sabe eu sou do nordeste! L4 ajudava meu
pai na lavoura. Quando fiz dezoito anos me apresentei no exército. Foi
no tempo da guerra, ai me mandaram pra Italia. Quando terminou meu
tempo de servico, eu e uns amigos viemos pra essa regido, compramos
umas terras, casei e minha mulher deu a luz a essa menina. Como eu
ndo queria que ela passasse pelos aperto que a gente passou, eu botei
ela pra estudar, e ela se deu bem. Veio umas pessoa aqui querendo
comprar as terra de qualquer jeito. Muitos venderam, mas eu e meu
compadre ndo. Depois ele voltaram com a escritura dizendo que a terra
era deles, e ndo nossal Mas a menina que anda pelo mundo dentro de
um caminhao, descobriu uma lei que diz que nois é que temos o direito.
Por isso ela ta querendo ir a Brasilia de qualquer jeito pra falar com
esse deputado! E vai me meter numa encrenca! Ha!

José Rico: E ela tem mesmo é cara de encrenqueiral

Bento: Ah, o senhor ta enganado! Ela é uma menina boa, alegre, vive
cantando! Ela gosta muito de uma dupla sertaneja que 0 nome é... Meu
Deus...Ah, ela tem um disco que a capa € uma fotografia de uma porcéo
de nota!

Milionario: Nota de dinheiro?
Bento: E!

Milionario: Ah! Entdo eu ja sei! Isso ai é disco de Milionario e José
Rico!

Bento: E isso mesmo! Milionario e José Rico! Mas onde eu ando com a
cabeca! Milionério e José Rico!

José Rico: E ele é eu! (Apontando para o parceiro) E ndis mesmo!
(Acreditando ter sidos reconhecidos pelo personagem)

Bento: Ah! Deixe de brincadeira! Se eles cantassem igual a vocés eles
eram bons mesmo! Ah!

Milionério: (Desapontado por ndo ter sido reconhecido) Mas quer
dizer que ela vai mesmo pra Brasilia?

Bento: E! Ela vai! E vai passar aqui antes, e por esses dias. Mas olhe,
ndo se incomode ndo que eu vou falar com ela pra ver se leva vocés! E
guem sabe ela ndo apresenta vocés pro deputado?

Milionario: Olha, levando ndis até Brasilia ja ta muito bom!

O personagem Bento parece ser uma tentativa da narrativa em

expor/problematizar aos espectadores do filme a luta dos trabalhadores rurais, tal como
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se desenhava na época de feitura do filme — ainda que o faca de forma confusa e pouco
elucidativa. Pressionado pelo avanco da producdo de cana-de-agucar, € ameacado por
varias vezes para que venda sua propriedade. Marcela, sua filha, aproveitando uma
viagem que fard a Brasilia procurara José Raimundo em busca de seus direitos legais.
Entretanto, os contornos que constroem o personagem Bento sdo pouco claros e mal
definidos. Enquanto afirma ser um pequeno proprietario ameacado de expulsdo de suas
terras, vemos uma porcdo de trabalhadores sob sua tutela — morando inclusive em torno
de sua casa — e que trabalham junto ao corte da cana. Interessante observarmos, ainda,
que ele pedira a filha que dé carona aos cantadores. Marcela, em um primeiro momento,
ndo aceita a proposta do pai, porém, a moga reconsidera “mas va la, o senhor prometeu”
e cede aos seus apelos. J& no final da narrativa, quando se inicia o confronto direto com
0s capangas armados que querem expulsa-lo de suas terras, Bento apela para a
intercessdo de Nossa Senhora. Ou seja, Bento parece trazer em si, algumas
caracteristicas da velha ordem patriarcal, assim como certos elementos do homem
moderno, que vé no engajamento politico uma possibilidade para a manutengdo e
ampliacdo de seus direitos. Deste modo, a narrativa apesar de tematizar o problema
agrario brasileiro, ndo assume o ponto de vista do pequeno proprietario, tampouco o faz
em relacdo aos interesses dos latifundiarios, ou ainda dos cortadores de cana —
representantes dos trabalhadores rurais.

Como ja dissemos, é sem qualquer crenca em milagres que se desenham 0s
personagens e o mundo representado nesta pelicula. Brasilia é tomada pelos
personagens como o centro de decisBes politicas do pais, e seria ali que as leis sdo feitas

pelos deputados que trabalhariam em prol dos
interesses do “povo brasileiro” em busca de uma
solucdo para os problemas nacionais. E dentro da
boléia do caminhdo de Marcela que nossos
personagens-cantores rumam para a Capital Federal,

e vivem muitas aventuras, criando um clima de um

roadie movie desajeitado.

llustracdo 4 — Rumo a Brasilia

Com o inicio da longa viagem, o olhar
cinematografico se volta a observar o caminhdo de Marcela percorrer muitas estradas, e
a nos mostrar algumas alteracdes na paisagem rural. H& um predominio em mostrar
enormes plantacGes de cana-de-acucar, sem dispensar uma longa tomada fixa frente as

labaredas em um canavial — pratica comum antes da colheita. Em esparsos momentos
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vemos belas e pequenas paisagens naturais, e também ha uma Unica cena em que vemos
um trabalhador em seu trator preparando a terra, talvez para o plantio de algum género
alimenticio. Vemos ainda, as margens da rodovia, uma blitz policial junto a alguns
barracos feitos com madeira e lona preta, nos remetendo as precarias construgdes feitas
pelos membros do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra, e a “desocupagdo”
compulséria feita pelo aparato policial. Busca-se deste modo, criar um duro contraste e
realizar uma denuncia, ao tentar evidenciar o avanco das grandes plantacGes de cana
frente a plantacdo de géneros alimenticios e da pequena propriedade, para além da
destruicdo de ambientes naturais.

Todavia estas tentativas de dendncia ou critica social sdo estranguladas e acabam
por se esvaziar frente a presenca dos cantores, principalmente por meio de algumas
cenas chanchadescas em que eles tentam fazer graca a partir da dicotomia “antiga
riqueza e fama” versus “miséria momenténea e anonimato”. Este “estrangulamento”
ocorre, entre outras vezes, durante uma das varias paradas que fazem durante a viagem.
Em certo momento encontram um vendedor de botas. Zé Rico as examina e quando
afirma que aquelas ndo lhes servem, pois esta acostumado a usar “botas feitas sob
encomenda, com detalhes em ouro e prata”, a camera focaliza seus pés e nos permite
ver suas botas velhas e furadas. E para coroar a cena, Marcela que observava os
“pobretdes” dispara: “Vamos embora Cruzado e Cruzadinho”, rebatizando a dupla e
demonstrando ndo ter reconhecido seus idolos. Colado na conjuntura politica do
momento, a personagem aproveita da desvalorizacdo da moeda brasileira da época de
feitura do filme para assinalar a propria desvalorizacdo da dupla, que de Milionéario e
José Rico, passam a ser “Cruzado e Cruzadinho”. Sempre em tom de deboche e em
busca do riso facil.

Ao chegarem a Brasilia, Marcela vai a procura do deputado José Raimundo. A
breve conversa que vemos entre estes dois personagens gira em torno de Milionario e
José Rico. Enquanto isto, 0s cantores-personagens se deparam com um pequeno e
simplorio restaurante. A camera focaliza uma placa com os dizeres “Carne cozida com
batatas” seguida pelo agio de 10%. Entreolham-se e resolvem fazer uma refeicdo.
Quando saem do restaurante, o &gio passou a ser de 15%, fazendo deste modo, uma
alusdo as altas taxas de inflacdo que atingia principalmente os géneros alimenticios.
Estas pequenas cenas soam menos sutis, e até certo ponto desconectadas, quando

comparadas aquelas semelhantes de Estrada da Vida, pois aqui estes fatos da conjuntura
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econdmica pouco afeta a jornada dos cantores, uma vez que todos os problemas que
enfrentam foram causados por outros personagens.
Sem dispensar alguns passos pelo Paléacio
do Planalto, os cantores encontram o gabinete
do tdo procurado deputado. Porém, José
Raimundo, como lhes informa a secretaria,
viajou para um congresso que tratara sobre os
direitos autorais e dentro de trés dias os
encontrara em S&o Paulo, no ja conhecido Hotel

dos Artistas. E é para a capital paulista que

llustracdo 5 — Cantoria em Brasilia

agora se dirigem, ndo sem antes perguntarem a Celina onde haveria uma “praca grande”
“cheia de vagabundo”, e tém como resposta imediata “A praca dos trés poderes”. Em
meio a conhecida praca empunham seus violGes e outra cancdo € executada, na
esperanca de atrairem muitas pessoas e conseguirem algum dinheiro, fato que se mostra
indcuo.

Novamente de “carona” com Marcela rumam para Sdo Paulo. Em uma parada em
posto de gasolina que margeia a estrada, se
deparam com Malaquias. O “trambiqueiro”
viaja num oOnibus lotado de aspirantes a duplas
sertanejas e  principalmente os  tais
“imitadores” de Milionario e José Rico para
um show beneficente. Malaquias ao saber que
a dupla estd no encalgco de José Raimundo e

llustracdo 6 — Reencontro: Milionario, que provavelmente voltarao a  cantar,

José Rico e Malaquias preocupa-se, pois caso isto ocorra, n&o

conseguird vender mais 0s shows dos “imitadores”. Para evitar tal fato, arma um
estratagema com o intuito de gerar um desencontro entre os cantores e o deputado,
julgando que ao nédo receberem a téo solicitada e desejada ajuda de Zé Raimundo, serdo
obrigados a trabalhar novamente para ele. Para tanto, Malaquias induz um problema
mecanico no caminhdo de Marcela o que obriga 0s viajantes a procurarem pouso em
uma espécie de bar, que mais lembra um cabaré/prostibulo. Sdo forcados a
permanecerem durante trés dias aguardando a “chegada da peca” para 0 caminhdo. Em

troca do pouso e alimentacdo, cantam, aumentam a freqiiéncia do publico e fazem
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amizades com as mulheres que ali trabalham. Inclusive Marcela, acompanhada pela
dupla, solta a voz em show improvisado.

Quando chegam ao Hotel dos Artistas, os cantores finalmente séo reconhecidos
como os “Gargantas de Ouro”, fazendo com que finalmente Marcela acreditasse em
suas verdadeiras identidades. Novamente ndo encontram José Raimundo. Sem dinheiro
e desesperancados Milionario e José Rico aceitam trabalhar novamente para Malaquias,
talvez para que possam auxiliar Marcela em sua luta, uma vez que ela diz precisar agora
de um bom advogado e *“isto custa muito
dinheiro”. O empresario os leva entdo para uma
grande discoteca. Vemos luzes néons coloridas,
ouvimos mausicas eletronicas cantadas em inglés,
em um ambiente escuro, ao fundo um grande
palco. Sob o som estridente da batida musical

eletrénica surge rodopiando performaticamente o

ator Jorge Laffond que anuncia os cantores para | llustracdo 7 —Vestidos para
cantarem na discoteca

um publico relativamente jovem, eminentemente
urbano, que em sua maioria usa roupas extravagantes e penteados que imitavam 0s
cantores norte-americanos e ingleses representantes do estilo musical conhecido por
punk-rock, ou ainda, dos representantes da geracdo “disco”, estilos musicais muito
consumidos por uma parcela jovem da populacédo brasileira nestes anos (cf. VICENTE,
2001). Sob vaias, Laffond anuncia: “E agora ratos deste esgoto, trago pra vocés o som
de dois bundd@es, que a galera vai vibrar, pois Milionario e pois José Rico”. Desajeitados
vemos Milionério e José Rico sob o palco trajando roupas de couro preto, com uma
maquiagem escura e nos cabelos uma espécie de peruca colorida. S&o vaiados, nao
conseguem cantar e sao expulsos da casa de shows. Entretanto, a narrativa atribui isto a
uma vingan¢a pessoal de Malaquias, portanto, seria somente este publico que ndo
consumia as cangdes da famosa dupla.

A frustrada apresentacdo da dupla é deixada momentaneamente de lado para
voltarmos a ver Bento e os trabalhadores trancados dentro de uma casa, enquanto, do
lado de fora, varios capangas segurando tochas acesas estdo prestes a atear fogo na
construcdo. Sem saberem o que fazer, e como solucionarem seus problemas de maneira
rapida, e ainda firmes na proposta de José Rico em procurarem “o Zeca”, Marcela
dispara: “O jeito agora € enfrentar esse munddo de Deus”. José Rico oferece seu
medalhdo de ouro com a imagem de Nossa Senhora Aparecida a Marcela, para que
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talvez possa conseguir algum dinheiro e ajudar o pai. A mocga nao aceita, e desejando
“boa sorte” aos cantores sai andando pela noite escura. José Rico arrisca uma prece a

Santa:

José Rico: Nossa chefe! A Senhora que sempre acompanhou a nossa
arte, nos deu tudo, obrigado! Se a nossa musica faz bem ao povo, nos
conceda o direito de continuar cantando para este povdo de Deus.
Nossa Senhora Aparecida proteja 0 Seu Bento e todo aquele que
precisa de um pedacinho de terra pra sobreviver

Um corte nos leva até Bento que juntamente com os trabalhadores também faz
uma prece a Santa pedindo protecdo. Novo corte e vemos um capanga atirar uma tocha
acesa em direcdo a casa. Ao contrério do esperado — um incéndio — vemos estourar no
céu muitos fogos de artificios e uma imagem de Nossa Senhora preencher a totalidade
do quadro filmico. Novo corte brusco e voltamos a ver Milionario deitado em sua rede
na varada da casa da fazenda, retomando a cena inicial da narrativa. O cantor é

acordado por um personagem que trabalharia na realizacdo de um filme:

Cinegrafista: “Oh Milionario! Oh Milionario! T4 na hora de filmar
rapaz!”

Milionario: E o Zé?

Cinegrafista: O Zé ta na moto ja! Réapido pd! S6 quer comer e
dormir!

Retomando a cena inicial, agora ja no final da pelicula vemos Milionério e José
Rico trabalhando na realizacdo de um suposto filme. Nos minutos finais da narrativa
vemos 0s cantores em um grande show entoando a cancdo “Viva a Vida” (Crysostomo
— José Raimundo), seguida pela inesquecivel “Estrada da Vida”, parecendo, deste modo,
reafirmar que ainda faziam muito sucesso. Viva a Vida tematiza a volta da mulher
amada, que traria felicidade e aplacaria a ansiedade daquele que canta. Talvez possamos
interpreta-la como uma afirmacéo de que 0s personagens-cantores nunca teriam passado
pelos reveses presentes no filme, ndo teriam perdido o sucesso, e ainda agradavam o
“povdo”. Toda a histéria que vimos ndo teria passado de um grande sonho do
personagem Milionario. Em uma tentativa de justificar o nome da obra, “Sonhei com
Vocé”, a narrativa lanca mao de um recurso filmico simplério, e com isso encerra a
historia contada de maneira menos tragica daquela que se anunciou desde seus minutos

inicias, sem necessariamente explicar e/ou resolver os problemas por ela levantados, ao
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contrério, ele os acomoda, sugerindo que no mundo representado na pelicula reinava a

mais perfeita ordem social, onde se destacariam Milionario e José Rico.

7.4 - Marcela: a cowqirl do asfalto

Marcela protagoniza o filme juntamente com Milionario e José Rico. A
personagem é caminhoneira — profissdo considerada majoritariamente masculina. E ela
que parece assumir a lideranca e buscar a solucéo para

0 problema relacionado a propriedade/posse das terras

que pertencem a Bento, seu pai. Para que ela “nédo

passasse 0s aperto que a gente passou”, Bento

“colocou ela pra estudar, e ela se deu bem”, como diz

0 personagem. Nesta perspectiva, “o se dar bem” dito

lustracdo 9 — A caminhoneira | POr Bento, parece significar que ela ndo é obrigada a
Marcela

trabalhar na terra e com isto teria escapado do destino

de miséria e privacdes que lhe esperava. Exerce uma profissdo liberal: é caminhoneira.
Caminhoneiro, profisséo desejada por muitos brasileiros nos anos oitenta, jogava
com duas idéias claras: a liberdade — viajar por todo o pais sem ficar preso a lugar
algum, para além da possibilidade de viver grandes aventuras; e também com a idéia de
ascensdo social, o trabalhador poderia comprar um caminhdo recorrendo a
financiamentos bancarios, e por meio do seu &rduo trabalho pagaria as prestacées,
deixando de ser empregado, e “virando” patrdo, tal como fala a can¢édo ““Sonho de um
Caminhoneiro” (Chico Valente — Neil Bernardes), cantada por Milionario e José Rico

para uma platéia de caminhoneiros (que ndo os reconhece) durante sua viagem:

Eram dois amigos inseparaveis, lutando pela vida e o pao
Levando um sonho de cidade em cidade,

de serem donos do seu caminh&o

Com muita luta e sacrificio pra pagar em dia a prestacéo

Se realizava o sonho finalmente do empregado, passa a ser patrdo

Suas viagens eram intermindveis, de cansacgo de poeira e chdo

Um dos amigos o recém casado, ia ser pai do primeiro vardo

Com alegria vinham pela estrada, ndo vendo a hora de chegar

E o caminhoneiro disse ao amigo, vou lhe dar meu filho para batizar
Mas o destino cruel e traigoeiro, marcou a hora e o lugar
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A chuva fina e a pista molhada, com uma carreta foram se chocar
Mas como todos tem a sua sina, um a morte nao levou

E agonizante nos bragos do amigo disse vai conhecer meu filho,
porque eu nao vou.

Falado:

Naquela curva, beira da estrada, uma cruz ao lado de um pinheiro
marca para sempre onde foi ceifada a vida e o sonho de um
caminhoneiro, com a morte do companheiro a saudade vai chegar,
aqueles bons e velhos tempos nunca mais irdo voltar.

(Chico Valente — Neil Bernardes)

Em uma sociedade que ja se apresentava techicamente modernizada e urbanizada
0 caminhoneiro parece ser substituto perfeito para o antigo vaqueiro/tropeiro/boiadeiro
junto a producdo da industria cultural brasileira. A profissdo de boiadeiro como ja
anunciava, o personagem Diogo em O Menino da Porteira jogava também com a idéia
de liberdade e acessdo social, sempre revestido de honra e honestidade, além de néo
carregar a pecha de trabalho manual (Cf. GALVAOQ, 2001). Se as estradas de terras
foram substituidas por grandes rodovias, a producdo industrial se diversificou e
aumentou, bem como grandes cidades foram se formando frente ao avango do
capitalismo para o campo que expulsou milhares de moradores, ndo era mais sobre o
lombo de um cavalo que seria transportado grande parte da producdo nacional, e
tampouco era o boiadeiro que o faria, como nos deixa entrever Diogo, 0 boiadeiro
interpretado pelo cantor Sérgio Reis no filme Magoa de Boiadeiro (BR, 1977). Neste
outro filme de Jeremias Moreira Filho, realizado em 1977, vemos Diogo Mendonca as
voltas a procura de trabalho, uma vez que o transporte do gado passava a ser feito cada
vez mais por frotas de caminhdes. Os caminhoneiros presentes na pelicula séo
desenhados como maldosos e desonestos, pois “roubariam” o trabalho do boiadeiro.
Dez anos depois, a figura do caminhoneiro € revestida e redesenhada com
caracteristicas mais nobres, como nos mostra o filme de Ney Sant’anna.

Assim como a musica caipira feita anos antes tematizava a vida do
boiadeiro/tropeiro/vaqueiro, um homem pobre rural, nos anos 1980 a musica sertaneja —
ndo somente ela, mas uma boa parte da producéao da industrial cultural brasileira - falara
da vida deste homem pobre urbano, que ndo seria menos honesto, livre, namorador,
aventureiro e trabalhador que seu “antepassado” rural. Porém néo é sob dependéncia de
um proprietério de terras que este trabalhador se vera, mas sim atrelado & idas e vindas
da economia nacional, taxas de juros para o financiamento do caminhdo, dependéncia

de empresas e/ou grandes produtores agricolas para contrato do transporte, etc.
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Apostando nesse publico consumidor a industria fonografica utilizaria desta
tematica para incrementar suas vendagens de LPs. Na boléia de muitos caminhdes
ouvia-se — e ainda hoje se ouve — cantores sertanejos criando e recriando a vida destes
trabalhadores pobres e majoritariamente urbanos por meio dos versos de suas cangoes.
Roberto Carlos, icone da musica roméntica e simbolo maximo da industria fonografica
brasileira, rendeu-se ao estilo sertanejo e gravou em 1984 a cancdo “Caminhoneiro”
(Roberto Carlos — Erasmo Carlos), tentando atingir o publico alvo de Milionario e José
Rico (Cf. SOUSA, 2005). Como ja dissemos, 0s irmdos paranaenses Chitdozinho e
Xoror6 também apostando neste fildo gravam “Cowboy do Asfalto” (Joel Marques),
além, claro, do surgimento de presenca feminina cantando musica sertaneja nesta
mesma linha tematica: da auto-intitulada “A Rainha dos Caminhoneiros”, Sula Miranda,
com as simplérias “Estrada Afora”, “Caminhoneiro do Amor”, a Roberta Miranda, Beth
Guzzo, entre outras.

Mas talvez a cancdo que conseguiu fazer a passagem perfeita do ideéario que
envolvia a vida do boiadeiro e transpds/recriou estes mesmos elementos para o
caminhoneiro foi gravada pela dupla Christian e Ralf — antes cantores de versdes de
musicas norte-americanas e romanticas, e que agora buscavam seu quinhdo de sucesso e
dinheiro cantando musicas sertanejas. “Nova York™ fala da “histéria de um novo heréi”,
que tinhas “cabelos compridos a rolar no vento”, e “pela estrada no seu caminhéo”,
tinha um grande sonho, ir pra “Nova York, levar a namorada”, fazendo “seu caminh&o
voar nas nuvens”. Mas enquanto isto ndo € possivel, continua trabalhando pelas estradas
brasileiras, deixando saudade por onde passa. Aventura, saudade, heroismo, liberdade,
caracteristicas relidas, reforcadas e repassadas para um novo viajante das terras
brasileiras: o caminhoneiro®.

Vale lembrar que nos anos 80 grandes pecuaristas e industrias de fertilizantes

agricolas passaram a financiar as feiras agropecuarias, transformando-as em uma grande

% Em 1987, mesmo ano que Ney Sant’anna realiza Sonhei com Vocé, Paulo Thiago roda “Jorge,
um Brasileiro” (BR, 1987). O filme tem como personagem central um caminhoneiro, Jorge, que
para entregar uma carga como havia prometido ao patrdo, que o ajudaria na compra de seu
préprio veiculo, se aventura por muitas estradas do pais. Em suas andangas, acompanhados por
outros caminhoneiros, reconstr6i uma ponte, desatola o caminhdo, luta com bandidos armados,
sofre um acidente, se apaixona por uma mulher, tem um flerte amoroso com a esposa do patréo,
€ mesmo assim, consegue cumprir 0 prazo de entrega prometido. Trabalha para comprar seu
primeiro caminh&o, ainda que “velho”, como diz o personagem a todo o0 momento durante a
narrativa, e aos poucos “a gente melhora”. E claro, como também fazem os outros personagens,
caminhoneiros e companheiros de jornada, ouve muita misica sertaneja na boléia de seu veiculo
pelas estradas afora.
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vitrine para seus produtos, vendendo um novo estilo de vida, muito mais proximo do
cowboy norte-americano, que do velho caipira e/ou boiadeiro (Cf. ALEM, 1996), além
de defenderem os interesses de classe dos grandes proprietarios rurais. (Cf. BRUNO,
1997). E com os investimentos da inddstria cultural, os pequenos rodeios das cidades do
interior, se tornaram mais um de seus produtos e se transformaram em grandes festas,
sempre regadas a musica sertaneja, e 0s pebes que participam destas montarias,
revestiram-se — da indumentaria passando pelo estilo de vida e de consumo — do cauboi
americano. A producdo de mdsica sertaneja parece juntar as historias que envolviam os
dois personagens o “caminhoneiro” e o “caub0i”, criando um novo personagem para
suas cancdes: o caubdi do asfalto, que emprestava suas caracteristicas tanto da figura
herdica do caminhoneiro, quanto ao “pedo de boiadeiro” profissional.

E sdo com estas caracteristicas do “cowboy” do asfalto, que a personagem
Marcela é desenhada: é dona de seu caminhdo, tem liberdade para ir e vir pelas rodovias
brasileiras, acrescida de uma relativa consciéncia politica, pois reivindica os direitos
politicos em nome de Bento — ainda que sejam 0s interesses pessoais, e ndo aqueles que
beneficiassem todos os trabalhadores. Supondo que Marcela conseguisse o direito de
manutencdo da propriedade da terra para Bento, os demais homens que cortam cana sob
as suas ordens, continuariam na mesma situacdo de pendria de antes: trabalhar para
quem tem terra e permanecerem submetidos a eles.

Além desta personagem feminina temos Celina, a secretaria do deputado José
Raimundo, que encampa a idéia popularmente difundida que “funcionario publico nao
trabalha”. Para justificar esta pecha, a secretaria ndo da os recados a José Raimundo,
ndo sabe da agenda politica do deputado,
confunde o nome de Milionario e José Rico, 0s
chamando de “Romeu e Julieta”, além de
aparecer o tempo todo falando amenidades ao
telefone, com uma amiga, também funcionaria

publica. Tem como meta se tornar secretaria da

presidéncia da republica”, como diz a llustracdo 10 — Celina, a secretaria

personagem. Seguindo esta perspectiva, a | ineficiente

ineficiéncia do funcionalismo publico ou o excesso dele (representada aqui na figura de
Celina) — como ditaria a politica neoliberal assumida pelo pais poucos anos depois -,
somadas ao pouco conhecimento que 0s politicos teriam dos problemas do povo
(deputado José Raimundo tomou conhecimento dos problemas que passavam
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Milionéario e José Rico pela leitura de um jornal, e por receber em maos uma carta
reivindicativa de Marcela), acarretaria 0s desencontros entre Milionario, José Rico,
Marcela e o deputado. Segundo a narrativa, a politica caminhava para um lado e 0s
anseios populares para outro.

Reforcadas com tintas mais fortes, estdo presentes nesta obra, personagens
femininas que trabalnam em um bar/cabaré. Essas mulheres beijam e abragam varios
homens, trabalham a noite em um ambiente iluminado por luzes vermelhas, e usam
roupas curtas. Ambiente de facil reconhecimento para os espectadores do filme: uma
espécie de cabaré/prostibulo. E neste lugar que Milionario, José Rico e Marcela
encontram pouso e como forma de pagamento lhes é pedido que cantem. Devido ao
grande sucesso da cantoria de “Cruzado e Cruzadinho” - como ali sdo apresentados e
aceitos -, o nimero de freqlientadores aumenta consideravelmente, a tal ponto que sejam
convidados a continuarem trabalhando ali, pois receberdo como pagamento parte “do
lucro da bebida” vendida. Tanto Marcela, quando os cantores-personagens, criam um
vinculo de amizade com estas personagens: fazem churrasco, jogam futebol em um
campo improvisado no quintal do cabaré etc. Marcela aproveita e solta a voz em um
namero musical na cancdo “Paixdo de um homem” composta e gravada pelo cantor
“cafona” Waldick Soriano, de grande sucesso dos anos 1970, devido as suas cangdes
recheadas de apelo popular e sofrimentos amorosos. (Cf. ARAUJO, 2005).

Ao contrario das figuras femininas presentes nos filmes anteriormente por nos
analisados, neste filme as mulheres sdo pintadas de outro modo. Elas ndo aparecem
como mocinhas em busca do casamento (Joana, em Luar do Sertdo, BR/1970), ou a
professora apaixonada pelo boiadeiro e vivendo sob as ordens do padrasto (Juliana, em
O Menino da Porteira); ou ainda vivendo sob a tutela dos namorados famosos (Isabel e
Madalena, em Estrada da Vida). Nenhuma das personagens femininas neta obra mostra-
se indefesa, ou noiva/namorada de alguém, o casamento parece ndo lhes ser a realizacéo
do sonho, da promessa de felicidade ou do happy-end para a narrativa. Todas trabalham,
mostram-se independentes e senhoras de seus destinos.

A representacdo feminina nesta obra se mostra mais integrada ao processo de
modernizacdo econdmica pelo qual passou o pais durante as décadas anteriores. Essas
mulheres assumem outros papéis junto ao mundo representado na pelicula, diferente
daqueles que muitas vezes Ihes era destinado: mée, esposa, professora, etc, tal como nos
mostrou os filmes realizados anos antes. Na sociedade que é pintada por este narrador

cinematografico vemos mulheres cortadoras de cana, caminhoneiras, secretarias,
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cantora, atendente de restaurante, trabalhadoras do “cabaré”, etc, sem que seja
amenizado ou mesmo mascarado o trabalho que exercem - como aparecem as mulheres
do Espaco Relax em Estrada da Vida. Se as relag6es de producdo se modernizaram nos
anos anteriores, as relacdes sociais pareciam também ter se alterado. Fruto, talvez, da
maior liberdade politica pela qual passava o pais nestes anos, para além das conquistas
dos movimentos de cunho feminista que teriam atingindo uma maior parcela da
populacdo brasileira. Estes fatos ndo faziam parte somente de um sonho do personagem

Milionario.

7.5 - Um vale tudo cinematografico

Fredric Jameson (1995), em As Marcas do Visivel, ao retomar as explicacfes de T.
W. Adorno acerca do futuro do “estilo” na literatura e na musica relembra o conceito de
pastiche utilizado pelo autor para descrever o uso que “Stravinsky, Joyce ou Thomas
Mann faziam de estilos superados e linguagens artisticas do passado como veiculo para
novas producdes” (p. 84). O autor afirma ainda que Adorno faz uma diferenca radical
entre pastiche a pardédia. Enquanto a parddia pretende “ridicularizar e depreciar estilos
ainda vigentes e influentes”, o pastiche toma esses “antigos estilos” elaborado pelos
“grandes mestres” para “revelar o virtuosismo do aprendiz em vez do absurdo do
objeto” (p. 84).

No caso do pastiche, duas sdo as determinacGes fundamentais da
situacdo na qual ele parece ter surgido: a primeira é o subjetivismo, a
énfase demasiada e a supervalorizacdo da singularidade e da
individualidade do préprio estilo — 0 modo de expressao particular, o
“mundo” singular de um dado artista, 0 centro nervoso sensorial
qguase Unico deste ou daquele novo nome e reivindicar atencao
artistica. Mas, a medida que o individualismo comeca a se atrofiar
num mundo pos industrial, enquanto a mera diferenca de
individualidades idiossincraticas progressivamente transforma-se sob
seu proprio impulso em repeticdo e mesmice, a medida que as
permutagdes I6gicas de inovagdo estilistica se esgotam, a busca de
um estilo singularmente caracteristico e a propria categoria de
“estilo” adquirem uma aparéncia ultrapassada. (JAMESON, 1995, p.
84)

Prossegue Jameson (1995) fazendo uma distingdo entre a idéia de pastiche
trabalhada por Adorno, que envolvia as obras da “alta cultura” e que dirigiu suas

analises “ao declinio de um momento classico do modernismo” (p. 85), ao momento de
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“pastiche dos “géneros no cinema”, que por se tratar de “cultura de massa” tem outra
dindmica e esta sujeita “imediatamente aos imperativos do mercado” de uma “sociedade
do consumo” (p. 85). Neste sentido, o autor afirma que as tentativas dos grandes
cineastas no “sentido de abrir uma brecha para uma producdo individual caracteristica”,
sdo “rapidamente bloqueadas pelo proprio sistema comercial” (p. 85). Destas ultimas
caracteristicas levantas por Jameson (1995) é que Sonhei com Vocé parece ser portador.

Lembremos que no inicio da narrativa tomamos conhecimento das agruras pelas
quais passam Milionario e José Rico. Em Estrada da Vida filme realizado poucos anos
antes, seguindo sempre a linha do mégico e do milagroso, vimos como 0s ex-migrantes
rurais e pobres se tornaram cantores de sucesso e icones da industria cultural daqueles
anos. Neste filme os personagens-cantores estariam em serios apuros financeiros, teriam
perdido a fama devido aos muitos “imitadores” que surgiram em conseqiiéncia da
“pausa” que teriam dado a suas carreiras artisticas, ja anunciada na obra de Nelson
Pereira. Concomitante a esta historia dos cantores, se desenvolve a historia de Bento,
que luta para manter-se junto a sua propriedade, e a pressao por ele sofrida para que a
desocupe. Vemos ainda as plantacGes de cana-de-aglcar ocupar grande parte do cenario
rural e a tentativa de denuncia da degradacdo ambiental causada pela sua “queimada”, o
trabalho agricola manual junto ao corte da cana, além da utilizacdo de maquinas —
como, por exemplo, um trator — no preparo da terra para plantacdo. Também
conhecemos o deputado José Raimundo, sempre envolto em uma pretensa politica para
regulamentacdo de direitos autorais musicais, e Marcela, a caminhoneira que “luta”
pelos direitos legais de seu pai, € que certo modo tenta imprimir um ar de roadie movie
nesta pelicula. Além destas “histérias”, temos a presenca — ja no final da narrativa — do
rock e da masica eletronica, novo investimento da industria fonografica nestes anos.
Todos estes elementos aparecem relativamente soltos dentro da obra, e uma tentativa de
forjar um fio condutor para a histéria contada € centrar-se nas figuras dos personagens
Milionério e José Rico.

Deste modo narrador cinematografico presente em Sonhei com Vocé tenta trazer
para dentro da composicdo desta narrativa muitos dramas, traumas e indecisfes
presentes na sociedade brasileira no momento de sua feitura: 0 movimento interno e
integral da obra tentar reproduzir, com grande intensidade e de maneira direta, 0
movimento historico do pais em fins dos 1980. Para tanto, este narrador relé nesta obra
filmica, por meio da construcdo dos personagens e de suas trajetdrias, alguns elementos

presentes na cinematografia nacional realizada em anos anteriores
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Encontram-se caracteristicas da producdo cinematografica portadora de marcas
mais pessoais dos cineastas e que voltava os olhos para 0s movimentos sociais e
politicos, ou ainda para a questdo agraria nacional, tanto em “documentarios”, quanto
em filmes ditos “ficcionais”, relembrando com isto o cinema engajado produzido em
décadas anteriores (Cinema Novo, principalmente), e também aquelas obras realizadas
nestes mesmos anos, como por exemplo, Terra para Rose (BR, 1986) de Tata Amaral,
Cabra Marcado para Morrer (BR, 1984) de Eduardo Coutinho; Patriamada (BR, 1985)
de Tizuka Yamasaki, ou ainda A Marvada Carne (BR, 1985) de André Klotzel. Estes
elementos sdo lembrados principalmente quando o narrador cinematografico se destina
a mostrar o personagem Bento, o plantio da cana de acucar em larga escala e 0s
trabalhadores agricolas.

Em uma outra vertente quando o olhar cinematografico recai sobre os personagens
Milionéario e José Rico, além de claramente relembrarem o filme de Nelson Pereira,
busca pontos de conexdo com a producdo cinematografica mais voltada para o
divertimento e para serem consumidos em massa, tal como a proposta das antigas
chanchadas cariocas dos anos 30 e 40, obras de Améacio Mazzaropi, € agora nos anos
oitenta, os filmes que faziam de tematicas juvenis seu enredo, trazia a masica dita jovem
(rock) como trilha sonora e praias como cenério principal. Também ndo devemos nos
esquecer daqueles filmes protagonizados pelos “Trapalhdes”, comicos televisivos de
grande sucesso nesta época, além das obras centradas na figura da apresentadora de
programas infantis, Xuxa, que levavam milhares de espectadores as salas de cinema.

Para além da producdo cinematografica brasileira, essas varias historias
relativamente soltas/autondmas contadas pelo narrador de Sonhei com Vocé, parece nos
remeter as questdes profundas e decisivas por qual passava o pais nestes anos. A longa
ditadura militar de 1964 a 1984, como afirma Francisco de Oliveira (2003), que foi
alicercada, entre outros elementos, por uma fortissima repressdo politica, m&o-de-ferro
sobre os sindicatos, abertura ao capital estrangeiro, “industrializagdo a marcha
forcada™, supressdo de direitos politicos etc, chegava ao seu final, sem “liquidar o
patrimonialismo, nem resolver o agudo problema do financiamento interno da expansao
do capital” (p. 132). Com o abrandamento da censura e da repressdo, e 0 processo de
abertura politica “lento, gradual e seguro”, os movimentos sociais voltam a tona na
tentativa de solucionar alguns dos problemas presentes no pais, entre eles 0 movimento
pela reforma agréaria. (Cf. GRYNSZPAN, 2003). Foi também nos anos 80 que se

consolidou a chamada “sociedade de consumo”, que o sistema de industria cultural

155



estava fortemente estabelecido, que a televisdo havia se tornado o grande veiculo de
comunicagéo de massa, etc.

Ao deixar as historias levantadas sem uma solucdo final crivel as atribuindo a um
sonho do personagem Milionario, parece trazer em sua composicdo 0S proprios
impasses pelos quais passava a sociedade brasileira destes anos. Muitos eram 0s
embates politicos, 0s movimentos sociais, grande era a recessdo econdmica, etc, porém,
parecia haver uma centelha de esperanca que com a promulgacdo da nova constituicao
estes problemas seriam aplacados e, finalmente, o pais se tornaria livre e democratico.
Se a realidade dos fatos politicos, econdémicos e sociais, estavam se reorganizando,
novos embates entre classes — e representantes de classes: sindicatos, organizacoes,
movimentos sociais, fim da censura etc. — estavam em pleno curso no momento de
realizacdo da obra cinematografica (1987), porém, ainda sem respostas claras aos rumos
que tomariam, a tessitura social pintada pelo narrador cinematografico parece esbarrar
nestes mesmos limites e trazé-los para a construgio da obra filmica. A luz dos escritos
de Jameson (1985) com base em Lukéacs, quando afirma que o “fundamental € a
influéncia da matéria-prima social ndo apenas no conteddo, mas na propria forma das
obras” (p. 131) artisticas, o narrador cinematografico presente em Sonhei com vocE,
parece ndo encontrar na “matéria-prima social” elementos que pudessem dar suporte
para um final a contento para as histérias contadas, deixando no ar, ao término do filme,
a sensacdo de algo incompleto, inacabado. A solucdo encontrada por este narrador
cinematografico € atribuir tudo a um grande sonho e, por ser assim, ndo teria que
solucionar ou apontar algum caminho para os problemas de Milionario e José Rico, e
muito menos aqueles tematizados pelos personagens Bento e Marcela.

O narrador cinematografico ao tentar trabalhar muitos destes temas ndo consegue
equaliza-los, deixando que sigam em paralelo, sem muitas relacbes entre eles, como se
n&o se tocassem ou se influenciassem. Contudo, ao tentar tomar como fio condutor para
a narrativa as trajetdrias dos personagens Milionéario e José Rico para tentar entrelagar
as questdes que levanta, tem-se a impresséo de ele busca transformar em algo linear e
unificado aquilo que em realidade é uma colagem de matérias e fragmentos
heterogéneos. Isto parece nédo se tratar de uma caracteristica de estilo, ou gosto pessoal
do diretor, ao contrario, da a impressao de ora resultar, ora esbarrar em limites historico-
sociais presente no Brasil deste momento. Por ndo conseguir equalizar todos estes
elementos — visto que ndo consegue criar um final crivel para as histérias, ou ainda, dar

uma resolucdo a contento dos espectadores contemporaneos, leva tudo ao
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acomodamento final. O narrador levanta varias questdes pertinentes a0 momento
histérico, porém, como se localiza na dimensdo da industria de cultura, lugar de
consumo, diversdo e nédo reflexdo, acaba estrangulando os temas que levantou, e acaba
por fazer uma leitura “senso comum” de tais problemas.

Se em Estrada da Vida, como vimos, encontramos alguns tragos de um cinema de
autor, com caracteristicas mais pessoais e estilisticas, em Sonhei com Vocé o narrador
cinematografico parece fazer um pastiche, ou seja, ele lanca médo de estruturas pre-
determinadas de formas, géneros e estilos herdados de outras obras cinematogréficas
nacionais para tentar atingir um maior nimero de espectadores/consumidores, dando a
impressdo de decretar o fim da originalidade e do estilo autoral, onde as leis do mercado
passariam a ditar a producdo cinematogréafica. Deste modo, por meio de uma confusao
de vozes, histdrias e personagens “soltos”, e principalmente pela atribuicdo dos fatos
contados a um sonho do personagem Milionario, este narrador parece expressar tanto
uma crencga quanto um desejo em acreditar na permanéncia de uma outra época, que ja
ndo mais existe, e acaba por revelar uma grande desiluséo frente a0 momento histérico
de sua feitura, afinal, as herancas legais do governo ditatorial estavam quase extintas e,
mesmo ensaiando 0S primeiros passos rumo a democracia, 0S problemas sociais,
econdmicos e politicos continuavam afligindo grande parte da populagéo nacional.

Se foi o0 sonho do personagem Milionario que deu mote para a construcdo desta
narrativa, o ultimo filme que trabalharemos em nossa pesquisa toma como ponto de
partida os fios da memoria de Zezé di Camargo. E a partir dela recria na grande tela
uma nova saga de uma dupla sertaneja de sucesso: 2 Filhos de Francisco — A Historia
de Zezé di Camargo e Luciano (BR, 2005), onde quem sonha € Francisco, o pai dos
cantores. E para mostrar como o sonho virou realidade, o diretor Breno Silveira ndo
lanca mdo somente de uma Unica musica sertaneja de sucesso, como fizeram seus
precursores, mas traz para a narrativa filmica grandes cancbes e intérpretes do

cancioneiro popular.
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8 —1990: As duras leis do mercado ou Salve-se como puder!

Acho gue esse “renascimento” do cinema brasileiro reflete profundamente a vida aqui em todos
0s seus aspectos politicos e culturais.

E um cinema sem escola, um cinema sem nenhum vinculo ideol6gico, sem nenhuma discuss3o.
E um renascimento quantitativo, ou seja, ha filmes sendo feitos.

N&o existe um forum de debates sobre cinema.

Simplesmente estamos fazendo filmes, e esse é 0 nosso Unico vinculo: estamos geografica e
temporalmente envolvidos com cinema.

(Daniela Thomas em depoimento a NAGIB, 2002, p. 484).

No final dos anos 1980 houve um grande aumento do indice de desemprego,
decorrente, entre outros fatores, das altissimas taxas inflacionarias, notou-se também um
crescimento da violéncia urbana, sem nos esquecermos da primeira eleicdo presidencial
direta ap6s 20 anos de ditadura militar. O escolhido foi Fernando Collor de Mello eleito
em 1989 e deposto em 1992 pelo movimento social e politico que culminou em seu
impeachment. Entre outros, estes fatos marcaram de maneira contundente toda a década
seguinte, em que as mudancas politicas nacionais ocasionaram mudancas significativas
no panorama da producdo cultural, e por ser assim, atingiram também a producao
cinematografica do pais. Lucia Nagib (1992), em O cinema da retomada: o depoimento
de 90 cineastas dos anos 90, aponta que os dois primeiros anos da década de 1990 estdo
entre os piores anos da historia do cinema brasileiro, pois apesar do curto espaco de
tempo de duragdo do governo Collor, a autora, tomando como base o depoimento de
alguns cineastas, afirma que sua gestdo deixou um legado negativo para a producéo
cinematografica nacional.

Sidney Ferreira Leite (2005) em Cinema Brasileiro, fala que o retorno a
democracia no pais “reascendeu a utopia de construir e consolidar a industria
cinematografica nacional” (p. 119). Entretanto, prossegue o autor dizendo que as acbes
do governo Collor demonstraram que essa idéia ndo passou de um ledo engano, pois
assim que assumiu a presidéncia ele encerrou as atividades da Embrafilme. Segundo
Leite (2005), desde anos anteriores — ainda sob os ditames do governo Sarney -
observou-se um esvaziamento da empresa, que sem 0 aporte e 0 investimento financeiro
estatal perdeu forca junto a producdo cinematografica nacional. Diz ainda que o

encerramento das atividades da Embrafilme criou uma grande lacuna junto a producéo
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cinematografica, pois alem de “patrocinar” a producdo e a distribuicdo, a empresa
assegurava a exibicdo de filmes nacionais. Deste modo, no inicio dos anos 1990 a crise
do cinema brasileiro atingiu seu apice: a realiza¢do de novos filmes foi quase “reduzida
a zero” e as salas “de exibicdo espalhadas pelo pais exibiam praticamente somente
filmes norte-americanos” (LEITE, 2005, p. 120).

Os anos do Governo Collor séo considerados os piores momentos da historia do
cinema brasileiro. Seguindo a logica de seu Governo, que tinha como proposta dar um
“choque de modernidade” no pais, a extincdo da Embrafilme foi justificada seguindo
suas premissas: 0s bens culturais também deveriam ficar submetidos a ldgica do
mercado, ou seja, em uma economia de mercado, o cinema ndo deveria funcionar sob a
égide do Estado. Com isso qualquer intervencdo estatal na producgéo cinematogréafica era
vista como “criminosa, inconseqiiente”, segundo a proposta neoliberal do novo governo
em que a iniciativa privada teria a primazia nestes novos tempos. Nesta perspectiva o
Estado ficava “desobrigado em relagdo aos negdcios do cinema” (LEITE, 2005, p. 122),
uma vez que as atividades cinematograficas brasileiras deveriam competir no regime
das leis do mercado, o que significava “que o filme nacional brasileiro deveria
enfrentar, sem nenhum tipo de protecdo, o filme norte-americano” (LEITE, 2005, p.
122).

Collor extinguiu a Embrafilme e nada colocou no lugar desse 6rgdo fomentador e
regulador da atividade cinematografica. Luiz Zanin Orichio (2003) em Cinema de Novo
afirma que a producdo cinematografica nacional destes anos ficou “ao sabor do
mercado, conforme rezava o dogma das politicas neoliberais na época no apogeu do seu
prestigio. Cinema e cultura passaram a ser considerados mercadorias entre outras”
(ORICCHIO, 2003, p. 25).

A partir de meados dos anos 1990 observa-se uma nova “fase” da producao
cinematografica nacional, a chamada por alguns criticos e cineastas de “Cinema da
Retomada”. Como sabemos a dificuldade em se construir uma sélida base de apoio ao
Governo Collor no Congresso e as denuncias de corrupgdo levaram a seu desgaste e ao
processo de impeacheament. Itamar Franco, eleito como vice em 1989, assumiu a
presidéncia. Poucos anos depois foi eleito Fernando Henrique Cardoso (1995-2002)
ocupando o cargo por dois mandatos sucessivos. A solucdo encontrada por esses
governos para a crise que atingia a producé@o de filmes nacionais foi criar as leis de
incentivo fiscal, para além da recriacdo do Ministério da Cultura — ainda no Governo
Itamar Franco (02/10/1992 — 31/12/1995). Com a criacéo destas leis, o Estado deixou de
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investir diretamente na producdo de filmes, uma vez que esse papel passou a ser
desempenhado pelas empresas privadas, que deduziam tais investimentos do seu
Imposto de Renda. Segundo Leite (2005) esta nova configuracdo econémica, entre
outros aspectos, contribuiu para estimular uma nova geracéo de diretores e a retomada
da carreira de cineastas consagrados, e devido a entrada de distribuidoras norte-
americanas atuando nas produgdes nacionais observou-se uma “insercdo mais
competitiva no mercado” (p. 125).

Luiz Zanin Oricchio (2003) afirma que apesar de todas as dificuldades desse
momento, essa nova geracdo de cineastas encontrou um “ambiente favoravel ao
cinema”, bem diferente, por exemplo, da “geracdo que despontou nos anos 80, nos
piores anos da crise”. Assim, o0 cinema da retomada, para o autor, se deu “num contexto
de crescimento de mercado de filmes no Brasil como um todo e de uma nova expanséo
do setor de exibigéo, tanto do chamado cinem&o, como do chamado cinema de arte” (p.
42). Nao houve somente um crescimento da producédo e da exibicdo de filmes que se
observa nestes anos, mas também nota-se uma multiplicidade tematica presentes nestas
obras, talvez na preocupacédo de explorar os varios nichos de mercado exibidor e publico
consumidor para elas.

Os filmes produzidos neste periodo, segundo Leite (2005), sdo perpassados por
uma falta de unidade tematica e estética, 0 que para o autor, revela, entre outros
aspectos, que a “retomada representa muito mais o renascimento das producdes
nacionais, sem maiores compromissos de continuidade com 0s movimentos
cinematograficos brasileiros anteriores, principalmente com o Cinema Novo ou o
Cinema Marginal” (p. 129). O que se percebe nesta produgdo, conclui o autor, € uma
busca pelo “politicamente correto” se abstendo com isso “de apresentar ou mesmo
debater projetos politicos alternativos” (p. 130). Grande parte dessa producdo parece

estar preocupada em inserir-se no mercado e lotar as salas de exibigé&o.

Os filmes da “retomada”, mesmo quando tém como cenéario de seus
roteiros ambientes socialmente degradados, especialmente o sertdo ou
a favela, desenvolvem uma narrativa melodramatica. O enfoque recai
sobre dramas individuais, 0s aspectos sociais mais amplos sdo
obliterados ou colocados em plano secundario. Em outras palavras, as
mazelas e contradicbes da sociedade brasileira servem apenas de
moldura, ndo sdo discutidas. No entanto abordar as chagas do pais
agrega as producOes recentes do cinema nacional uma espécie de
chancela de qualidade intelectual e artistica — em alguns casos a
miséria e a violéncia se transformam em simples entretenimento.
(LEITE, 2005, p. 130).
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E neste sentido, que ao fazer uma comparagdo com o cinema produzido nos anos
1960, principalmente aqueles ligados ao Cinema Novo, que Ivana Bentes (2003), no
texto The sertdo and the favela in contemporary Brazilian Film, afirma haver uma
mudanca da idéia de “estética” para “cosmética” da fome. Para a autora emerge no
cinema feito apds os anos 1990 uma certa glamorizacdo da pobreza, por meio de uma
linguagem cinematografica convencional, que acaba por transformar o sertdo em um

jardim, ou em um museu exatico. Deste modo, para a autora:

a camera that surfs on reality, a narrative that values the beauty and
the good quality of the image, and is often dominated by
conventional techniques and narratives. The goal is a “popular” and
“globalized” film industry, dealing with local, historic and tradicional
subjects wrapped in a “internacional” aesthetics. (BENTES, 2003, p.
125)

E parece ser deste modo que ambientacao, temas e cendrios rurais ndo ficaram ao
largo dessa nova producdo cinematografica. Em 1995, Fabio Barreto realiza O
Quatrilho (BR, 1995), contando a historia de duas familias de migrantes italianos que
vivem em uma comunidade rural no Rio Grande do Sul. Com o convivio e 0 tempo a
esposa de um marido se apaixona pelo marido de outra mulher. Ambos decidem fugir e
recomecar nova vida. Outros cineastas voltaram seus olhos para o sertdo nordestino,
como por exemplo, José de Araujo ao realizar Sertdo das Memorias (BR, 1997) que
retornando ao interior do Ceard — em sua cidade natal — adotou um tom memorialistico
para falar da seca e da vida que leva o sertanejo. Neste mesmo ano Lirio Ferreira e
Paulo Caldas tomam por mote a histdria de um personagem real, o libanés Benjamin
Abrahdo e realizam Baile Perfumado (BR, 1997), contando a histdria do fotografo,
mascate e cineasta que filmou o bando de Lampi&o em 1936.

Um dos filmes mais comentados e também mais assistidos deste periodo foi
Central do Brasil (BR, 1998) dirigido por Walter Salles, que traz a personagem Dora. A
trama se inicia na cidade grande e evolui para o
interior do pais. Dora escreve cartas ditadas por
analfabetos em uma estagédo de trem — Central do
Brasil. Uma das clientes de Dora é Ana, que a

procura para escrever uma carta ao pai de seu filho

Josué, que ele nunca conheceu. Em uma reviravolta
) ) lHustracdo 1 — Dora e Josug, em
da trama, Ana € atropelada e Dora decide levar 0 | Central do Brasil.
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garoto ao encontro do pai. Juntos partem para o interior do pais, a ambientacdo urbana
cede espago para uma rural, 16cus de uma suposta identidade nacional perdida. Outro
filme também ambientado no sertdo foi realizado por Andrucha Waddington, Eu, Tu,
Eles (BR, 2000). Segundo a pelicula, no interior do Ceara existe uma mulher, Darlene,
que convive com trés maridos sob 0 mesmo teto: Osias, marido oficial e dono da casa;
Zezinho, carinhoso e bom cozinheiro e Ciro, 0 jovem. Assim, essa mulher, como nos
fala Oricchio (2003) vai ajeitando sua vida com os aspectos favoraveis de trés homens
diferentes: “seguranca, ternura e sexo — tudo o que se pode desejar de um cénjuge” (p.
139). O sertdo aqui se torna somente um ambiente favordvel para o desenvolvimento
dessa “fabula moral simpética”, como diz o autor, em que uma mulher abre caminho
para a felicidade em meio a enorme caréncia material.

Outros filmes também tomaram paisagens rurais para Compor seu cenario e em
cada um deles a representacdo do rural brasileiro ganha um novo sentido: Abril
Despedacado (BR, 2001) também de Walter Salles, tradicdo e honra perpassam 0s
destinos dos personagens; Guerra de Canudos (BR, 1997) de Sérgio Rezende, recria a
luta de Antonio Conselheiro; O Caminho das Nuvens (BR, 2003) de Vicente Amorim,
mostra uma familia que migra do nordeste para 0 Rio de Janeiro em busca de um
emprego; O auto da Compadecida (BR, 2000) e Lisbela e o Prisioneiro (BR, 2003)
ambos de Guel Arraes, por meio de um tom cémico, nos mostra o destino regendo a
vida dos personagens; em Lavoura Arcaica (BR, 2001) de Luiz Fernando Carvalho
encontramos a criacdo de um ambiente rural dominado pela l6gica patriarcal, s6 para
citarmos os mais conhecidos®®,

Porém, somente em 2005, momento em que a producgdo cinematografica nacional
parecia estar estavel, assim como a producdo fonografica da musica sertaneja, é que
uma dupla de cantores entra em cena e realiza o filme mais visto desde o inicio da
Retomada: 2 Filhos de Francisco — A historia de Zezé di Camargo e Luciano. Talvez
apostando no grande sucesso obtido por Breno Silveira, um ano depois Luiz Alberto
Pereira realiza Tapete Vermelho (BR, 2006) e traz para a grande tela uma recriacdo do

universo caipira paulista, recheado de causos, violeiros e religiosidade popular,

% Uma leitura destes e outros filmes pode ser encontrado em Cinema de Novo, de Luiz Zanin
Oricchio (2003) e também em NAGIB, Lucia (Org.) The New Brazilian The new Brazilian
Cinema. New York: The Centre for Brazilian Studies, University of Oxford, 2003.
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elementos que sdo costurados pelas idas e vindas do personagem Quinzinho, sua mulher
Zulmira e Neco, o filho do casal, e claro, o burro Policarpo.

Tapete Vermelho (BR, 2006) nos conta a histéria de Quinzinho, desenhado pela
narrativa como um suposto caipira paulista que vive em suas terras, em Formoso na
regido do Vale do Paraiba, de onde tira o sustenta para a familia. Desde as cenas iniciais
este personagem é caracterizado aos moldes do caipira filmico criado décadas atras por
Amacio Mazzaropi — 0 Jeca - em filmes como Jeca Tatu (BR, 1959), Tristeza do Jeca
(BR, 1961), entre outros. Quinzinho anda, veste-se e fala “arremedando” o Jeca,
tomando para si 0 construto deste personagem. Na tentativa de fazer uma espécie de
“filme homenagem” ao cineasta esta narrativa incorpora em seu entrecho muitos
elementos — nomes e sotaques de personagens, historias, causos, musicas, etc - da
producdo cinematogréfica paulista que levou a grande tela o universo caipira, € em meio
a isto tenta mostrar a quase inexisténcia de um cinema popular — seja pela tematica ou
pela falta de salas de exibicdo nas pequenas cidades. O que impulsiona o
desenvolvimento desta narrativa € uma promessa que Quinzinho havia feito a seu pai
Nhé Baltazar: levar o filho ao cinema para assistir algum filme de Mazzaropi, tal como
faziam quando ele — Quinzinho - era crianca. E esta promessa e a obstinacdo de
Quinzinho em cumpri-la que somadas & reconstru¢do de elementos considerados
tradicionalmente caipiras que alimenta a narrativa e lhe atribui um tom de discurso
lamentoso.

Em uma das muitas cidades em que Quinzinho busca um cinema que exiba os
“firme de Mazzaropi” se depara com o afamado violeiro Renato e a dupla caipira Zé
Mulato e Cassiano, que tocam seus instrumentos em um bar da periferia da cidade.
Segundo boatos, Renato teria feito um pacto com o diabo para se tornar um eximio
violeiro. Na conversa com Quinzinho, o personagem desfila todo seu conhecimento
sobre a decadéncia econdmica das cidades da regido do Vale do Paraiba fazendo com
isto uma clara referéncia ao texto Cidades Mortas escrito por Monteiro Lobato (1995)
em 1919. Além disto, este personagem conta varias historias ao viajante: mulheres
teriam se apaixonado por ele, tem dinheiro, sucesso, grande por¢do de terras, tudo
conseguido através do sucesso obtido por suas musicas feitas na viola. De certo modo,
podemos afirmar que esta narrativa faz uma diviséo entre os cantores sertanejos: de um
lado aqueles representantes da musica caipira “de raiz”, e que venderia menos discos,

teria menos fama, e de outro, aquele que representa o sertanejo pop e se mostrava mais
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integrado junto a indastria fonografica e que, a perspectiva da obra teria feito o “tal
pacto”.

Em uma encruzilhada, a meia noite, Quinzinho tem a certeza do pacto que Renato
havia feito, e amedrontado, corre quando vé os pés do violeiro transformarem-se em
patas de cavalo. Como é popularmente difundido, ao se
fazer um pacto com o diabo, consegue-se aquilo que se
deseja, porém o “dianho” cobra um alto preco. Neste
sentido, talvez pudéssemos pensar que em troca da

“fama, sucesso e dinheiro”, o violeiro Renato teria

deixado para traz a “verdadeira” masica caipira, € com | llustragdo 2 - Quinzinho,

s . . ” ~ . Zulmira e Neco, em Tapete
ela toda a “simplicidade” desta producdo musical € 0 | \iermelho

mundo rural que ela representaria, ele teria se tornado
mais uma peca da poderosa indUstria fonografica em sua vertente sertaneja. E neste
sentido, que no dia seguinte ao encontro de Quinzinho e Renato entra em cena Gabriel
que promete por meio de uma simpatia feita com uma cobra coral - tal como aqueles
violeiros que cantam nas festas de Sao Gongalo, como diz 0 personagem que tem nome
de anjo - transformar Quinzinho em um eximio violeiro. E por ser assim — obra da
bondade do santo padroeiro dos musicos - Quinzinho aceita o préstimo e passa a
dedilhar com maestria sua pequena viola, que lhe traz alguns trocados e Ihe permite
continuar sua busca, sem, contudo perder um certo “purismo” tipicamente caipira tal
como propde a narrativa filmica.

Se a promessa feita a Nhd Baltazar € o que impulsiona Quinzinho a mover-se,
impulso semelhante conduz Francisco, portador de um outro grande desejo: fazer dos
filhos uma dupla de cantores, “uma dupla de dois”, como nos diz o personagem. Porém
sem recorrer a Deus ou ao Diabo arregaca as mangas e busca a seu modo realizar seu

grande sonho.
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9 - 2 Filhos de Francisco: a epopéia de um herdi popular

Fio meu tem que ser alguém nessa vida Helena!

E se esse menino ndo tiver mesmo jeito pra masica?

Faz o que com ele?

Vai passar a vida arando a terra pros outro?

(Personagem Francisco ao ouvir os primeiros acordes tocados pelo filho Mirosmar)

9.1 - Da televisdo ao cinema

No inicio dos anos 1990, periodo em que a producao cinematografica nacional era
infima, a televisdo assume definitivamente o posto de maior meio de comunicagédo
nacional. Porém em fins desta década e inicio dos anos 2000, algumas redes de
televisdo — em especial a Rede Globo - viria atuar junto a producéo cinematogréafica, ora
“emprestando” quadro técnico e atores conhecidos para a producdo de filmes, ora
fazendo “propaganda” de alguns filmes nacionais, e até mesmo exibindo em sua grade
de programacdo algumas dessas obras, além de investir recursos financeiros na
producéo de alguns longas, (Cf. ALMEIDA e BUTCHER, 2003), tal como se mostrou
na producdo 2 Filhos de Francisco: A historia de Zezé di Camargo e Luciano. Nesse
conturbado inicio dos anos noventa a industria fonogréafica encontrou na televisdo — no
momento de crise da producdo cinematografica - o grande local de divulgacdo da
producdo musical sertaneja — e das duplas, alem é claro das radios AMs e FMs, onde a
mdsica sertaneja e caipira mantiveram seu espaco cativo. Se no inicio dos anos noventa
as salas de cinema estavam — momentaneamente — com suas portas fechadas, a
producdo televisiva mostra-se escancarada para as duplas sertanejas.

Nos extertores dos anos 80 0 enorme sucesso da vendagem dos albuns da dupla
Chitdozinho e Xorord os levou a apresentar um programa dominical televisivo, um
“show sertanejo”, transmitido pelo SBT. Contudo a aproximacgédo definitiva com o
grande publico, segundo Walter de Sousa (2005), veio em 1989 quando a dupla se
apresentou no “programa especial” de Roberto Carlos, apresentado pela Rede Globo,
lider de audiéncia. A partir disto, adentraram definitivamente junto ao canal televisivo
hegeménico, e na sequéncia participaram de novelas da emissora e tiveram algumas

mausicas de seu repertdrio escolhidas como trilha sonora destes produtos, o que ampliou
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sensivelmente as suas vendagens, e consequentemente despertou o interesse das grandes
gravadoras. Além disto, a dupla comecava a se apresentar em “velhos templos sagrados
musicais, casas de shows que abrigavam somente cantores da MPB, como o Canecao no
Rio de Janeiro, o Palace em S&o Paulo, e o teatro Guaira em Curitiba” (SOUSA, 2005,
p. 187).

O enorme sucesso da dupla Chitdozinho e Xoror6 em sua vertente sertanejo-
romantico, tal como os define Walter de Sousa (2005), fez com que a inddstria
fonografica buscasse novos cantores na expectativa de desempenho semelhante. E assim
que foram produzidas e vendidas as novas duplas formadas pelos jovens cantores
Leandro e Leonardo, Jodo Paulo e Daniel, Gian e Giovani e também Zezé di Camargo e
Luciano, entre outras, consolidando, como afirma Sousa (2005), “uma politica de
homogeneizacédo cultural que garantia ampliagdo do publico consumidor de determinada
tendéncia musical” (SOUSA, 2005, p. 188), devido em grande medida ao aporte
televisivo dado a elas. Foi no comeco dos anos noventa que Leandro e Leonardo,
irmdos também de origem rural e nascidos no interior de Goids, gravaram a cancao
“Entre tapas e beijos” (Nilton Lamas e Antonio Bueno), o disco com a composi¢do
vendeu um milhdo de copias. Neste album havia uma musica composta por Zezé di
Camargo, que em pouquissimo tempo depois venderia mais de dois milhdes de discos
com a can¢do “E o amor”, cantando juntamente com seu irmdo Luciano, como nos
conta 2 Filhos. Aproximando-se paulatinamente e cada vez mais do country norte-
americano, considerado mais prdspero, essas duplas passaram a imita-lo também nos
modelos de vestimenta e de lazer. Ndo podemos nos esquecer que essas duplas eram
formadas por cantores jovens, criando um aspecto moderno e jovial a elas, e também
para sua producdo fonogréfica. Viabilizava-se definitivamente a unido entre a “alma”
rural e o progresso econémico, técnico e cientifico, consolidando o estilo chamado por
Rosa Nepomuceno (1999) de “nova mdsica sertaneja” ou “sertanejo pop”.

A partir de 1995, Chitdozinho e Xororo, Leandro e Leonardo e Zezé di Camargo e
Luciano — as trés duplas sertanejas mais famosas e conhecidas deste momento -
passaram a realizar o show “Amigos”. Patrocinado pela Rede Globo de Televiséo e
exibido em sua grade de programacéo, essas trés duplas cantavam e recebiam cantores
“convidados”, incorporando em seu repertério musical faixas com can¢fes em ritmos
estranhos ao género sertanejo. As musicas destes shows logo em seguida foram
compiladas em Cds, que tiveram 6timas vendas. Embora o estilo sertanejo pop, para
ficarmos na definicdo dada por Nepomuceno (1999), continuasse predominando,
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cantavam com a “mesma desenvoltura os demais géneros “socializados” pela indudstria
fonografica, como o0 axé e o pagode, agregando apenas a interpretacdo pessoal, no caso,
0 canto em duas vozes” (SOUSA, 2005, p. 190), além de incluirem em seu repertério
algumas cancdes — das antigas duplas, porém com novos arranjos.

Essa mistura de géneros e estilos é uma caracteristica que foi assumida e marca de
forma contundente a producdo fonografica das duplas sertanejas da atualidade, como
por exemplo, Victor e Léo, César Menotti e Fabiano, Guilherme e Santiago, Edson e
Hudson, s para ficarmos nos mais conhecidos, que incluem em seu repertério musical
cangbes de propria autoria, além daquelas mais “antigas” e de diversos “géneros
musicais” que passa por cangdes romanticas e tem como referéncia de Roberto Carlos,
aos cantores de axé music, dagueles que cantam samba e pagode, de cancbes de
temaética infantil e até mesmo do religioso e muito rentavel e consumido Padre Marcelo
Rossi. Neste momento a industria fonografica parece investir em determinada cancéo
que freqlentemente é gravada por diversos cantores, em varios géneros e estilos,
buscando com isso atingir o maior nimero de consumidores. Das antigas duplas
caipiras, permanece somente o dueto de vozes, as roupas, gestos, falas e cangOes
parecem seguir os modismos de cada momento, deixando de lado qualquer marca
individual em suas producées artisticas.”’

Alem destes grandes shows televisivos, no inicio dos anos noventa telenovelas
com tematica rural foram criadas e exibidas diariamente. Frequentemente entre 0s
muitos personagens da trama, havia aqueles interpretados por cantores sertanejos, como
é o0 caso da novela Pantanal da extinta Rede Manchete, que levou Almir Sater a viver o
violeiro e pedo Trindade, que tinha pacto com o diabo, explicando desta maneira o seu
virtuosismo na viola. Devido ao grande sucesso de Pantanal a producdo seguinte da
emissora, Ana Raio e Zé Trovao, seguiu a mesma linha tematica sertaneja e recriou a
vida das companhias de rodeios pelo interior do Brasil. Também a Rede Globo nestes

anos se enveredou para a producdo de telenovelas com esta tematica, e produziu O Rei

%7 Essas duplas que despontaram no cenario musical mais recentemente (César Menotti e
Fabiano, Victor e Léo, Guilherme e Santiago, Jodo Bosco e Vinicius, Jorge e Mateus, entre
outros), véem recebendo o rétulo, em que pese a estranheza do termo, de “sertanejo
universitario”, visto que parece terem surgido e fazerem muito sucesso junto a uma parcela da
populacdo jovem da classe média e que freqlienta cursos universitarios. Alguns cantores séo ex-
universitarios, que abandonaram seus estudos em nome da carreira artistica. Segundo Sérgio
Martins, na reportagem As raves do Jeca Tatu, o sertanejo universitario ndo traz nada da musica
caipira e muito pouco da sertaneja dos anos 1970. “Tocado com percussdo baiana e guitarras em
volume alto, ele é musica de balada”. Disponivel em
[http://veja.abril.com.br/060208/p_102.shtml]
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do Gado?®, onde Almir Sater e Sérgio Reis interpretavam a dupla de cantores Saracura e
Pirilampo, e entre aventuras, reveses e amores impossiveis, cantavam algumas modas
caipiras, e outras do repertorio sertanejo pop.

Assim, foi no inicio dos anos 90, devido a grande divulgacdo da musica sertaneja
por diversos meios de comunicagdo — e com ela uma nova viséo do rural brasileiro que
nada lembrava o passado caipira, portanto rural e considerado atrasado — que despertou
e intensificou o interesse de grandes gravadoras que comecaram a “disputar os passes”
das novas duplas que vendiam milhGes de cdpias de seus discos (Cf. VICENTE, 2001).
Essas gravadoras passaram também a investir e a patrocinar luxuosas apresentacdes
sempre no intuito de aumentar as vendagens destes discos e também do publico
consumidor desse estilo musical, criando com isso novas possibilidades de diverséo e
consumo. A industria de cultura de massa nacional parecia ter-se rendido a tematica

rural em sua acepgéo sertanejo-romantico. Segundo Walter de Sousa (2005)

Quando a mdsica “sertaneja roméantica” chegou aos espagos restritos
aos espetaculos de MPB ou aos shows internacionais, ela encontrou,
enfim, o publico que garantiria uma longevidade de pelo menos mais
uma década, a dos 90. Ao conquistar um publico mais amplo, as duplas
e cantores “sertanejos” incorporaram um ritmo mais industrial a sua
producdo, sempre absorvendo o modo de fazer da country music norte-
americana. Ao mesmo tempo, crescia 0 fenémeno dos rodeios, dos
guais emergiram verdadeiros “herdis” da montaria de cavalos brabos,
no velho estilo norte-americano, e que fizeram eclipsar o rodeio caipira
gue caracterizava a tradicional Festa do Pedo de Barretos. Os pedes logo
enriqueceram sobre as celas dos cavalos, ao passo que a classe média
acorria aos encontros no Interior paulista, transformados em mega
eventos em que a musica, a danga, a roupa e a fome de consumo
repercutiam o estilo de vida country. (SOUSA, 2005, p. 187).

Vale lembrar que essas festas de rodeio se tornaram eventos em que se podia
exibir os icones de consumo: carros novos, potentes picapes, roupas exageradas que
copiavam o country norte-americano, como nos diz Jodo Marcos Além (1996) em
Caipira e Country: a nova ruralidade brasileira. Essa nova construcdo da tematica
rural buscava ndo sé a demonstragdo da sua forga econdmica, mas também investia na
formacdo de uma representagdo politica especifica. Para isso, transformou as antigas
festas de pedo em mega feiras agropecuarias, nas quais, além dos tradicionais rodeios,

realizava exposic¢Oes de produtos agro-industriais e leildes de gado que, segundo estudo

%8 Rei do Gado é 0 nome de uma conhecidissima cancdo composta por Tido Carreiro e Pardinho
gue versa sobre a disputa entre dois homens ricos: o grande produtor de café e o criador de
gado. O enredo da novela hom6nima girava em torno desta idéia partindo de uma rivalidade
entre duas familias.
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de Regina Bruno (1997), ajudaram a financiar a UDR - Unido Democratica Ruralista -,
entidade patronal criada fundamentalmente para fazer frente ao avango dos movimentos
em defesa da reforma agréria que ganhou forca com o fim do governo militar. Néo
podemos nos esquecer também que muitos desses “financiadores” dos rodeios havia se
beneficiado dos avancos tecnoldgicos junto a producdo agricola nacional. Em sua
maioria eram donos de terra que acumularam ainda mais riqueza com o0
desenvolvimento agricola aliado a industria do campo, a chamada agroindustria (Cf.
BRUNO, 1997).

O show de masica sertaneja manteve-se como parte fundamental do evento, pois
levava para as feiras agropecuarias um imenso publico, ajudando a projetar os cantores
mas também os organizadores e as liderancas politicas a eles vinculadas. Identificada
com este ambiente, o sertanejo pop (ou romantico) tendia a negar a base caipira e rural
pobre: jaquetas de couro, chapéus estilo panama, botas de cano alto, cinturdo e fivela
vistosa comporiam dai em diante o “visual” dos cantores. Para os fds da chamada
musica de raiz — a versdo tradicional da musica de origem rural — ndo havia como nao
ver neste género um parentesco com a ideologia politica do setor agropecuério gque, na
maior parte das vezes, financiava os seus shows.

Luiz Carlos Merten (2007), afirma que nos muitos shows que Zezé di Camargo e
Luciano fazem pelo pais, tanto em rodeios, quanto em renomadas casas de espetaculos
foi que a dupla, logo apds o lancamento do filme que contava sua “luta” em busca do
sucesso, passou a exibir um trailer promocional da obra em meio a sua apresentacédo
musical, de maneira que incentivava o publico consumidor de suas cangdes a freqlientar
as salas de cinema por todo o pais. Some-se a este fato que 2 Filhos de Francisco
dirigido pelo estreante em longas metragens Breno Silveira, chegou ao circuito nacional
no dia 19 de agosto de 2005 com 300 cépias para exibicdo®’, em um momento muito
favoravel a indastria do country-sertanejo, quando a Rede Globo de Televisdo atingia
grandes picos de audiéncia com a exibigdo da telenovela América, que ambientava parte
de sua trama na ficticia cidade country-sertaneja Boiadeiros. O “mocinho” da trama era
um pedo de boiadeiro e grande parte da trilha sonora era composta por masicas do
género em questdo. Acrescente-se a isso o0 fato de que o filme entrou em cartaz durante

a Festa do Pedo da cidade de Barretos, 0 maior evento do estilo no pais, que neste

PMERTEN, Luiz Carlos; DIEGUES, Carlos; FONSECA, Rodrigo. Cinco mais Cinco — Os
maiores filmes brasileiros em bilheteria e critica. Rio de Janeiro: Legere Editora, 2007.
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mesmo ano comemorou seu 50° aniversario®. Ou seja, o filme foi lancado num
momento em que a industria de entretenimento nacional investia pesado no publico do
rural/country, ampliando-o inclusive para muito além das periferias e das pequenas
cidades do interior do Sudeste e do Centro Oeste.

Em Cinco mais Cinco — Os maiores filmes brasileiros em bilheteria e critica, Luiz
Carlos Merten (2007), afirma que a idéia de se fazer o filme partiu dos préprios cantores
Zezé di Camargo e Luciano que teriam procurado uma agéncia de producdo
cinematografica e de propagandas televisivas para realizarem este projeto. Em um
primeiro momento, segundo o autor, houve grandes ressalvas em realiza-lo, uma vez
que os produtores da agéncia Conspiracdo — grande agéncia publicitaria — “podem ser
comerciais na hora de fazer cinema publicitario, mas tem ambicdes artisticas, de
autores, quando se exercitam no cinema” (p. 59). Prossegue dizendo, que o roteiro foi
elaborado a partir de longos depoimentos feitos por membros da familia Camargo e
escrito por Patricia Andrade e Carolina Kotscho. Com o filme pronto, conta-nos o autor
que em sua primeira semana o resultado de publico foi pifio. A solugdo encontrada para
uma melhor divulgacdo foi, como j& dissemos, a criacdo de um trailer promocional
exibido nos shows da dupla.

Lancando mao também de uma forte propaganda televisiva em rede nacional,
sempre acompanhados da presenca dos cantores, viria aumentar e reforcar a idéia que a
obra cinematografica tratar-se-ia de uma “historia real”, “algo vivido” pela familia
Camargo. O fato é que Francisco parece ter transmitido sua obstinacdo aos filhos: frente
a possibilidade de fracasso de publico para a obra, Zezé di Camargo e Luciano
“arregacaram as mangas” e partiram para um grande processo de divulgagéo e venda do
filme de Breno Silveira.

O resultado final é que 2 Filhos de Francisco tem a marca de filme mais assistido
desde 0 momento da “retomada” da producao cinematogréfica nacional em meados dos
anos 1990, com um publico de 5.319.667, e obtendo uma renda de R$ 36.728.278,00%".
A critica especializada ndo o deixou passar despercebido e teceu comentarios

frequentemente elogiosos a obra, que foram de “sentimental, popular e grande” até *“o

%0 A festa de Pedo de Barretos aconteceu entre os dias 12 e 28 de Agosto de 2005. Informagdes
retiradas de: [http://home.portalcountry.com.br].

3! Dados retirados de: MERTEN, Luiz Carlos; DIEGUES, Carlos; FONSECA, Rodrigo. Cinco
mais Cinco — Os maiores filmes brasileiros em bilheteria e critica. Rio de Janeiro: Legere
Editora, 2007.
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retrato fiel do Brasil” ou, ainda, que o filme daria uma “aula de brasilidade”. A obra
recebeu inclusive um comentario de “agrado” e “incentivo” feito Presidente Luiz Inacio
Lula da Silva, que teria visto na pelicula uma projecéo de sua propria trajetoria de vida,
uma vez que o migrante “transformou-se” em presidente da republica. A repercussdo se
tornou maior ainda considerando que o presidente Lula teria assistido ao filme em uma
cépia de DVD pirata em uma de suas viagens.

Seguido ao lancamento para exibicdo nas salas de cinema, rapidamente a
distribuidora da obra o langou em DVD e a trilha sonora em CDs (a dire¢cdo musical do
filme é assinada por Caetano Veloso), criando, como assinala Merten (2007), uma
opcdo de presente natalino, considerando a proximidade dos festejos de final de ano.
Aproveitando os depoimentos colhidos para a elaboracdo do roteiro, o sucesso de
vendagens do filme (DVD e publico de cinema), além dos CDs, somada a toda a
repercussdo da obra filmica, Carolina Kotscho, em 2007, lanca o livro “Simplesmente
Helena”, um biografia escrita em primeira pessoa relatando a historia de Helena
Camargo, pois segundo a autora “se Francisco € o her6i do filme e da carreira dos
filhos, Helena é a grande heroina da vida real” (KOTSCHO, 2007, p. 284).

2 Filhos de Francisco — A historia de Zezé di Camargo e Luciano (BR, 2005)
narra a histdria da dupla, a partir da perspectiva de Mirosmar Camargo (o verdadeiro
nome de Zezé): menino nascido na roca, pobre, que depois de muito trabalho, muita
disciplina e frente a insisténcia de Francisco supera inimeros percal¢cos conquista a

fama e a fortuna como cantor junto ao irmdo Welson (ou Luciano).

9.2 - Francisco: a peleja de um herdi a brasileira

A narrativa filmica 2 Filhos de Francisco, tem como ponto de partida uma grande
casa de shows paulistana, com uma atmosfera de congracamento geral: nas tomadas
iniciais vemos uma grande platéia ovacionar enquanto aguarda os cantores a entrarem
no grande e bem iluminado palco, em meio a isto, ouvimos, trechos entrecortados das
cancdes da famosa dupla. Dessa maneira quando comegamos a ver o filme, ja sabemos
de antemao do sucesso da dupla, resta ao espectador a curiosidade em conhecer “como”
0 sucesso foi atingido. Ndo é mais o publico do rodeio de uma pequena cidade
brasileira, como em Estrada da Vida, que espera o inicio da cantoria dos irmaos

Mirosmar e Welson de Camargo, os verdadeiros nomes de Zezé di Camargo e Luciano,
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mas um publico paulistano que tampouco esta num circo de periferia, isto é, da roca a
dupla sertaneja passou para o centro da capital financeira do pais. Essa sera a tonica do
filme que transforma a trajetéria de Zezé di Camargo e Luciano numa espécie de
epopéia do her6i popular contra as engrenagens da industria cultural de massa. Relato
comovente e dramatico, por diversos momentos nos faz esquecer que a grande luta de
seu Francisco — o pai dos cantores - ndo é pela resisténcia a pressdo avassaladora do
mercado fonografico mas exatamente pelo seu contrario, isto €, para ter a merecida

cooptagdo. Ainda sob o vozerio da platéia, Zezé inicia a narracao de sua historia:

Zezé: O meu pai na época, pelos amigos e principalmente pelos
parentes, era considerado um cara que tinha ilusdo demais. Eles
falavam isto: sonhador. Chamavam ele de doido. Mais doido era nds!
Ele é que tinha razéo.

A partir de entdo, a narrativa passa a ser reconstruida pelo fluxo da memoria de
Zezé que nos conta, sem deixar brechas para possiveis mediagdes ou reveses, que 0
maior sonho de seu pai era o de ter dois filhos e transforma-los em cantores de musica
caipira: “formar uma dupla, uma dupla de dois”. O pai € Francisco, lavrador pobre,
vivendo meio de empréstimo e meio de favor na pequena propriedade do sogro na
pequena Pirindpolis, no interior de Goias. Na tela, o esperado bucolismo do campo cede
lugar a aspereza da vida no interior goiano e a partir disto podemos ver, a exemplo da
vida de Francisco, a situacdo de milhares de lavradores em todo o pais, particularmente
naqueles anos 60 — como nos mostra uma legenda ja no inicio da obra. Uma vida
miseravel, em que o homem pobre trabalha para o proprietario de terras ficando
subjugado aos seus imperativos, a um cotidiano de ragfes magras e Vas esperancas
compensado apenas, segundo o filme, por uma abundante unido familiar e carinho

reciproco.

Com uma fotografia bem contrastada, um belo
cenario rural, somados as cores que ddo aspecto de
simplicidade a narrativa que se desenha num
primeiro momento como  descompromissada,

sugerindo que aqui se fala de um tempo vivido de

Ilustragdo 1 — Francisco com forma ingénua, passamos a acompanhar obstinada
seu velho radio

peleja de Seu Francisco, em pouco tempo pai de sete

filhos, que sentencia a sua esposa: “Fio meu tem que ser alguém nessa vida Helena”. De
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facil compreenséo para o publico espectador, ser alguém na vida significa sobretudo nédo
ser apenas parte da classe trabalhadora e, menos ainda, rural. Um desejo que perpassa a
vida nacional desde que o trabalho foi associado ao cativeiro e que os filhos d’algo
pertenciam a classe proprietaria. N&do por outra razdo, a relagdo trabalho
bracal/sacrificio sera estabelecida em diversas cenas do filme e é sob este signo que se
constréi o heroismo de Francisco: com sua vontade férrea, ndo mediu esforcos para
mudar a condicdo social da familia. Diga-se que sem uma certa esperteza, teimosia e
riscos assumidos, apenas o trabalho ndo haveria de dar a Francisco o lugar esperado ja
que ndo confere nem mesmo cidadania a maior parte dos trabalhadores bracais como
ele. E desta capacidade quase improvavel de vencer as barreiras que separam um
trabalhador pobre rural do show business que se faz a matéria do filme. Francisco, em
chave distinta dos personagens Milionério e Zé Rico, precisou convencer a industria que
0 “povao” consumiria a musica de seus filhos, mas aqui ndo houve nenhum milagre,
somente uma luta quixotesca para ser parte da engrenagem do mercado. Poder-se-ia
dizer que este filme permite a sociologia pensar a dimensdo do “sentimento de
exclusdo” o qual vive o sujeito pobre diante civilizacdo burguesa a brasileira que nédo
confere escancaradamente nenhuma igualdade — nem mesmo de fachada — ao trabalho e
ao trabalhador. A narrativa exemplar da conta do arduo caminho da adesdo ao status
quo e ndo do seu contréario, 0 que, num tempo em que proliferam narrativas que falam
da rebelido do excluido das possibilidades burguesas, acaba servindo de recado a grande
parte da platéia que vera na trajetoria da dupla a projecao da prépria histéria de vida.
Contudo, ndo devemos pensar que o filme mostre uma critica politica e se ha
dendncia é porque se entrevé a condicdo precéria da familia ao longo da narrativa que,
fiel ao olhar Zezé, acaba trazendo a tona as situacGes de evidente injustica social como
os dias de fome, a doenca que acomete o irmdo Wellignton, o trabalho infantil dos dois
meninos para ajudar a sustentar a familia, a falta de escola, a casa miseravel na periferia
de Goiénia, elementos que reforcam para o espectador o tamanho da batalha
empreendida pelo pai e pelos meninos, hoje famosos e narradores da histéria. Como ja é
lugar comum no Brasil, so a transformacdo de um dos filhos em jogador de futebol ou
artista de sucesso permite, dentro da lei e da ordem, que uma familia pobre escape da
miséria. Sabendo disso, Francisco ndo espera, arregaca as mangas e, com 0bsessdo,
coloca os filhos no caminho da masica, daquela que conhece e admira, a caipira ou

moda de viola, ilustrada no filme pela gravacdo de “Beijinho Doce”, de Tonico e

173



Tinoco. E a estréia de Zezé, ainda na pequena cidade goiana de Pirinopolis, sera
justamente cantando, ou tentando cantar, “Beijinho Doce”.

A partir de entdo, firme em seu propdsito, Francisco “obriga” seus filhos a
aprenderem musica. Primeiro compra uma gaita de boca para Mirosmar, para 0
desespero do ouvido da familia, substituindo-a mais tarde por um acordeom ao qual
acrescentaria um violdo para o filho mais novo, Emival — e para a compra dos
instrumentos, empenha toda a colheita para escandalo do sogro. E aqui que o filme
desenha a luta de Francisco e o recado é passado para 0s meninos: a musica ou a vida de
musico seria a alternativa ao duro e desprestigiado trabalho “no cabo da enxada”.
Espreitando o pai a capinar Mirosmar/Zezeé ensaia 0s primeiros acordes aceitaveis de “O
Menino da Porteira”, ndo por outra razdo, uma das musicas que daria o primeiro tostao
quando os meninos decidem tocar na rodoviaria de Goiania para dar de comer a familia.

Como tantos trabalhadores rurais na mesma situagéo, Francisco se desentende
com o sogro/proprietario e acaba rumando com a familia para a cidade grande ndo sem
levar consigo a esperanca de que no urbano haveria mais “futuro” para os seus filhos. E,
por futuro, leia-se empregos melhores que o trabalho bracal, escolarizacdo, alguma
chance de melhoria econdmica. Como o pai de Zezé uma infinidade de trabalhadores
rurais fizeram a mesma estrada em direcdo as periferias das cidades industriais e das
capitais dos estados. Muitas vezes sairam motivados pela expectativa de melhores
condicbes de vida e muitas outras, expulsos pelo processo de modernizacdo da
agricultura, pela violéncia da grilagem ou pressao do capital agrario concentrador.

Acompanhando a mudanca da familia Camargo rumo & Goiénia, podemos
perceber de maneira sutil, as etapas da transi¢do do Brasil rural para a consolidacdo do
capitalismo urbano e de mercado que observavamos acima: vemos a troca do lampido
pela luz, da lavoura pela construcdo civil, do radio pela televisdo, e também as
mudancas da tradicional musica caipira rumo a constituicdo do atual género sertanejo
pop. Um trajeto que parte da integracdo a vida rural coletiva (cujo exemplo méximo na
fita € 0 baile na tulha ao som da sanfona, onde o entdo garoto Mirosmar aprende a tirar
as primeiras notas do acordeom) passando pela sua desintegracdo e consequente
absorcédo pela industria de cultura de massa quando se “contamina” com os elementos
de outros géneros. Acompanhando coerentemente este percurso, o filme inicia com as
cangOes tradicionais caipiras interpretadas pelas velhas duplas para terminar com o0s
cantores que fazem sucesso no estilo MPB, como por exemplo, Ney Matogrosso, que
canta “Calix Bento”, e Maria Bethania cantando “Tristeza do Jeca”.
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Da maneira em que o filme é arquitetado, ele ndo deixa espago para que O
espectador faga um questionamento profundo frente a historia contada pela fita, uma
vez que a cena final leva o publico juntamente com os filhos, a dar razdo ao seu
Francisco, a redimi-lo. Mas, nds podemos fazer uma questdo de outra natureza: o que ha
de tdo inédito numa histéria que deveria compor o horizonte de todos que estdo em
conformidade e sob o ideério da cultura burguesa? Afinal, “subir na vida”, procurar
melhoria econdmica é parte do mecanismo de emulacdo da concorréncia, da ambicéo e,
por fim, da aceitacdo e integracdo a l6gica capitalista que acaba por ser transformada em
subjetividade.

O fato € que a batalha de Seu Francisco parece extremamente dificil para um
homem espremido entre um tempo e outro, entre o Brasil rural e o Brasil urbano. Seus
anseios ndo cabem no rural tradicional, vislumbra a condicéo de letrados/famosos para
os filhos, ndo deseja para eles o trabalho bragal que, segundo a perspectiva do filme,
equivale a uma vida de sacrificio. Para tanto, luta de todas as formas para que seus
filhos escapem desse “destino”. Lembremos que Francisco contrariando a vontade do
sogro — constroi uma improvisada sala de aula junto a sua casa, ainda no Sitio Novo,
afinal, como diz o personagem “ouvi no radio que educacdo é direito de todos”. E o
acesso a educacao formal seria também um caminho para a ascenséao social, porém esta
era (é ainda é) acessivel a poucos trabalhadores, muito menos aqueles rurais. E talvez
percebendo isto a carreira de cantor € a Unica possibilidade de ascensdo vislumbrada e
conhecida por Seu Francisco.

A familia Camargo, enquanto membros do rural pobre, muito dificilmente
chegariam a proprietarios a menos que se engajassem numa luta por reforma agréria.
Mas, desta luta de resisténcia, seu Francisco s6 tem noticia através do radio e ndo parece
fazer muita idéia do que signifique — vai neste sentido a cena em que sdo expulsos de
uma radio do interior de Goias ao tentarem apresentar uma can¢do em louvor as Forgas
Armadas contendo a palavra “tirania”, palavra “perigosa” na época ali representada. O
sonho do personagem € o de alcancar as oportunidades sugeridas pela vida urbana e,
para isso, concorria o discurso politico e ideoldgico da época que tinha mesmo a
intencdo de seduzir esta mao de obra rural para as industrias e também para engrossar o
exército industrial de reserva. E, como migrantes, a Familia Camargo passaria pelas
muitas provacbes, como ja demonstra a cena da chegada a capital do estado. Sem
qualificacdo, o trabalho continuaria bracal, mal pago e na Gltima escala da construgdo

civil. O custo de vida encarecido e o0 antigo rancho substituido por uma casa ndo muito
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diferente dele. Rompido o elo com o rural tradicional, Francisco € um homem sozinho
com seu sonho de pertencimento e integracdo a vida burguesa brasileira moderna. Mas o
faria através da mausica caipira — ou da sua releitura, da sertaneja pop cantada pelos
filhos — o Unico cabedal da cultura rural pobre que julgava valido para o mercado de
consumo urbano. Na trajetéria de Francisco hd o sujeito sem qualquer lagco com o
coletivismo (inclusive o dos engajados na luta pela terra) rural ou urbano, sem a
protecdo do Estado, sem acesso minimo a cidadania, definitivamente individualizado. A
improvavel superacdo deste estado de coisas é que constitui-se no mote do filme ja que
milhdes de outros franciscos sucumbiram na tentativa de mudar o destino social com as
préprias maos. A empreitada quixotesca assume, segundo o olhar narrativo, condicdo de
acao exemplar, de padrdo a ser seguido em conformidade com a tese publicitaria,
divulgada na época de feitura do filme, de que “o brasileiro é aquele que ndo desiste
nunca”. Nesta perspectiva, o narrador acaba por exaltar o fato de que tudo se fez dentro
da ordem e das leis, pois a familia Camargo esteve alheia aos movimentos populares e
politicos ou a qualquer saida que néo fosse aquela do trabalho. O bom mocismo dos
filhos de Francisco sugere quase uma inverossimilhancga ndo fosse o fato de que o filme
assume coerentemente o olhar dagueles que contam a propria trajetéria com o0s
instrumentos que Ihes sdo facultados: a I6gica do sacrificio em busca da justa redencéo.
Dessa maneira, o filme parece cumprir uma funcdo modeladora: a luta do homem,
através do trabalho honesto, e com alguma habilidade e talento, ou se quisermos, um
uma boa dose do “jeitinho”, podera leva-lo a conquistar o que ele desejar para si. Mas o0
fato é que o filme ao mesmo tempo em que abriga, ele simplifica questdes em pauta na
sociedade brasileira, como por exemplo, o acesso periférico da populacdo pobre as
promessas da sociedade burguesa a brasileira, a relacdo do homem pobre rural com a
terra, etc. Assim, quando o narrador cinematografico reconstréi a experiéncia de um
homem pobre rural, que a todo custo luta para sair da condigéo de trabalhador, cria uma
espécie de moral dirigida aqueles homens de ma vontade, que ndo lutam
individualmente para a realizag@o de seus desejos mais intimos, sempre dentro da ordem
estabelecida, € claro. Com isso, a obra desenha a trajetoria de uma familia pobre —
calcado na trajetéria exemplar do personagem Francisco — que apesar de todas as
dificuldades conseguiu uma insercdo na sociedade brasileira capitalista e moderna,
elaborando um tom de discurso em gue se opera uma passagem do tempo da inocéncia
(vida no Sitio Novo) a experiéncia urbana por meio de uma adaptagcdo bem sucedida a

ordem burguesa estabelecida, dado o entendimento dos mecanismos de sobrevivéncia,
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criando um percurso atipico e improvavel. A narrativa filmica mostra como o0s
personagens se aproximam ao paradigma e da utopia burguesa, operando uma
idealizacdo da vida privada em familia, paralela ao progresso industrial e a urbanizagao
do pais. Desta maneira, o filme ganha ares de uma espécie de parabola moral, onde a
virtude dos personagens, tomando como exemplo, Francisco, o leva ao esperado e muito

merecido — e ja conhecido pelos espectadores do filme — final feliz.

9.3 - De caipira a sertanejo: o poder da cancao

Logo ap6s a chegada da familia na capital de Goias, enquanto Francisco trabalha
na construcao civil, Helena e os filhos permanecem em uma precéria casa situada em
um bairro periférico da cidade. Para potencializar o sofrimento da familia a narrativa
cinematografica nos mostra uma das filhas que havia ido a “venda” ndo trazer os
alimentos para casa, pois o0 proprietario ndo lhes vende mais fiado, o clima é de forte
chuva, e nas tomadas imediatamente anteriores descobrimos que um dos filhos da
familia — Wellington — foi acometido por paralisia infantil e dificilmente andara, some-
se isto as criancas menores dizendo a mae estarem
com fome e Helena nada tem para lhes dar. Dessa
maneira, a narrativa parece preparar o espectador
para 0 que vem a seguir, justificando e explicando

a atitude dos garotos. E Mirosmar — o futuro Zezé

di Camargo — que ap0s ver o choro contido da . .
lustracéo 2 — Mirosmar e Emival

mée, tem uma idéia para conseguir algum dinheiro | cantando na rodoviéria.

e ajudar no sustento da familia. O garoto chama
Emival, e juntos, sob a forte chuva, mal conseguindo carregar seus instrumentos
musicais — um violdo e um acordeon - dirigem-se para a Rodoviaria. Neste momento a
tomada cinematografica é construida tendo a camera rente ao chdo, mostrando 0s
garotos lentamente se aproximarem desenhando com isso uma imagem de altivos e
destemidos, transmite também a idéia de serem “esforcados”, “trabalhadores”, além de
engenhosos e cientes da situacdo de miséria que se encontram. Momentos antes, quando

a familia pela primeira vez desembarcou na cidade grande, vimos varias duplas
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cantando na estacéo e recebendo como paga alguns trocados. E com essa esperanca que
Mirosmar e Emival — ou Camargo e Camarguinho — como queria Francisco, comeg¢am a
cantar, e voltam para casa levando algum dinheiro. O trabalho infantil é tratado pela
narrativa como um dos muitos esfor¢os dos aspirantes a cantores, pois, parece assumir a
I6gica burguesa, que propaga a idéia de que aquele que trabalha duro, “vence na vida”, e
desde a mais tenra idade deve-se ensinar isto aos filhos. Este discurso subjaz toda a
narrativa cinematogréfica.

E na tumultuada rodoviaria de Goiania que Miranda, “um empresario exatamente
de dupla caipira”, como se define o proprio personagem, “descobre” a dupla infantil que
se apresentava diariamente naquele terminal em busca dos trocados que ajudava a
sobrevivéncia dos Camargo. Note-se que neste filme, ao contrario daquilo que acontece
em Estrada da Vida e Sonhei com Vocé a identidade de dupla caipira, ndo é negada,
porém tampouco os garotos se definem como “caipiras”, como faz o boiadeiro Diogo
em O Menino da Porteira, ao contrario, neste primeiro momento, 0S personagens
aceitam ser chamados de “dupla caipira” e tentam tirar proveito desta identificacdo. Ali
na estacdo cantam “No dia em que sai de casa™ (Joel Marques), musica que por varias
vezes se faz presente na obra, e parece recriar 0 mesmo tom de discurso presente na
narrativa filmica. Vale observamos esta cancao:

No dia em que eu sai de casa minha mae me disse: Filho vem ca!
Passou a mdo em meus cabelos, olhou em meus olhos

Comecou falar

Por onde vocé for eu sigo, com meu pensamento, sempre onde estiver
Em minhas orac¢des eu vou pedir a Deus que ilumine 0s passos seus...

Eu sei que ela nunca compreendeu
Os meus motivos de sair de la

Mas ela sabe que depois que cresce
O filho vira passarinho e quer voar...

Eu bem queria continuar ali

Mas o destino quis me contrariar

E o olhar de minha mae na porta

Eu deixei chorando a me abencoar...

A minha mée naquele dia me falou do mundo como ele é
Parece que ela conhecia cada pedra que eu iria por o pé

E sempre ao lado do meu pai da pequena cidade ela jamais saiu
Ela me disse assim:

Meu filho v com Deus que este mundo inteiro é seu...
(Composicéo: Joel Marques)

A cancdo versa sobre as durezas encontradas no “mundo” por aquele que canta, ja

prenunciadas - segundo a propria cangdo - pela mée do cantador, que apesar de ndo
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entender seus motivos, aceita a partida do filho e o incentiva a “ganhar o mundo”, “ser
alguém na vida”. E com esse olhar, ja distanciado, de quem ja “ganhou a vida” — tal
como faz o filme -, que agora pode olhar para tras e rever os duros momentos por qual
passou e 0s conselhos maternos recebidos no passado, afinal, segundo a perspectiva da
cancdo, 0 “mundo inteiro” parece ter sido “conquistado” por aquele que canta. Ao
contrario das outras obras filmicas que trabalhamos nesta pesquisa, esta can¢do nao
nomeia a pelicula, porém, parece sintetizar e coroar o tom de discurso presente na obra,
seja por que ela vem a tona em momentos de tensdo do filme — fixando-se sobremaneira
junto ao espectador -, ou ainda, como dissemos reproduzir o tom de discurso criado por
meio das imagens vistas na grande tela. Lembremos que a narrativa filmica é construida
a partir dos fios da memoria do personagem Zezé, ja rico e famoso, que relembra de
como era a sua vida antes de “ganhar o mundo” e de todas as pedras que teria colocado
nos pés até a conquista do sucesso.

Em um acerto firmado com Francisco, e ap0s 0 consentimento, ainda que
duvidoso de Helena, em estar agindo corretamente, Miranda leva a dupla — Camargo e
Camarguinho — para excursionarem por todo o estado, em busca de fama, sucesso e
dinheiro. Neste momento, vemos o0s garotos entoando trechos de cangOes
conhecidissimas do repertério musical caipira, como por exemplo, “Tristeza do Jeca”,
“Menino da Porteira”, “Rio de Lagrimas”, can¢fes que tomaram conhecimento através
do antigo réadio de Francisco, quando ainda moravam no Sitio Novo, fazendo neste
momento da pelicula semelhante interpretacdo destas cancdes e das duplas que
consideravam famosas. A platéia dos garotos, neste primeiro momento é formada por
clientes de um restaurante a beira da estrada, ouvintes das pequenas esta¢fes de radio
locais, ou ainda, fregiientadores de pequenas festas - e como sugere a narrativa filmica
neste momento, € 0 “povao” - como ja anunciou vinte anos antes Estrada da Vida — que
gosta de ouvi-los parecendo indicar dessa maneira um futuro promissor a dupla. Neste
primeiro momento em que Miranda entra na vida dos meninos, estes conhecerdo o
trabalho duro, a exploracao e também alguma fartura que, por obra da malandragem de
Miranda acaba sendo mais do proprio empresario que da familia Camargo. Miranda,
com suas camisas coloridas, suas correntes de ouro e seus oculos escuros, ndo difere
muito de Malaquias, o empresario “trambiqueiro” presente nos filmes protagonizados
por Milionario e José Rico.

De uma apresentagé@o a outra Miranda rompe o trato feito com Francisco e Helena

ao ndo manté-los informados sobre o paradeiro dos filhos e tampouco retornar
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semanalmente a casa dos Camargo, conforme havia combinado. Helena, muitissimo
preocupada impulsiona Francisco a procura-los por toda a regido, busca que se mostra
inécua. Quando Miranda retorna a Goiania Francisco ndo aceita mais que seus filhos
viagem com o0 “empresario”, pois este havia se
mostrado um “homem sem palavra”. Sem qualquer
dinheiro, Mirosmar e Emival permanecem na casa
dos pais, enquanto Miranda, agora com um carro

novo — indicando o pequeno enriquecimento do

lustragdo 3 —“Deby e empresario - parte. E Francisco que a partir de
Dieberson”

entdo tentard ser o “empresario” dos filhos,

levando-os para concursos em radios, sem sequer conseguir fazer que eles participem.
Em um desses concursos novamente encontra Miranda, agora agenciando um outro
garoto e dono de uma pequena agéncia de cantores. O sonho de Francisco volta com
mais forca neste momento, e depois de longa conversa com Helena, permitem que 0s
filhos partam novamente com o empresario, que agora neste segundo momento, trata
melhor os garotos que passam a gostar do personagem e também do trabalho que
exercem. Miranda mostra-se arrependido, assume que errou ao ndo “avisar a mae
saudosa” sobre o paradeiro dos garotos, como diz o personagem, se redime frente aos
pais dos meninos, pois afirma que cantores como “Camargo e Camarguinho” nao
existem, e rebatiza da dupla, que se apresentardo agora sob os nomes “Deby e
Dieberson”, talvez - ainda que a revelia da prépria narrativa — dando pistas que as
antigas duplas caipiras perdiam espaco para as duplas sertanejas e que a inddstria
fonogréfica agora apostava em duplas mais “modernas”, que lembravam os cantores de
country music norte-americanos. Fazem mais sucesso agora do que nas viagens
anteriores, divertem-se em parques de diversdes, cantam para uma platéia de um rodeio,
etc. e juntamente com Miranda experimentam um pouco de fartura.

Quando acreditamos que a dupla iniciara a tdo desejada carreira, uma reviravolta
na trama desvia os rumos da narrativa e acentua o tom melodramatico que perpassa toda
obra. Este pequeno momento de “fartura” — somente da dupla, ndo da familia toda — é
interrompido quando um acidente de trénsito termina com a morte de Emival, o
Camarguinho, e recentemente rebatizado “Dieberson”. Ao som da cangdo “Calix
Bento”, interpretada por Ney Matogrosso, vemos Miranda levar Mirosmar a casa dos
pais e quando o garoto questiona sobre o paradeiro do irméo, Francisco, num rompante

de furia e dor pela perda do filho, mostra ao garoto o pequeno caixao branco, no porta-
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malas do carro em que havia viajado. A cancdo “Calix Bento” vem a tona com toda a
forca e nos conduz & um dos momentos mais dramaticos do filme: Helena abragada ao
filho Mirosmar e a Francisco, choram copiosamente frente ao pequeno caixao branco.
Com a dupla desfeita, Mirosmar, entdo Camargo, pensa em parar de cantar
pretendendo trabalhar com o pai, como percebemos em uma tomada que 0 garoto
acompanha Francisco em um dia de trabalho na construcdo civil. Desta maneira
novamente entra em cena o fato de que, sem outra formacédo, acabaria tendo de encarar
o mesmo trabalho bracal do chefe da familia. Para ndo decepcionar o pai e ter que
passar a vida “lavando ch&o”, para ficarmos nas palavras usadas por Francisco, 0
menino mais velho, entdo agora adolescente, forma um novo duo, e seguindo a sugestao
de um outro “empresario” que dizia que a dupla deveria ter um nome “facil” se definem
como Zezé e Dudu. Esta nova dupla ganha alguma projecdo na capital goiana, mas
ainda ndo conseguem se firmar na carreira de cantor e, portanto, muda-se para S&o
Paulo, ja com a mulher Zilu e suas duas filhas, em busca da tdo desejada e sonhada
oportunidade junto a uma grande gravadora. Zezé consegue gravar um primeiro disco
solo, porém sem a divulgagdo e o marketing feito por uma grande gravadora, ndo faz
sucesso e o disco “encalha” nas prateleiras das lojas. Em S8o Paulo Zezé vé uma de
suas composicdes fazerem sucesso através dos ja famosos Leandro e Leonardo — dupla
de cantores conterraneos e com trajetoria semelhante a sua, como ja dissemos
anteriormente. Numa cena parecida com aquela existente em Estrada da Vida e
protagonizada por Milionério e José Rico, Zezé descobre numa loja de discos que sua
gravacdo ndao vende embora a sua composi¢édo projete a outra dupla em escala nacional.
Com tonica bastante diversa do filme anterior, aqui esta cena ndo desperta o riso do
espectador, como acontece com Milionario e José Rico, por serem surpreendidos pelo
proprietario da loja quando tentam frustradamente esconderem seus discos, nesta
narrativa, cria-se a comog¢do, pois temos acompanhado toda a dura jornada do
personagem, e 0 vemos neste momento préximo a desisténcia da tdo sonhada carreira.
As inimeras tentativas falidas de tentar ganhar o mercado e firmar-se como cantor
ja estdo quase levando Zeze a desisténcia quando o irmao mais novo, Welson, muda-se
para S&o Paulo e compGe com ele uma nova parceria. Mesmo sem saber tocar qualquer
instrumento e tampouco cantar, Welson — em um primeiro momento - encontra nesta
mudanca uma escapatoria para abandonar a casa dos pais e deixar para tras
definitivamente uma antiga namorada. Por varias e rapidas cenas, vemos Welson

ensaiar a cantoria e aprender os primeiros acordes em um viol&o — presente de Francisco
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— para desespero de ZilQ e suas duas filhas. Lentamente vemos o rapaz aprender a tocar
e cantar em duo com 0 irmdo, que passa a Ser Vvisto por este personagem, como um
homem forte, talentoso, preocupado com a familia, dando a impressdao de assumir a
mesma luta quixotesca de Francisco. Com isso, Welson parece dar um novo sopro de
esperanca para a realizagao do grande sonho de Francisco.

Decidem dar-se 0os nomes artisticos de Zezé di Camargo e Luciano e, depois de
muita insisténcia, conseguem contrato com uma
gravadora, que cobra da dupla uma musica de sucesso a
qualquer custo. Zezé, pressionado por esta exigéncia se
exaspera e termina por expulsar algumas clientes da

mulher Zili que sustenta a familia vendendo

lHustragdo 4 — Zezé di Camargo e

quinquilharias em sua casa. Segundo a Gtica assumida | | & -

pela narrativa, é justamente para reconciliar-se com
Zilt que Zezé compde a cancdo “E o amor”, que atenderia as exigéncias da gravadora,
para alem de fazer as pazes com a esposa, coroando definitivamente seu “bom
mocismo”. Enquanto vemos o personagem preocupado e escrevendo a futura cancdo
que lhe levaria ao sucesso, ouvimos os acordes da propria cancdo, interpretada por
Maria Bethania. Mas, ainda assim, € a intervencdo providencial do incansavel Francisco
que faria a muisica tornar-se um sucesso em todo o pais, “obrigando” a gravadora a
lancar e a promover comercialmente os seus filhos. Com uma copia em fita cassete do
disco produzido, Francisco leva a gravacdo até uma radio goiana, troca todo seu salario
pelas antigas fichas telefénicas e liga incansavelmente para a radio pedindo que toquem
a musica. Distribui fichas aos colegas de trabalho na construcao civil e pede que fagcam
0 mesmo. Os cantores, neste primeiro momento, ndo tomam conhecimento de mais este
ato de Francisco. O resultado desta empreitada € que durante o jantar de natal, com a
familia toda reunida ouve o radialista dizer: “E agora, chegando ao primeiro lugar da
nossa parada, E o amor, com Zezé di Camargo e Luciano”. A familia toda comemora. O
sonho de Francisco comeca a se realizar.

A mdasica comeca a tocar e € entrecortada por cenas mostrando que a partir de
entdo a dupla faria sucesso e realizaria definitivamente o sonho de Francisco. Faz-se um
corte e voltamos ao inicio da narrativa para dar continuidade ao show, mostrado ha
aproximadamente duas horas ao espectador, onde finalmente a dupla canta na integra
seu primeiro sucesso, sob a comoc¢do da platéia e também dos espectadores do filme. O

narrador cinematogréfico faz um novo corte e com isso vemos Zezé di Camargo e
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Luciano retornarem ao velho sitio onde viveram quando criancas. De dentro da

caminhonete “cabine dupla” de ultima geracdo, dizem:

Luciano: E a primeira vez que eu t6 vendo de perto o “Sitio Novo”
onde comegou tudo, onde nasceu VOCé...

Zezé: Na verdade vocé t4 indo na casa que eu nasci, que a mée foi
criada, que la era o sitio do meu avd. Meu pai na época era chamado,
pelos amigos de doido, mais doido era nos!

Com a camera assumindo a perspectiva dos cantores, vemos novamente a precaria
casa onde moravam os Camargo em tempos de pobreza. Prossegue Zezé contando sua
historia a Luciano:

Zezé: Isso aqui € a melhor lembranga que eu tenho da minha vida.
Melhor periodo da minha vida. Tenho guardado na minha memdria
todos os minutos que vivi aqui neste pedago de chdo! Neste aqui!

Na sequéncia, conheceremos finalmente o verdadeiro Francisco e Helena que se
apresentara ao espectador, com toda a familia Camargo reunida defronte a antiga
moradia no suposto Sitio Novo. E, deste modo, o filme acaba assumindo um tom
biografico que fica dificil de ser contestado. Soma-se & isso a sua linearidade narrativa e
0 depoimento, no final da fita, do proprio
Francisco: “E, foi loucura! Loucura, loucura,
loucura! Loucura mesmo! Num tinha um homem
que tinha essa coragem de sair assim, arrastando

os filhos passando fome! S6 eu que era louco!

Eu tomei nome de louco demais! Dos parentes, llustracdo 5 — A verdadeira familia
Camargo

da familia, chamava eu de louco! Eu era louco!!”

Mas, pelos espectadores e pela narrativa Francisco esta completamente redimido: 1a
estéo seus filhos, famosos, ricos e toda a familia em melhores condigdes junto com eles.

Zezé de Camargo e Luciano terminam o filme cantando. Na cena final, leva-se o
espectador uma nova e ultima emoc¢édo. Enquanto os filhos cantam novamente a musica
“No dia em que eu sai de casa™, Francisco e Helena sobem ao palco obrigando-os a dar
uma pausa para conter as lagrimas, levando o publico ao delirio. Com esse aumento da
carga emotiva temos a sensacdo que a tarefa de seu Francisco fora cumprida: seus filhos

tornaram-se “alguém na vida”.
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Observando esta narrativa em sua totalidade, observamos que a musica entra na
vida da familia Camargo como Unica possibilidade de ascensdo social. Entretanto, com
um olhar mais atento, notamos que o filme ao tomar como trilha sonora musical cangdes
conhecidissimas do repertorio caipira faz um “passeio” pela producdo fonografica
sertaneja das Ultimas décadas, e mostra como ela teria se urbanizado e se contaminado
de novas sonoridades, temas e instrumentos musicais. Quando Francisco, Helena e seus
filhos - na primeira parte do filme — moravam no Sitio Novo, ouvimos seja por meio do
cantar dos personagens, pelos programas radiofénicos que ouviam, ou pela insercéo das
cangdes em determinadas cenas, as tradicionais mdsicas caipiras, interpretadas pelas
antigas duplas. Ja na segunda parte da pelicula — quando se tornam moradores e
proletarios urbanos — essas cangbes perdem espaco e sdo “substituidas” pelas novas
masicas sertanejas, ou quando ouvimos algumas das antigas composicdes, estas sao
interpretadas por cantores associados a produgdo fonografica conhecida pela sigla MPB
(Mdsica Popular Brasileira) reforcando a idéia que o pais havia se urbanizado, assim
como a producdo musical deste estilo que agora era aceito e divulgado por varios outros
cantores, inclusive aqueles considerados mais “engajados” e “refinados” em sua
producdo fonografica das décadas anteriores.

Além disto, as canc¢des presentes nesta narrativa acentuam a funcao dramatica que
envolve a construcdo e a montagem de muitas cenas. Para ficarmos em alguns
exemplos, lembremos do momento em que Francisco, Helena e seus filhos deixam o
Sitio Novo rumo a capital goiana. A tristeza de Helena é reforcada pela incidéncia da
masica “Poeira” (Luiz Bonan, Serafim Colombo Gomes), interpretada por Pena Branca
e Xavantinho. Outro momento que merece destaque é quando vemos 0 pequeno caixao
e descobrimos que Emival havia morrido e somos embalados pela cancdo “Calix
Bento”, na voz de Ney Matogrosso. Ou ainda quando, ja nos minutos finais da fita, Zezé
vaga pela noite paulistana, apds a briga com Zila, e conforme a narrativa afirma compde
“E 0 amor” que vem & tona com toda a forca na voz de Maria Bethania.

Percebemos com isto que a musica — dentro diegese da obra, em sua construcdo -—
recebe uma funcionalidade dramatica, que acaba por acentuar e conduzir a emog¢do dos
espectadores da fita. Este recurso por ser intensamente utilizado durante toda a pelicula
acaba por ora prevenir, ora anunciar os futuros acontecimentos, ou ainda como
comentarista das situac@es vistas. Desse modo, a musica presente neste filme, converte-
se em grande elemento dramatico, constituindo-se em um suporte fundamental da

narragdo que vemos na grande tela.
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9.4 - Helena e Zilu ou Atras de um grande homem ha sempre uma grande mulher

Além de Francisco, Mirosmar, Emival, Miranda e Welson, outras trés personagens
fazem parte — a seu modo — do entrecho da obra: Helena, Zili e Cleide. Helena é
pintada pela narrativa filmica unicamente como mulher forte, abnegada, trabalhadora e
boa mae. Na primeira grande parte da obra — enguanto a familia Camargo ainda morava
no Sitio Novo, propriedade do pai de Helena — a vemos a todo 0 momento cuidando das
criangas que ndo param de chegar, ora as alimentando, ora cozinhando em grandes
panelas junto ao fogdo de lenha. Com isso a narrativa filmica parece afirmar que apesar
da situacdo de pobreza em que vivia a familia, amor e carinho nunca teria Ihes faltado,
fruto principalmente da ternura materna, para além, claro, de um prato farto de arroz e
feijao, conseguido pelo duro trabalho junto a terra realizado por Francisco.

Também ¢é Helena que a todo momento parece fazer uma espécie de mediacéo
entre Francisco e o filhos. Lembremos das cenas que Francisco promete & Mirosmar um
prémio, caso ele cante “bonito” na festa da igreja em Pirinopolis. Mirosmar se esforga
ao cantar “Beijinho Doce”, porém ndo agrada ao pai, que dispara sem titubear quando o
menino lhe pergunta se havia gostado: “Gostou? Gostou 0 que? A voz nado ta boa néo!
Tem que melhorar bastante ainda!”, deixando o garoto desconcertado. E Helena, que
por meio de um olhar firme e decidido para o filho e em seguida para outro para o
marido lhes diz “Bobagem, meu filho! Teu pai esta falando bobagem! Va logo pegar

seu prémio! Va!”. Como sabemos, Mirosmar ganha
seu primeiro instrumento musical: uma pequena
gaita. Helena também tenta a todo custo evitar o
conflito entre seu pai e seu marido. Enquanto

Francisco sonha em que seus filhos se tornem

Ilustrac&o 6 — Helena e Francisco cantores famosos, e troca toda a colheita por um

violdo e um acordeom, Helena tenta justificar os atos do marido junto ao pai, afirmando
que este Ihe pagara o “arado” da terra, e mesmo contrariada acompanha o marido para a
cidade.

A personagem passa, ao longo da narrativa, por varios sofrimentos: ndo ter comida

para dar aos filhos, dupla jornada de trabalho, a paralisia infantil de Wellington e,
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também, a morte de Emival. Todos estes percalgos séo vividos sob a esperanca de que
os filhos cheguem a ter uma “vida melhor”, tal como predizia Francisco.

Helena é desenhada como uma personagem que tenta por “freios” e mostrar ao
marido a dura realidade em que vivem: ora sofrendo com os reveses da vida, ora
criticando os atos do marido mas, apesar de tudo, mesmo que contrariada, acata e aceita
suas decisfes. Segundo a perspectiva dada pela narrativa filmica, enquanto Francisco
sonha, Helena, com os “pés no chdo”, trabalha duro para “criar” os filhos. E é assim,
que nas cenas finais do filme, momentos antes de Francisco decidir trocar seu salario
pelas fichas telefonicas, durante a noite, Helena volta para casa ap6s mais um dia de
trabalho e encontra Francisco frente a televisdo, com o Lp dos filhos nas maos.
Enquanto comeca a recolher alguns pratos e copos pela pequena casa, Francisco lhe diz
com um ar desesperangado “O que € que deu errado Helena? Que sonho foi esse?”, e
tem como resposta “Eu ndo sei de nada ndo, Francisco! N&o conhego o sonho! Foi
acordada que criei essas criangas!”, parecendo resumir nesta fala todas as suas acoes
durante a narrativa.

Esta personagem € desenhada unicamente como mae e, de certo modo, nos lembra
figura mitica da sociedade judaico-cristd, cuja iconografia nos remete a imagem da
Virgem Santa, com toda sua bateria de resignacdo e sofrimento. A personagem
representa a seguranca do abrigo, do calor, da ternura e da alimentacdo, e com isso,
desperta junto ao espectador uma enorme simpatia. Desta forma, ao contrario do que
possa se imaginar, Helena — mesmo fazendo criticas aos atos e decisfes de Francisco — a
personagem ndo tem forca para demoveé-lo de suas acdes, e acaba por segui-lo em seus
desejos. Grosso modo, a personagem parece ser a representacdo da mae (mulher) rural
dos anos 1960, que vivia comprimida entre o pai e 0 marido, e uma vez casada seu
destino estava selado.

Zilu entra na narrativa primeiramente como namorada e se tornara a esposa zelosa
de Mirosmar, e ajuda a fortalecer o tom melodramatico
que perpassa a obra. A personagem ndo passou pelas
mesmas privagdes que Helena, mas talvez tivesse passado

caso 0 sucesso do marido ndo tivesse “chegado”. Ela

parece sofrer a pressdo de dois tempos historicos

llustracdo 7 — Zilu e Zezé

representados pela narrativa: é portadora de algumas caracteristicas da “mae rural”, no
caso Helena, e da mulher urbana, que trabalha fora, freqiienta shows e festas (a moga

conhece Zezé em uma de suas apresentagdes), porém, seu destino ultimo ainda é o
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casamento, como nos mostra a fita. Persistindo na “luta” para se tornar famoso sabemos
que Zezé muda-se para Sao Paulo ja casado e com duas filhas. Enquanto o cantor tenta
se firmar na carreira artistica, Zili vende quinquilharias em casa para sustentar a
familia, cuida das filhas, além claro, de servir como “musa” inspiradora para que 0
cantor realize a cancdo “E o amor”. Repete-se a idéia presente na relagdo entre
Francisco e Helena, agora entre Zezé e Zili: enquanto o homem sonha e busca sua
realizacdo, a mulher Ihe da apoio incondicional.

Cleide parece ser a jovem mulher urbana, autbnoma e individualista em seus
sonhos e vontades, e com sua gravidez precoce e
independéncia “escandaliza” a familia Camargo.
Apesar do filho, ndo permanece ao lado do
namorado, rompe a relagéo e volta para casa de seus

pais. E quando o apaixonado e insistente Welson vai

llustracéo 8 — Cleide e Welson

a sua procura no colégio em que a moca estuda, é
surpreendido por vé-la beijando outro rapaz. Talvez pudéssemos pensar que Cleide
seria a mulher de fins dos anos 80 e inicio dos 1990 que parecia ndo estar interessada
nos sacrificios e na abnegacdo de Helena e Zilu. Entretanto ndo é assim que a narrativa
a trata. Ela nos transmite a idéia que Cleide, por ndo amar suficientemente Welson, ndo
permitiria que eles enfrentassem os problemas cotidianos - miséria, trabalho duro e
pouco remunerado - e portanto ndo seria uma esposa “perfeita” e “boa mée”. Assim — na
perspectiva do filme - a boa mulher, é aguela se sabe ser “méae” zelosa, trabalhadora,
boa dona de casa, e portadora de uma capacidade de se sacrificarem por seus filhos — e
neste caso — também por seus maridos.

Ao contrario do que mostra a narrativa, quando tenta mostrar as mulheres da
familia Camargo — Helena e Zilu — como mulheres fortes e trabalhadoras, com um olhar
mais atento, percebemos que elas assumem papéis dramaticamente passivos junto a
narrativa. Estas personagens femininas ndo tém forca para mudarem a histdria, no
maximo servem de musa inspiradora, como € o caso de Zild. Os rumos da familia
Camargo sdo sempre ditados pelos homens — principalmente Francisco e Zezé -
sozinhas, elas ndo conseguem mudar o rumo da historia, aparecendo somente como
personagens secundarias, que ganham luz a medida que seus pares masculinos realizam
seus sonhos e desejos. Desempenham, portanto, um papel estabelecido pelo homem e

para 0 homem, e reforgcam a criacéo do ideal de esposa e mées perfeitas.
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Como observamos, ja em 1987, com a personagem Marcela, percebemos que a
mulher “conquistou a estrada”, a liberdade de ir e vir e até frequentar um bordel sem,
por isso ser depreciada ou julgada pela narrativa. Entretanto, aqui em 2 Filhos, a
“mulher-esposa-mae” parece ser a responsavel pelo equilibrio da familia e por
consequiéncia da sociedade. Ao reinvidicar esta mulher - aquela que enfrenta a realidade
para que 0 homem sonhe - a narrativa acaba por defender uma idéia de mulher e mée
que pertenceria ao pais rural, para tanto, lembremos de um dos versos da cancdo “No
dia em que sai de casa”, em que a mée do cantador diz “Meu filho v4 com Deus que este
mundo inteiro € seu”, ou seja, ela nunca teria saido do pequeno lugar. Percebe-se deste
modo um cruzamento entre moderno e arcaico, pois apesar de os cantores pertencerem a
industria cultural, arrastarem milhdes de pessoas para seus shows além de explorarem
um grande aparato de midia, criando assim uma aparéncia urbana e moderna, alguns
elementos do ruralismo, ainda se mostram presente na musica sertaneja (e também no
filme em questdo), o que nos permite pensar na existéncia de alguns resquicios da

mentalidade rural presentes na sociedade brasileira

9.5 - Uma historia “real”?

Basicamente parece haver em 2 Filhos de Francisco — A histéria de Zezé di
Camargo e Luciano uma intencdo meramente “jornalistica” de quem passa os fatos, de
quem reconta a verdade Ultima, aquela vivida pelos personagens reais que ganham
representacdo na grande tela. Esta caracteristica é acentuada e definida a partir do titulo
da pelicula, e durante o desenvolver da narrativa vai quase se tornando incontestavel
visto o tratamento “documental” dado a ela, principalmente quando vemos a verdadeira
familia Camargo no final da obra, reforcando em poucas palavras aquilo que acabamos
de assistir na grande tela. A realidade historica desenhada pela obra, apesar de muitas
vezes mostrar-se adversa e permeada por problemas e dificuldades, perde forca frente
ao desejo e a vontade obstinada dos personagens, construidos como trabalhadores,
honestos, amorosos, e que acabam por ultrapassar essas adversidades e os conduzir
como uma flecha que rompe todas as barreiras, até o exultoso resultado final. Essa idéia
é fortalecida pelo “bom acabamento” do filme — feito através de uma montagem
naturalista, cor, canges, atores, cendrio etc. — ndo deixando que o espectador chegue a
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duvidar que aquilo que acabou de ver na grande tela ndo fosse expressao ultima da
verdade.

Todo este filme se constr6i como histéria e ndo como discurso, para ficarmos na
idéia desenvolvida por Christian Metz (2003), no texto Histdria/Discurso. Entretanto,
segundo o autor ao abordar o filme tradicional melodramético, escreve que mesmo
aqueles filmes construidos como historia, é discurso, principalmente naquilo que se
refere “as intencBes do cineasta, as influéncias que exerce sobre o publico, etc.; e é
préprio desse discurso, o principio mesmo de sua eficacia enquanto discurso, justamente
apagar as marcas de enunciacao e se disfarcar em historia”. (p. 404)

Ismail Xavier (2003) em Parabolas cristds no século da imagem: alegoria e
melodrama em Hollywood, afirma toda vez que o filme se constri como historia
“recalcando sua condicdo de discurso”, a atividade do narrador enquanto intérprete dos
fatos relatados “canaliza-se para a forma de apresentagdo das cenas” (p. 103). Dessa
maneira 0 mundo ficcional nos é dado a ver de “certo modo”, e é “neste modo que se
concentra seu trabalho” (p. 103), ndo necessitando um apelo a uma especie de
comunicagdo direta, por meio da utilizagdo de letreiros ou determinadas falas
explicativas.

A narrativa realizada por Breno Silveira reconstréi a histéria das ultimas décadas
do Brasil — e da producdo fonografica de cangdes caipiras/sertanejas — definido pela
criacdo de um processo muitas vezes pautado pela repeticdo de caracteristicas dos
personagens, ou mesmo de algumas situac@es vividas por eles, em um movimento linear
e direto que culmina na consecucdo do happy end. Nesta obra um esquema
melodramatico d& a tbnica de desenvolvimento para a pelicula, na qual o foco de
atencdo recai sobre experiéncias exemplares dos personagens, considerando o ponto de
vista moral. Com um pano de fundo historico recheado de infortunios o narrador
consegue atribuir uma maior veracidade para os atos dos personagens, e o0s leva ao
happy end, neste caso, tomado como a realizacdo da promessa de sucesso, fama e
ascensdo social prometida pelo pais moderno e urbano, sob o manto da cultura
burguesa. E justamente com estes olhos — olhos de quem “venceu na vida” — que 0s
cantores-personagens Zezé di Camargo e Luciano retornam, ao final do filme, ao
suposto “Sitio Novo”, agora visto como lugar onde “passou os melhores dias da sua
vida”, como diz o personagem Zezé. Neste momento, como ja dissemos, a narrativa

toma ares de documentario, fato que corrobora a “veracidade” dos fatos que vimos

189



desenvolverem-se durante a exibicdo da fita, apagando a possibilidade de o espectador
enxergar na obra qualquer possibilidade de discurso.

Some-se a isto, o fato que a historia da familia Camargo é narrada através de
personagens esquematicamente criados. Néo existe nenhum deles permeado de “més”
intencBes, ou duvidas quanto a seus atos, pelo contrario, todos sdo portadores de sonhos
e desejos, onde a virtude dos personagens € inconteste, elemento que polariza e
radicaliza o valor pessoal de cada um deles, criando dessa maneira uma espécie de culto
as pessoas “reais”, retrabalhados pela narrativa ficcional, com isso absolutiza-se 0s
sujeitos e os transforma em uma espécie de modelo socialmente assimilado. Esta
caracteristica aumenta o grau de identificacdo dos espectadores aos personagens
representados na pelicula, que passam a ver na obra uma projecao de sua propria vida.

Nesta narrativa, as historias apresentadas fazem parte do escopo cotidiano das
pessoas — dos espectadores da obra - porém sdo tratadas e tomadas com caracteristicas
universalizantes. Ou seja, o filme nos conta a historia de um lavrador pobre que sonha e
luta @ sua maneira para que seus filhos tenham melhores condic¢des de vida, contudo
quando os personagens se defrontam com situaces extremas (miséria, morte do filho,
falta de dinheiro etc.), eles — 0s personagens - parecem adquirir um rasgo incomum de
sentimentos e emocdes sobre humanas. Dessa maneira, através das “pessoas comuns”
ali representadas, parecidas com o publico em sua escala de valores e sua situacdo
econbmica, conforme nos diz Xavier (2003) ao analisar caracteristicas de algumas
narrativas melodramaticas, € que “a projecdo e a emotividade se articulam sob uma
forma hipersensivel”, fato que acaba por “recobrir 0 esquematismo das historias e dos
personagens” (p. 95).

A historia contada em 2 Filhos de Francisco tem uma caracteristica essencial: a
falta de ambivaléncia, que ndo permite qualquer esguelha sobre a moral dos
personagens. Parentesco, amizades, e afetos colaboram para criar um drama sentimental
que reafirma os valores morais de todos os personagens, além de trabalhar em uma
chave melodramatica e lidar com a recente historia brasileira. Essa parece ser a
estratégia central da obra. Na trajetoria da familia Camargo, a passagem por momentos
decisivos da recente historia do pais, entre os anos 1960 e 2005, é trabalhada de maneira
que parece justificar os atos dos personagens, e impulsiona-los para a construcao de um
tipo de individualidade, relembrando uma espécie de darwnismo social, onde os mais
fortes, ou em nosso caso, 0s mais habeis e com estratégias prdprias, conseguem

sobreviver, ascender e fazer parte junto & l6gica concorrencial e de mercado.

190



Ao longo do filme o tratamento dado as cenas tende a apequenar os envolvidos,
exceto Zezé di Camargo e Francisco, e 0 nacleo dos que Ihe sdo intimos, como por
exemplo, Helena, Welson, Emival, Cleide, Miranda e Zild. Como “pano de fundo”
presente na obra, percebemos as agitacGes da histdria politica nacional e as mudangas
ocorridas no pais nos ultimos 40 anos. Essas mudancgas incorporam-se a narrativa
“vitoriosa” dos cantores por meio de pequenas cenas, frases soltas e principalmente pela
caracterizacdo do ambiente em que vivem. Ndo possuem papel ativo, ficam escondidos
e subjugados a vontade maior dos personagens.

Assim, a luz dos escritos de Xavier (2003) sobre algumas narrativas
cinematograficas portadoras de um matiz melodramatico, podemos pensar que 2 Filhos
de Francisco oferece um molde aparentemente solido da experiéncia em um mundo
“tremendamente instavel, porque capitalista na ordem econd6mica, pds-sagrado no
terreno da luta politica (sem a antiga autoridade do rei ou da Igreja) e sem 0 mesmo
rigor normativo no terreno da estética” (p. 91). O filme parece dar corpo e formalizar
questdes morais, e recriar uma espécie de pedagogia daquilo que € socialmente
considerado certo ou errado no tempo historico de sua feitura, descartando a elaboragédo
de uma explicagdo magico-religiosa (como acontece em Estrada da Vida) para o
sucesso individual dos personagens em questdo. Além do trabalho e esforco individual
de cada personagem, percebe-se também presente, uma espécie de confianca na intuicdo
natural desses individuos principalmente na lida com seus dramas, sempre envoltos em
lacos familiares, que por linhas tortuosas, os leva a redencdo final e vitoriosa.

A narrativa expde o trabalho de individuos no comando de um tecido de relagdes
cujo resultado € a ascensdo social de gente honesta que trabalha arduamente. Gente
esforcada, reconhecida pelos espectadores do filme, reforcando sua ligacdo com eles.
Desta maneira parece atestar o poder da técnica cinematografica avancada — cores, sons,
imagens, tomadas, montagem, interpretacdo dos atores, etc. — criando uma espécie de
pardbola moral em que a légica do esfor¢co individual prevalece. O filme de Breno
Silveira ndo da as costas ao tempo histérico de sua feitura — ndo consideramos com isso
que alguma obra de arte o faca — a narrativa arquiteta um esquema no qual os
personagens vao se ajustando as variadas situacdes as quais sdo submetidos. Ao recriar
a recente histéria nacional e passear pela éthos nacional, o filme parece compor/reforcar
uma versdo idealizada da mentalidade que desqualifica a politica, e exalta os atos

individuais, cujo horizonte podemos medir pela obstinacdo e esforgo individual de
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Francisco, que no final da pelicula, transformou-se em pai de uma “dupla sertaneja”

uma famosa “dupla de dois”.
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10 - Consideracoes finais

Fredric Jameson (1985) afirma que cada obra de arte “é o resultado final de uma
espécie de logica interna ou do desenvolvimento no seu préprio conteudo, ela produz
suas préprias categorias e dita seu os termos especificos de sua propria interpretacdo”
(p. 255). E foi seguindo estes pressupostos que buscamos analisar as obras
cinematograficas que tomamos como objeto central deste trabalho, tal como
acreditamos ter mostrado nos capitulos que o constituem. Cada filme por nds analisados
dialoga ao seu modo com a mdsica caipira/sertaneja e, assim como nestas cangoes,
retrabalha esses elementos da cultura de origem rural, dando relevo a certos elementos
que julgava serem passiveis de consumo por um grande publico que se queria urbano,
“descartando” outros que possivelmente remeteriam a um Brasil rural, caipira.

Nos anos 1970, ano em que Osvaldo de Oliveira realiza Luar do Sertdo, o pais
iniciava um “ciclo de crescimento inédito na histéria nacional” (p. 208) como nos diz
Gaspari (2002). Nestes anos, segundo o autor, “um em cada dois brasileiros achava que
0 seu nivel de vida estava melhorando” (p. 208-209). As cidades cresciam e acenavam
cada vez mais como o locus privilegiado de melhores condi¢des de vida que atraia
grande parcela da populagdo rural. Foram os anos de auge do chamado Milagre
Econdmico, momento em que o0 éxito econdmico ndo encontrava sua contrapartida em
progresso politico algum.

Luar do Sertdo cria um embate entre aquilo que considera urbano e aqueles
elementos considerados rurais. Para além das cenas em que a grande rodovia entra no
mundo rural ali representado, observamos também uma mudanca no ritmo do tempo na
prépria construcdo da narrativa: quando vemos a construcdo da rodovia e 0 personagem
Paulo, representante do mundo urbano dentro da obra, as cenas sdo mais rapidas e
menos distendidas, em contrapartida as cenas em que vemos Tonico e Tinoco, ou 0S
demais personagens, que sdo mais lentas. Poder-se-ia questionar se isto nao seria
somente um modo de focar os cantores famosos ou ainda resultado da escassez de
recursos técnicos de filmagem, contudo acreditamos que esta diferenca de ritmos, € uma
das caracteristicas deste narrador cinematografico que da forma a pelicula e traz marcas
importantes daquele momento histdrico.

Pensando essa narrativa em sua totalidade, observamos que o narrador

cinematografico traz o ritmo de rural lento presente nas cancbes da dupla Tonico e
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Tinoco para a composicdo desta obra cinematogréafica, inclusive a ideia de circularidade
presente em suas cancles, tal como nos apontou o professor André Siqueira em seu
depoimento para esta pesquisa, quando fala da cancdo Luar do Sertdo. Soma-se a isto 0s
elementos da arte circense, concebida como um trabalho coletivo, integrado, onde
elementos artesanais sdo fortemente presentes, e essas mesmas caracteristicas levadas
para a fita.

Sdo longas as cenas em que vemos Nha Barbina, Simplicio, Pirulito, Otelo,
Tonico e Tinoco cantando, ao contrdrio das cenas em que vemos a construcdo da
rodovia e de Paulo, que sdo mais rapidas e entram na narrativa bruscamente, tentando
deste modo gerar uma tensdo na histéria ali contada. Contudo o andamento ritmico da
pelicula ndo se altera, ela continua a mostrar uma estrutura circular que tenta ser
quebrada pela presenca destas cenas que remetem ao mundo urbano, mas o resultado,
ainda que desigual em sua montagem, acaba dando preeminéncia aos elementos rurais.
Podemos afirmar que o narrador cinematografico de Luar do Sertéo € rural, e a idéia de
cidade, de urbano, aparece como uma intromissdo nesta narrativa. E digno de nota
inclusive uma das respostas de Tonico quando o questionamos sobre qual filme que
havia participado que mais gostou do resultado final. O cantor afirmou: “Gostei de tudo
eles, mais ndo passava uma tomada se eu ndo pusesse meus olhos. Quando o diretor
falava ta pronto, ele me chamava “Vem?”, e ai eu mudava muita coisa. Eu dizia pra ele
“Qi, ta pegando tal lugar, tem que pegar pra cd”, ai ele ia por mim. N&o rodava
enguanto eu ndo vial”. Grosso modo, talvez pudéssemos afirmar que o cantor empresta
seu olhar a este narrador cinematografico que, como dissemos, reproduz a circularidade
presente nas cancdes da dupla.

Destarte, isso resulta em um posicionamento deste narrador cinematografico que
tenta “salvar” este mundo rural, que seria o lugar de contemplacdo da natureza, da
simplicidade da vida, da honestidade dos seus moradores. Estabelece-se deste modo
uma visao ingénua e bucdlica do rural brasileiro, que é dada pela forma assumida por
este narrador que traz marcas do teatro feito nos circos e a ideia de circularidade,
parecendo com isto andar na contramao daquilo que se desejava nestes anos: progresso
técnico e urbanidade, entendidos nestes anos como sindmimo de modernidade.

Filmado ja em meados dos anos 70, O Menino da Porteira muda o enfoque dado
ao rural brasileiro drasticamente. Nele ha uma imitacdo grosseira do rural norte
americano, um faroeste a brasileira que se torna a medida da producgdo cinematografica

da chamada Boca do Lixo. Parece que as antigas historias e personagens do homem
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pobre rural j& ndo bastavam para compor os personagens filmicos e seu enredo. O
narrador cinematografico de O Menino da Porteira toma para sua construgéo a estrutura
presente nos filmes de western e assim tenta compor uma nova representacdao do rural
brasileiro que se mostrasse mais em dia com a modernizagdo pela qual passava o pais. A
modernidade na fita aparece como copia do rural das fitas de caubois hollywoodianos e,
é neste sentido que, ao importar a forma western, importa também a figura do cauboi
presente nessas peliculas, trazendo um novo modo de ser para a representacao deste
homem pobre rural que é desenhado como portador de determinados valores e condutas
que apontavam para a construcdo de um trabalhador livre, autbnomo e aventureiro.
Casava-se a figura do caubdi com a figura do boiadeiro, materializado principalmente
no personagem Diogo Mendonca.

Deste modo o rural brasileiro aparece modificado pela estrutura do faroeste,
tornando-se palatavel ao espectador deste momento, que estava habituado aos westerns
que abundavam as salas de cinema. Ainda que em todo o filme ndo se crie uma
contraposicdo direta entre urbano e rural, tal como aparece em Luar do Sertdo, a forma
assumida pelo narrador cinematografico presente em O menino nos deixa entrever que
ndo seria mais o rural com ritmo lento que queria ser visto e consumido, mais sim um
rural em “ritmo de aventura”. Para além do personagem Diogo que se diz, e é tratado
pela obra, como homem “livre”, altera-se também a maneira que o filme é montado:
cenas mais rapidas, cortes menos bruscos, presenca de closes-ups, as cancdes sertanejas
ja relidas aparecem mais interligadas as cenas vistas e alteram o ritmo da pelicula,
buscando assim uma maior naturalizagdo da realidade ali representada.

Quando observamos a cangdo de Teddy Vieira e Luizinho, na gravagéo feita pelo
cantor Sérgio Reis, percebe-se uma alteragdo em sua tonalidade tal como nos afirmou
André Siqueira (ver Anexo 5). Deste modo, faz-se uma releitura, da can¢do de origem
rural para que ela seja absorvida pelo mundo urbano. Ressaltou-nos ainda Siqueira que
um determinado timbre de voz e certo modo de cantar traz em si uma viséo de mundo.
A voz do ex-cantor da Jovem Guarda em nada parecia remeter as vozes das antigas
duplas caipiras, mas apontava para um tipo racionalidade que indicava para 0 mundo
urbano, rompendo assim com a circularidade rural que se vé nas tradicionais cangcdes
caipiras.

Fato semelhante faz o narrador cinematografico presente na pelicula de Jeremias
Moreira Filho: ele toma a estrutura do filmes de western e mistura com elementos da

cultura de origem rural e reinventa assim tradicdo do caubdi americano, adaptando-o a
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realidade nacional. Com isso, acaba escamoteando a relacdo entre pequenos e grandes
proprietérios, as relagdes de mando e ordem, mantendo e ressaltando somente o carater
aventureiro e cavalheiresco da vida deste boiadeiro, distanciando-se assim do homem
pobre rural que viveria sob a dominacdo do grande proprietario rural, ou ainda daqueles
engajados politicamente na luta pela terra. E, deste modo, esta narrativa parece apontar
para alguns elementos do processo de modernizacao conservadora pela qual passsava o
pais nestes anos: modificava-se drasticamente 0s elementos técnico-cientificos sem
contudo enfrentar antigos problemas sdcio-econdmicos, como, por exemplo, uma
melhor distribuicdo de renda ao grosso dos trabalhadores e a expulsdo do homem pobre
rural do campo.

Na virada dos anos 1970 para 1980, o homem pobre rural é visto como o migrante
embrenhado na grande cidade, tal como nos mostra os personagens Milionario e José
Rico em Estrada da Vida, que realizado por Nelson Pereira dos Santos traz em si alguns
estilemas do neo-realismo italiano, como observamos durante a analise da obra.

Um dos elementos da postura neo-realista de se fazer cinema € a preocupagao em
tranpor para a sétima arte, com o minimo de interferéncia possivel, aquilo que se vé na
realidade concreta que estd sendo filmada. Esta parece ser uma das idéias tomadas por
Nelson para compor Estrada da Vida: ao abrir sua lente junto a realidade brasileira de
inicio dos anos oitenta, encontra uma modernidade tecnolégica mas nao realizacdo de
mudangas sociais que propriciassem ao grosso da populacdo beneficios do deste
progresso material. Vai nesse sentido as cenas em que vemos as peguenas cidades do
interior, a festa de pedo, que nestes anos aparecem como uma imitacdo sem recursos das
festas de rodeio norte americanas, a periferia da cidade grande, os trabalhadores bracais,
sem protecdo e com baixa remuneracdo envolvidos na construcdo de enormes arranha-
Ceus; ou ainda, as pequenas e rapidas tomadas em que vemos trabalhadores rurais junto
a colheita da producio de laranjas — que é mostrada como tecnicamente modernizada. E
como se 0 cineasta quisesse mostrar o povo brasileiro, reconhecé-lo nos anos 80, tal
como buscaram fazer os cineastas politicamente engajados dos anos 1960 e envovidos
com o Cinema Novo.

E o povo brasileiro aparece nesta narrativa como sendo o “povédo”, aquele que
vivia miseravelmente (no sentido econdmico e cultural), tal como os personagens
Milionario e José Rico, que munidos de um pouco de sorte e com elementos do
catolicismo mistico e popular, buscam brechas para sobreviver junto a grande crise que

assolava o pais destes anos, quando o chamado Milagre dava indicios de faléncia.
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Ainda segundo Siqueira, as cancOes desta dupla misturam elementos da “mdusica
mexicana a maneira de compor em tercgas (padrdo da musica sertaneja) matendo o dueto
de vozes”. Juntando coisas distintas, fazem um pastiche “no sentido de amalgamar
elementos musicais de varias origens, modificando o material artistico original,
apropriando-se deles a seu modo e criando desta maneira uma nova forma artistica”. E é
este pastiche que Nelson parece encontrar na sociedade brasileira deste inicio de década.

Com letras passadistas, as can¢fes da dupla trazem um certo apego aos elementos
da cultura de origem rural, particularmente a religiosidade e ao conservadorismo em
termos de costumes — tal como obervamos em nossa anélise — que, somadas a masica
feita de misturas, como nos disse Siqueira, parece dar-nos um diagnéstico do pais nestes
anos 1980. Estas cangdes, como vimos, eram muito consumidas por uma parcela da
populagdo composta por migrantes de origem rural que, embora situados no urbano,
pareciam ndo assumir por completo essa urbanidade: na cidade, esta populacdo parecia
ter acesso somente a periferia e seu comércio popular, as quinquilharias que restaram
dos anos de “milagre”. Porem, como afirma o personagem Zé Rico, “caipira é seu pai”,
ndo é para 0 mundo rural que esta populagdo parece acenar. Estavamos a meio do
caminho entre o brasil rural e o efetivamente urbano, e é neste sentido que o filme
termina em aberto, mostrando os cantores em uma encruzilhada, tal como o pais destes
anos.

Se o pastiche aparece nas cangdes de Milionario e José Rico e Nelson Pereira o
encontrou na realidade a que ele buscou dar forma e representar em Estrada da Vida,
poucos anos depois, 0 narrador cinematografico de Sonhei com Vocé o traz em sua
forma. Realizado em fins dos anos 1980, a narrativa levanta importantes questdes
(Movimento do Trabalhadores sem Terra, forte crise inflacionaria, luta por direitos
politicos) e talvez por ndo encontrar no chdo histérico um posicionamento claro da
situacdo do rural (e por consequéncia do pais), termina por fazer uma grande “mistura”,
0 que acaba por acomodar as questdes que toma para si a0 compor a obra.

O migrante rural recém urbanizado, representado principalmente na figura dos
personagens Milionario e José Rico, aparecem indecisos em suas escolhas e meio
“perdidos” frente a0 embate entre a cisdo deste mundo rural ali representado. De um
lado via-se a Unido Democréatica Ruralista, que buscava manter a velha estrutura
fundiéria e, de outro, aparece 0 Movimento dos Trabalhadores Sem Terra, trazendo para
a luta politica uma parcela da populacdo que, desde sempre no Brasil, havia ficado fora
dela. Este narrador tenta criar uma linearidade narrativa focando seu todo na figura dos
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personagens-cantores, todas as cenas parecem ser inseridas/forjadas para isto.
Entretando, estas tomadas que tentam trazer a obra alguns problemas pelos quais
passava 0 pais terminam soltas e ndo se resolvem, e tudo é remetido a um sonho do
personagem Milionério.

Esta declaracdo de indefinicdo parecia ndo agradar ao publico citadino: um novo
estilo masical sertanejo ja ecoavam nas ondas dos radios e conquistava grande parcela
deste publico consumidor. Esta nova musica se aproximava da country music norte
americana, nos deixando pistas que 0 pais dava 0s primeiros passos rumo a uma
economia internacionalizada.

Em 2005, no filme 2 Filhos de Francisco, o rural aparece como algo ja superado,
distante, lugar de muito trabalho e pouca possibilidade de ascencao social, onde todos
os lagos de coletividade teriam sido quebrados, cedendo espaco para a formagdo do
individuo obstinado por uma insercdo no mercado e alheio aos movimentos politicos
mais amplos. Contudo, esse Brasil rural — seguindo a perspetiva da obra — teria deixado
saudade, tal como nos conta 0 personagem Zezé que, ao voltar ao Sitio Novo ja ao final
da fita, afirma que ali teria passado os melhores momentos de sua vida, que apesar da
pobreza material, era rico em beleza, simplicidade, onde os lagos de coletividade ainda
eram presentes.

Jameson (1995), em Marcas do Visivel, quando fala do filme Um dia de Céo, nos
diz que ao assistirmos tal obra, “acabamos por nos sentir na ilusdo de que a camera esta
testemunhando tudo exatamente como aconteceu e 0 que ela vé é tudo o que ha para ser
visto” (p. 42). Fato semelhante parece acontecer com a obra de Breno Silveira, em que
por meio do dominio de uma técnica cinematografica avancada, bem estudada e
articulada, somadas ao depoimento da familia Camargo no final do filme, acaba por
deixar a idéia de que aquilo que a narrativa cinematografica nos mostrou seria a verdade
absoluta.

Por ser assim, talvez pudéssemos afirmar que a estética da representacdo presente
nesta narrativa, de certo modo, destruiu a densidade dos acontecimentos historicos que
tentava reproduzir e passou a dar relevo aos fatos individuais dos personagens
envolvidos. Este narrador cinematografico urbano olha para o tempo passado como uma
espécie de homenagem, com um ar de nostalgia, e deixa de lado a fome, a miséria, a
tragédia que assolou muitos homens pobres de origem rural, a exemplo da familia
Camargo. E nada melhor para “apagar” tais coisas que assumir uma estrutura

melodramatica de representacdo. Isto se da pela forma assumida pelo narrador que tenta
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atribuir a este rural algo de “ingénuo”, “simples”, “inocente” em relacdo ao momento
histérico que a fita recria. Mas, justamente por ser bem articulada e trabalhada
tecnicamente, a fita ndo consegue ser efetivamente naif.

Nestes anos em que focamos nosso trabalho, o Brasil experimentou uma
modernizagdo conservadora na qual, a todo momento e de maneiras distintas, elementos
tradicionais se combinaram aos modernos, as mudancas se articularam com a
continuidade e o progresso conviveu com a miséria, tal como nos mostrou cada uma da
fitas por nds analisadas.

No conjunto, os filmes por nds analisados apontam para uma espécie de
consagracdo e massificacdo de uma cultura popular de estrato rural, operada pelo
sistema de inddastria cultural do pais que, com os olhos voltados para um publico
consumidor predominantemente urbano — ou recém urbanizado —, retrabalhou velhos
temas, apropriou-se de alguns dos seus elementos musicais e acabou fortalecendo a
idéia que o progresso técnico-cientifico traria benesses a todos de maneira igualitaria.

Grosso modo, talvez pudéssemos tomar a histéria da familia Camargo como
representantes da recente historia do pais. Enquanto membros da populagéo pobre rural,
os Camargo pareciam vislumbrar na cidade melhoria econdmica, desenvolvimento e
progresso individual, fato que conseguiram alcangar, tal como nos mostra a obra de
Breno Silveira, abrindo méo de um modo de ser rural: ndo se canta mais o Beijinho
Doce de Tonico e Tinoco ao som da viola, dando expressdo a forma circular, com
algum coletivismo. O rural dos cantores € outro: feito de elementos do mundo da
concorréncia e do individualismo, por isso a racionalizagdo e a “limpeza” da musica, o
estilo country norte americano associado a uma palida rememoracdo do mundo caipira.
Mas nestas criacGes e recriacbes musicais em ritmo pop, o rural € uma lembranca, tal

como no filme .
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Anexo 1 - Ficha catalografica dos filmes analisados.

LUAR DO SERTAO. Direcdo: Osvaldo de Oliveira. Elenco: Jodo Salvador Perez
(Tonico); José Perez (Tinoco); Simplicio; Nha Barbina, Pirolito, Marlene Costa, Petrus
Bakker; Letacio Camargo; Luiz Sacomani; Wilson Louzada; Baby Santiago, e outros.
Musicas: Luar do Sertdo (Catulo da Paixdo Cearense); Moreninha Linda (Priminho,
Maninho e Tonico); Pé de Ipé, A saudade, vai, Cana Verde, Chora Cavaquinho, Baile
na Col6nia (Tonico e Tinoco). Argumento: Tonico e Tinoco, Alfredo Palécios. Roteiro:
Osvaldo de Oliveira, Marcio de Souza, Ana Lucia._Producdo Titanus / Servicine. BR,
1970, color.

O MENINO DA PORTEIRA._Direcdo: Jeremias Moreira Filho_Elenco: Sergio Reis;
Marcio Costa; Jofre Soares; Zé Coqueiro; Jaci Ferreira; Bentinho; Sebastido Grandoni;
Santoni Santigo; Tony Santos; Armando Paschoalin; Salvador do Amaral; Luizinho e
Limeira; Roberto e Meirinho e outros. Musicas: Poeira (Serafim Gomes e Luiz Bonam);
Assim é o meu sertdo, Recolhida (Osvaldo Mello, Clayton Oliveira); Cavalo
Preto(Anacleto Rosas Jr.); O menino da Porteira (Teddy Vieira e Luisinho). Argumento
e adaptacdo: Wenceslau Moreira da Silva Neto e Jeremias Moreira Filho._Produgéo
Topazio Cinematografica. BR, 1976, color.

ESTRADA DA VIDA. Direcdo: Nelson Pereira dos Santos. Elenco: Milionario (Romeu
Januario Mattos), José Rico (José A. Santos), Nadia Lipi, Silvia Leblon, Raimundo
Silva, José Raimundo, Turibio Ruiz, Marthus Mathias, José Marinho, Nestor Alves de
Lima, Manfredo Bahia, José Reynaldo Cezaretto e outros. Musicas: Estrada da Vida, Dé
amor pra quem te ama, Carro Velho, Rastro de Saudade (José Rico); De longe também
se ama (José Rico — Jair Cabral); Coracdo de Pedra (Belmiro); Berco de Deus (Dino
Franco — José Rico); Filho de Ninguém (Dino Franco e José Rico); Jogo do Amor
(Waldemar de Freitas Assuncdo — José Rico); llusdo Perdida (Milionario e José Rico);
Esquecido (José Rico — Parand); Va pro inferno com seu amor (Meirinho); Do Mundo
Nada Se Leva (Belmonte - Jorge Paulo Nogueira); Procedimento (José Rico -
Cristovam Reis); Silencio da Noite (José Rico - Danubio Do Prado). Roteiro: Francisco
de Assis, Ney Sant’anna._Producdo: Vilafilmes Producdes Cinematograficas Ltda. BR,
1979/80, color.

SONHEI COM VOCE._Direcdo: Ney Sant’anna. Elenco: Milionéario e José Rico,
Marcélia Cartaxo, Raimundo Silva, Joel Barcelos, Jurandir de Oliveira, Turibio Ruiz,
José Raimundo, David Quintanas, Waldy Onofre, Ada Chaseliov, Yeda Dantas, Sandro
Solviatti, Jorge Laffond, Tininho Fonseca. Jofre Soares e outros. Musicas: Sonhei com
Vocé (Vicente Dias — José Rico); Estrada da Vida, Minha volta (José Rico); Sozinho na
Estrada (Waldemar de Freitas Assuncdo); Berco de Deus (Dino Franco — José Rico);
Sonho de um Caminhoneiro (Chico Valente — Neil Bernardes); Saudades de Minha
Terrra (Gerson Coutinho da Silva — Pascoal Dodanelo); Entrevista (José Alves dos
Santos — Dulcidio Euphino); Paix&o de um homem (Waldick Soriano); Jornada da Vida
(José Alves dos Santos); Viva a Vida (Crysostomo — José Raimundo). Argumento e
roteiro: Ney Sant’anna, Francisco Botelho. Producéo: Regina Filmes. BR, 1987, color.

2 FILHOS DE FRANCISCO: A HJSTC’)RIA DE ZEZE DI CAMARGO E LUCIANO.
Direcdo: Breno Silveira._Elenco: Angelo Antonio, Dira Paes, Mércio Kieling, Thiago
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Mendonca, Paloma Duarte, Jackson Antunes, Natdlia Lage, Dablio Moreira, Marcos
Henrique, Wigor Lima, José Dumont, Lima Duarte, Zezé di Camargo e Luciano, Pedro
e Tiago. Musicas: Luar do Sertdo (Catulo da Paixdo Cearense); Homem Mau (Leo
Canhoto); Colheita do Milho (Hamilton Carneiro e Andrade); Cowboy a Piranopolina
(José Bonfim); Beijinho Doce (Jodo Alves dos Santos, Nhd Pai); Eu tiro o leite
(Sebastido Lima, Nelson Perez, Bob Nelson); O menino da Porteira (Teddy Vieira e
Luizinho); No dia em que sai de casa (Joel Marques); Pirindpolis hoje em dia (Lais
Correia de Oliveira) Viva as Forcas Armadas e a sua Tirania (Rick Nunes, Abmael J.
Freire, Lais Correia de Oliveira); Dionisia n°® 1 (Jaime Além); Poeira (Luiz Bonan,
Serafim Colombo Gomes); Tristeza do Jeca (Angelino de Oliveira); O Rio de
Piracicaba — Rio de Lagrimas (Piraci, Lourival dos Santos, Tido Carreiro); Calix Bento
(Tavinho Moura); Toneladas de Paixdo (Darci Rossi, Serginho Sol, Alexandre); Dou a
vida por um beijo (Antonio Luiz, Cecilio Nina, Lalo Prado); Como vai vocé (Antonio
Marcos, Mario Marcos); Pra mudar a minha vida (Cesar Augusto, Piska); Do jeito que a
morena gosta, Saudade Bandida, Soliddo, Quem sou eu sem ela, E o amor (Zezé di
Camargo); Saudade Brejeira (Jose Eduardo Morais, Nasf Chaul); O lavrador (Nicéias
Drumond, Cecilio Nina, Felisbeto da Silva); Eu e meu Pai (Vicente Dias, Cleide); Ta
faltando alguém aqui(Zezé di Camargo, Henrique, Pascuma._Roteiro: Patricia Andrade e
Carolina Kotscho._Produtores: Conspiracdo Filmes e ZCL Produgbes Artisticas. BR,
2005, color.
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Anexo 2 — Letras das principais cancoes citadas ao longo do texto.

Luar do Sertédo (BR, 1970)

Luar do sertdo
(Catullo da Paixao Cearense)

N&o hé, 6 gente, oh ndo
Luar como este do sertao.

Oh que saudade do luar da minha terra

L4 na serra branquejando, foia seca pelo chéo.
Este luar ca da cidade é tdo escuro,

N&o tem aquela saudade do luar do meu sertéo.

E a lua nasce por detrai da verde mata,

Mai parece um sor de prata prateado a solid&o.
E a gente pega na viola que ponteia

A cancéo e a lua cheia no bater do coragé&o.

Né&o hé, 6 gente, oh ndo
Luar como este do sertdo.

Coisa mai bela neste mundo ndo existe

Do que ouvir um galo triste, no sertéo se faz lua.
Parece até que a arma da lua é que descanta,
Escondida na garganta desse galo a soluga.

N&o hé, 6 gente, oh ndo
Luar como este do sertao.

Ai quem me dera que eu morresse la na serra
Abracado a minha terra e dormindo de uma vez.
Ser enterrado numa cova pequenina

Onde tarde a sururina chora a sua viuvez.

N&o ha, 6 gente, oh ndo
Luar como este do sertdo.
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Moreninha Linda
(Tonico, Priminho e Maninho)

Meu coracdo ta pisado como a flor que murcha e cai
Pisado pelo desprezo do amor quando desfais.
Deixando a triste lembranca, adeus para nunca mais.

Moreninha linda
Do meu bem-queré,
E triste a saudade
Longe de voce.

O amor nasce sozinho, ndo é preciso planta.
A paixdo nasce no peito, farsidade no oié.
VOCé nasceu para outro, eu nasci pra te ama.

Moreninha linda
Do meu bem-queré,
E triste a saudade
Longe de voce.

Eu tenho meu canarinho, que canta quanto me Vé.
Eu canto por té tristeza, canario por padecé
Da saudade da floresta, deu saudade de vocé.

Moreninha linda
Do meu bem-queré,
E triste a saudade
Longe de vocé.
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Cana Verde
(Tonico e Tinoco)

Abra porta ou a janela, venha ver quem € que eu s0.
Sou aquele desprezado, que vocé me desprez0.

Eu ja fiz o juramento de nunca mais ter amd,
pra viver, penar chorando, por tudo lugar que eu vo0.

Quem canta seu mar espanta, chorando sera pio,
0 amor que vai e vorta, a vorta sempre é mio.

Chora viola e sanfona, chora triste o violao,
tu que é madeira chora, que dird meu coragéo.
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Pé de Ipé
(Tonico e Tinoco)

Eu bem sei que adivinhava
quando as vez eu te chamava
de muié sem coragéo.

Minha voz assim queixosa,
vancé é a mais formosa

das cabocras do sertdo.

Certa vez tive um desejo

de provar o mer de um beijo
da boquinha de vancé,

I4 no trio da baixada,
“pertinho da encruziada,
debaixo dum pé de Ipé.

Mas o destino é traigoeiro
E me deixou na solidao.
Foi-se embora pra cidade,
me deixou triste saudade
neste pobre coracao.

Quando eu passo a encruziada
ainda avisto o pe de Ipé.
Ainda canta um passarinho
me faz alembrar sozinho
aquele dia com vancé.
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O Menino da Porteira (BR, 1976)

Poeira
(Serafim Gomes, Luiz Bonan)

O carro de boi la vai gemendo |4 no estradao

Suas grandes rodas fazendo profundas marcas no chéo
Vai levantando poeira, poeira vermelha, poeira

Poeira do meu sertéo.

Olha s6 o boiadeiro montado em seu alazdo
Conduzindo toda a boiada com seu berrante na mao
Seu rosto € sO poeira, poeira vermelha, poeira
Poeira do meu sertéo.

Olha seu moco a boiada, em busca do ribeirdo

Vai mugindo , e vai ruminando, cabegas em confusao
Vai levantando poeira, poeira vermelha, poeira
Poeira do meu sertdo

Olha s6 o boiadeiro montado em seu alazdo
Conduzindo toda a boiada com seu berrante na mao

Seu rosto é sO poeira , poeira vermelha, poeira do meu sertéo.

Poeira entra em meus olhos, ndo fico zangado néo

Pois sei que quando eu morrer meu corpo ira para o chdo

Se transformar em poeira, poeira vermelha, poeira
Poeira do meu sertéo.

Poeira do meu sertéo.

Poeira do meu sertdo. Poeira.
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Assim é 0 meu sertdo
(Osvaldo Mello, Clayton Oliveira)

Quem néo conhece as belezas dessas matas
Que nédo conhece uma rua de café

Quem ndo conhece estas pontes e cascatas
Uma rocinha, um ranchinho de sapé

Quem néo conhece a batida de machado
Quem ndo conhece uma colheita de algodao
Quem ndo conhece um violeiro apaixonado
Uma viola, uma saudade, uma cangéo!
Assim é que € o sertdo,

Assim é que é 0 sertdo!

Quem ndo conhece o cantar da passarada
O milho verde bem no ponto de colher
Quem ndo conhece a primavera perfumada
Perca uns dias e venha de perto ver.

Quem néo conhece um estouro de boiada
Que o fazendeiro tem orgulho de ser sua
Quem ndo conhece a festinha no terreiro
Que s6 termina quando se esconde a lua.
Assim é que é o sertdo,

Assim € que € 0 sertdo!

Quem ndo conhece 0 vigario da capela
Casamenteiro como ele outro néo ha

Quem ndo conhece que a cabocla é a flor mais bela

Que a natureza até hoje pode dar.
Assim é gue é o sertdo,
Assim é que é 0 sertdo!
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Cavalo Preto
(Anacleto Rosas Jr.)

Eu tenho um cavalo preto
Por nome de ventania

Um lago de doze bragas

Do couro de uma novilha
Tenho um cachorro bragato
Que € pra minha companhia
Sou um caboclo folgado

Eu ndo tenho familia.

Refrdo

No lombo do meu cavalo
Eu viajo o dia inteiro

Vou de um estado pro outro
Eu ndo tenho paradeiro
Quem quiser ser meu patrao
Me ofereca mais dinheiro
Eu sou muito conhecido
Por esse Brasil inteiro

Tenho uma capa galcha

Que eu troquei num boi carreiro
Tenho dois pelego grande

Que € pura la de carneiro

Um me serve de colchéo

E outro de travesseiro

Com a minha capa galcha

Eu me cubro o corpo inteiro

Adeus que eu ja vou partindo
Vou pousar noutra cidade
Depois de amanha bem cedo
Quero estar em Piedade

Deus me deu esse destino

E muita felicidade

Quando eu passo com meu Pingo
Deixo um rastro de saudade
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Recolhida

(Osvaldo Mello, Clayton Oliveira)

Boiadeiro recolhe a boiada
Leva pra invernada

Pro gado engordar

Este més temos uma viajem
Tem que ter coragem

Para suportar

No total sdo oitocentos bois
Né&o deixe pra depois
Comece a contar

Nao é facil a vida boiadeiro
Pra se ter dinheiro

Tem que trabalhar

Na viajem é preciso sorte
Pois é boi de corte
N&o pode estourar

No caminho tem uma invernada

Faca uma parada
Para descansar

Chico Preto chame Zé Coqueiro

Nosso cozinheiro
Quero perguntar

Se comprou 0 nosso mantimento

Nesse passo lento
Vamos se atrasar
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O menino da Porteira
(Teddy Vieira e Luisinho)

Toda vez que eu viajava pela Estrada de Ouro Fino
de longe eu avistava a figura de um menino
que corria abrir a porteira e depois vinha me pedindo:

- Toque o berrante seu mog¢o que é pra mim ficar ouvindo.

Quando a boiada passava e a poeira ia baixando,

eu jogava uma moeda e ele saia pulando:

- Obrigado boiadeiro, que Deus véa Ihe acompanhando
pra aquele sertdo a fora meu berrante ia tocando.

No caminho desta vida muitos espinhos encontrei,

mas nenhum calou mais fundo do que isso que eu passei
Na minha viagem de volta qualquer coisa eu cismei
Vendo a porteira fechada o menino néo avistei.

Apeei do meu cavalo e no ranchinho a beira chéo

Vi uma mulher chorando, quis saber qualé a razdo

- Boiadeiro veio tarde, veja a cruz no estradao!
Quem matou o meu filhinho foi um boi sem coragéo!

L4 pras bandas de Ouro Fino levando gado selvagem
quando passo na porteira até vejo a sua imagem

O seu rangido tdo triste mais parece uma mensagem
Daguele rosto trigueiro desejando me boa viagem.

A cruzinha no estraddo do pensamento nao sai

Eu ja fiz um juramento que ndo esqueco jamais
Nem que meu gado estoure, que eu precise ir atras
Neste pedaco de chdo berrante eu ndo toco mais
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“Estrada da Vida” (BR, 1979/80)

Estrada da Vida
(José Rico)

Nesta longa estrada da vida
Vou correndo e ndo posso parar
Na esperanca de ser campeéo
Alcancando o primeiro lugar

Mas o tempo cercou minha estrada
E o cansago me dominou

Minhas vistas se escureceram

E o final da corrida chegou

Este é o exemplo da vida

Pra quem ndo quer compreender
NOs devemos ser 0 que SOomos
Ter aquilo que bem merecer

Mas o tempo cercou minha estrada
E o0 cansago me dominou

Minhas vistas se escureceram

E o final da corrida chegou
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De longe também se ama
(José Rico — Jair Cabral)

Quem tem seu amor distante
Que gosto que pode ter
Quanto mais o tempo passa
Mais tem vontade de ver

Eu moro aqui tdo longe
Longe do meu bem querer
A saudade me maltrata

A distancia me faz sofrer

Se eu pudesse voar

Onde eu ia pousar?

Nos bracos do meu amor
Com quem eu vou me casar

Depois de nos dois casados
Ninguém vai nos separar
N&s vamos viver felizes
Até a morte nos levar.

E quando chegar tardinha que vejo o anoitecer
As vezes choro sozinho recordando de vocé
A noite vou na capela fazer minha oracéo
Pedir Deus que me ouca e faga a nossa uniéo
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Coracdo de Pedra
(Belmiro)

Sou um homem diferente que ndo penso em nada
Jamais amei na vida jamais tive morada

Reconheco o grande erro sou errado até o fim

N&o penso em comentarios do que falam sobre mim.

Tenho um coracdo de pedra ndo me considero vencido
Nunca soube o que é amar para nao ser destruido

O dinheiro vale mais porque amigo ndo tem

Meu amor é s6 de mée que do filho s6 quer bem.

Coracdo de pedra em meu peito levarei

Levarei também orgulho desta terra que pisei
N&o quero deixar noticias dos lugares que passei
Né&o escrevo em minha campa

Lembrancas ndo deixarei.
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Filho de Ninguém
(Dino Franco e José Rico)

Eu sou aquele menino que sozinho segui meu destino
Me formei na escola da iluséo

O meu mundo néo foi colorido

Ninguém sabe o quanto tenho sofrido

Pra esconder a minha solidao

Tenho comigo um desgosto profundo
Por ndo saber quem me fez vir ao mundo
Mesmo assim eu me sinto feliz

“Meu canto € triste porque eu sou um filho de ninguém”

Meus pais negaram 0 meu nome

Sozinho eu cresci e me fiz homem
Diminuido pelas dores do além

Mas se eles me ouvirem cantando

V&o ouvir que o mundo esta proclamando
Que néo sou filho de ninguém

Tenho comigo um desgosto profundo
Por ndo saber quem me fez vir ao mundo
Mesmo assim eu me sinto feliz
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Dé amor pra guem te ama
(José Rico)

Meu bem acredite em mim

Né&o deixe este amor morrer

A nossa felicidade s6 depende de querer

As mentiras que ha entre nos

E um delirio de um amor inocente

que faz nascer os cilimes, ciimes faz mal pra gente
A falta dos seus carinhos 0 meu coragéo reclama,
quero viver sorrindo de amor para quem te ama.
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lluséo Perdida
(Milionario e José Rico)

Eu te peco por Deus oh, menina
Por favor nédo se iluda comigo
Sou casado e ndo posso te amar
Falo assim porque sou teu amigo
O que queres saber de mim

Num instante eu te digo a verdade
Esquecendo de mim para sempre
Tu teras muitas felicidades

Sei que 0 homem tem o seu direito
De amar um alguém nessa vida
Né&o condeno aqueles que amam
Ser sincero a sua querida

Vai em busca de alguém que € livre
E o conselho que dou a vocé
Esquecendo de mim para sempre
Farei de tudo para te esquecer
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Do Mundo Nada Se Leva
(Belmonte - Jorge Paulo Nogueira )

Quando estou viajando cruzando campos e serras
Meu coracao se alegra se passo por minha terra

O rincdo € mais florido

A natureza é mais bela

Gosto de minha queréncia por ser risonha e florida
Onde vivi em crianca a minha infancia querida
Né&o sai de minha lembranca aquela gente amiga

\Vamos sorrir e cantar
Que esta triste se alegra
A nossa vida € curta
Do mundo nada se leva

Vida triste ou vida alegre

A vida do cancioneiro

Sorrindo as vezes com magoa

Cantando com desespero

Bebendo de todas aguas de nosso chéo brasileiro
Sendo triste ou sendo alegre eu adoro minha linda
Cantando que conheci a minha prenda querida
Viveras sempre comigo o resto de minha vida
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Sonhei com VVocé (BR, 1987)

Sonhei com Vocé
(Vicente Dias — José Rico)

Depois de muito tempo acordado ja cansado de tanto sofrer
Esta noite eu dormi um pouquinho, sonhei com voce.

VOCE apareceu em meu quarto e sorrindo me estendeu a mao
Se atirou em meus bragos e beijou-me com emogcéo.

E matando a paixao recolhida num delirio de felicidade
Em soluco vocé me dizia: - Amor que saudade.

de repente em menos de um minuto

vocé se transformou num vulto e logo desapareceu.

Quando acordei nédo te vi que desespero

Minhas lagrimas molharam a fronha do meu travesseiro
meu bem como é maravilhoso sonhar com vocé

Amor como ¢ triste acordar e ndo te ver.
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Minha volta
(José Rico)

Eu preciso contar a verdade

néo adianta a gente esconder

um bom filho quando sai de casa
sofre tanto pra sobreviver

0s costumes sao bem diferentes

e a gente sofre tanto e como sofre
as pancadas do mundo doem tanto
mas a gente precisa aprender.

Eu voltei

pra rever 0s amigos de infancia

gue me incentivaram com forca e esperanca
pra que eu fosse o artista que sou.

Eu voltei

lutei bastante, fui honesto e venci

apanhei da vida mas as ligdes eu aprendi

SO me resta com meu hino agradecer.

Nesta longa estrada da vida
vou correndo e ndo posso parar
na esperanca de ser campeéo
alcancando o primeiro lugar.
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Sonho de um Caminhoneiro
(Chico Valente — Neil Bernardes)

Eram dois amigos inseparaveis, lutando pela vida e o pao

Levando um sonho de cidade em cidade, de serem donos do seu caminh&o
Com muita luta e sacrificio pra pagar em dia a prestacéo

Se realizava o sonho finalmente do empregado, passa a ser patrao

Suas viagens eram interminaveis, de cansaco de poeira e chao

Um dos amigos o recém casado, ia ser pai do primeiro varao

Com alegria vinham pela estrada, ndo vendo a hora de chegar

E o caminhoneiro disse ao amigo, vou lhe dar meu filho para batizar

Mas o destino cruel e traicoeiro, marcou a hora e o lugar

A chuva fina e a pista molhada, com uma carreta foram se chocar

Mas como todos tem a sua sina, um a morte n&o levou

E agonizante nos bracos do amigo disse vai conhecer meu filho, porque eu néo vou

Falado:

"Naquela curva, beira da estrada, uma cruz ao lado de um pinheiro marca para sempre
onde foi ceifada a vida e 0 sonho de um caminhoneiro, com a morte do companheiro a
saudade vai chegar, aqueles bons e velhos tempos nunca mais irdo voltar.”

Mas como todos tem a sua sina, um a morte néo levou
E agonizante nos bracos do amigo disse vai conhecer meu filho, porque eu néo vou
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Paixdo de um homem
(Waldick Soriano)

Amigo

Por favor leve esta carta

E entregue aquela ingrata
E diga como estou

Com os olhos rasos d'agua
O coracdo cheio de magoa
Estou morrendo de amor

Amigo

Eu queria estar presente

Para ver o que ela sente
Quando alguém fala meu nome
Eu ndo sei se ela me ama

Eu sé sei que ela maltrata

O coragéo de um pobre homem

Amigo

Se esta cartinha falasse

Pra dizer aquela ingrata
Como esta meu coragdo

Vou ficar aqui chorando
Pois um homem quando chora
Tem no peito uma paixéo

Vou ficar aqui chorando
Pois um homem quando chora
Tem no peito uma paixao
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Viva a Vida
(Crysostomo — José Raimundo)

Quebrei a taca da amargura

Atirei seus pedacos ao vento

Gritei bem alto: viva a vida!

O sol que andava meio ausente

Voltou a brilhar novamente

Com o sorriso da mulher querida.

As minhas lagrimas secaram para sempre
Sua presenca mandou a saudade embora
N&o sinto mais essa ansiedade louca
Quando de amor estava quase morrendo
Senti seus labios para a vida me trazendo
Com respiracédo de boca a boca.

S6 0 amor vale tudo na vida

Sé 0 amor € a inspiragdo

Sem amor a esperanca é perdida
Por amor escrevi esta cancao.
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2 Filhos de Francisco: a historia de Zezé di Camargo e Luciano (BR, 2005)

Beijinho Doce
(Jodo Alves dos Santos, Nho Pai)

Que beijinho doce

Que ela tem

Depois que beijei ela
Nunca mais beijei ninguém

Que beijinho doce

Foi ela quem trouxe
De longe prd mim

Se me abraca apertado
Suspira dobrado

Que amor sem fim.
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Calix bento
(Tavinho Moura)

O Deus salve o oratdrio

O Seus salve o oratdrio

Onde Deus fez a morada,oi, ai, meu Deus
Onde Deus fez a morada, oi, ali

Onde mora o calix bento

Onde mora o calix bento

E a hdstia consagrada,oi, ai, meu Deus
E a hostia consagrada, oi, ai

De jessé nasceu a vara

De jessé nasceu a vara

Da vara nasce a flor, oi, ai, meu Deus
Da vara nasceu a flor, oi, ai

E da flor nasceu Maria

E da flor nasceu Maria

De Maria o salvador, oi, ai, meu Meus
De Maria o salvador, oi, ai
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Tristeza do Jeca
(Angelino de Oliveira)

Nestes versos tao singelos
Minha bela, meu amor

Pré vocé quero contar

O meu sofrer e a minha dor
Sou igual a um sabia

Que quando canta é s0 tristeza
Desde o galho onde ele esta

Nesta viola canto e gemo de verdade
Cada toada representa uma saudade

Eu nasci naquela serra
Num ranchinho beira-chao
Todo cheio de buracos
Onde a lua faz claréo
Quando chega a madrugada
La no mato a passarada
Principia um barulh&o

Nesta viola, canto e gemo de verdade
Cada toada representa uma saudade

L4 no mato tudo é triste
Desde o jeito de falar
Pois o0 Jeca quando canta
Dé vontade de chorar

E o choro que vai caindo
Devagar vai-se sumindo
Como as aguas vao pro mar.
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No dia em que sai de casa.
(Joel Marques)

No dia em que eu sai de casa
Minha mée me disse:
Filho, vem ca!

Passou a mdo em meus cabelos

Olhou em meus olhos
Comecou falar

Por onde vocé for eu sigo
Com meu pensamento
Sempre onde estiver

Em minhas orac6es

Eu vou pedir a Deus

Que ilumine o0s passos seus...

Eu sei que ela

Nunca compreendeu
Os meus motivos

De sair de l&

Mas ela sabe

Que depois que cresce
O filho vira passarinho
E quer voar...

Eu bem queria
Continuar ali

Mas o destino

Quis me contrariar

E o olhar

De minha mé&e na porta
Eu deixei chorando

A me abengoar...

A minha mé&e naquele dia

Me falou do mundo como ele é

Parece que ela conhecia
Cada pedra que eu iria

Por o pé

E sempre ao lado do meu pai
Da pequena cidade

Ela jamais saiu

Ela me disse assim:

Meu filho va com Deus

Que este mundo inteiro € seu...

E o olhar

De minha mée na porta
Eu deixei chorando

A me abencoar...
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O Rio de Piracicaba — Rio de Lagrimas
(Piraci, Lourival dos Santos, Tido Carreiro)

O rio de Piracicaba vai jorrar agua pra fora
Quando chegar a agua dos olhos de alguém que chora.
Quando chegar a 4gua dos olhos de alguém que chora.

L& no bairro onde eu moro sé existe uma nascente.
A nascente dos meus olhos ja formou uma corrente.
Pertinho da minha casa ja formou uma lagoa

Com lagrimas dos meus olhos por causa de uma pessoa.

O rio de Piracicaba vai jorrar agua pra fora
Qando chegar a agua dos olhos de alguém que chora.
Quando chegar a agua dos olhos de alguém que chora.

Eu quero apanhar uma rosa, minha mao ja ndo alcanca.
Eu choro desesperado igualzinho uma crianca.

Duvida alguém que néo chore pela dor de uma saudade.
Quero ver guem que nédo chora quando ama de verdade.
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E 0 amor

(Zezé di Camargo)

Eu ndo vou negar que sou louco por vocé
"T6" maluco pra te ver

Eu ndo vou negar

Eu ndo vou negar sem vocé tudo € saudade
Voce trés felicidade
Eu ndo vou negar

Eu ndo vou negar vocé é meu doce mel
Meu pedacinho de céu
Eu ndo vou negar

Vocé é minha doce amada, minha alegria
Meu conto de fadas, minha fantasia
A paz que eu preciso pra sobreviver

Eu sou o seu apaixonado de alma transparente
Um louco alucinado, meio inconsequiente
Um caso complicado de se entender

E o Amor

Que mexe com minha cabecga e me deixa assim
Que faz eu pensar em voceé e esquecer de mim
Que faz eu esquecer que a vida é feita pra viver

E 0 Amor

Que veio como um tiro certo no meu coragao
Que derrubou a base forte da minha paixao

E fez eu entender que a vida é nada sem vocé
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Anexo 3: Transcricdo da entrevista realizada com José Perez (Tinoco)

A entrevista que segue foi realizada em 15/03/2007 na cidade de Lengois Paulista,
interior de S@o Paulo. José Perez, o Tinoco, nos recebeu em uma tarde no Hotel
Colonial, momentos antes de fazer uma participacao especial em um show de uma nova
dupla sertaneja. Juntamente com seu filho José Carlos e sua mulher Nadir Perez,
atenciosamente e com muito bom humor respondeu as perguntas feitas por nés — Célia
Tolentino e Odirlei Dias Pereira.

Optamos por transcrever a entrevista mantendo a pronuncia e o “modo de falar”

do entrevistado. Segue na integra a transcricao de nossa entrevista.

Tinoco: Fazia 22 pecas pra ndo cansar tanto a dupra. Fazia os papéis, o gala, o Tonico
ndo. Ele ajudava a escrever, eu também. O primeiro paper que ele foi fazer padre, ele
trupicou e caiu. Riscou o paper dele e nunca mais.

élia: Tropecou na batina foi?
Tinoco: Ele era muito acanhado. As tdbua do palco dos artista de circo ndo tem aquela...
Entdo tinha uma tabua mais arta, trupicou e caiu! Foi s6 risada! (Risos) “Ai o padre
caiu! O padre caiu”. Entro pra dentro e cortou o paper! Nunca mais!
Célia: Mais quantas pecas eram?
Tinoco: Vinte e duas pecas. Cada um que pegava, que nem o Chico Mineiro, Tristeza
do Jeca, Cabocla, Chico Mineiro, cada musica que pegava, nois fazia uma pec¢a do
enredo daquela musica. NOis escrevia a peca teatral.
Célia: Vocés mesmo que escreviam?
Tinoco: No6is mesmo!
Odirlei: E ia apresentar onde?
Tinoco: Ah, muito lugar! Circo e teatro também!

Célia: E ai a direcdo era tudo de vocés? Escrevia, dirigia, montava, as roupas...

Tinoco: O cenario. Esse disco aqui foi feito por Som Livre? (Apontando o cd ““La no
meu Sertao)

Célia: O que esta escrito ai?

Odirlei: Chantecler.
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Tinoco: Mas a Som Livre também fez. Seu nome é...
QOdirlei: Odirlei.

Tinoco: Odinei?

Célia: A mae era criativa!

Tinoco: E! (autografa o cd). Odirlei, abraco Tinoco 15/03/2007. E pronto! Esse aqui eu
vou deixar pra vocés! A emissora como se chama?

Célia: A gente é da universidade! O senhor vai virar tese!

Tinoco: Ah, sei sei...

Célia: Tese na universidade!

Tinoco: Esse aqui € muito b&o! (Fala do cd) Abraco. (Tinoco mostrando o cd e falando)

Tinoco: (70 anos) Essa musica aqui eu fiz com meu filho! Aquele de camisa azul! Eu e
o Tonico.

Odirlei: Vocés que compuseram a musica?

Tinoco: Mais bem forte! Mdsica pra mim e pro Tonico! Depois eu gravei essa daqui
“Santa Maria do Brasil”, bonita né? Magoas de Caboclo. Aquela assim (cantando)
“Cabocra o seu olhar esta dizendo, que vocé esta me querendo, que vocé gosta de mim”.
E aqui esta cancdo, € cancdo de amor, é uma cancdo espanhola, que nois fizemo em
brasileiro. O pai cantava essa aqui “Tema de Lara”. Nao é dos seus tempo!

Célia: E! E do meu tempo!

Tinoco: E mundial!

Célia: E linda! E do filme? Ela é cantada? O tema de Lara...

Tinoco: Essa “Viola” (falando da musica). E um violeiro, que eu cantei junto com ele,
iguar esse ai, Pé descarso ai. Ele chama Zé Paulo Medeiros. Entdo eu cantei uma
musica, essa Viola, cantei um pedacinho com ele, homenageando todos os cantor que
canta sozinho com a viola. Que sera do “Que sera, que serd, da minha vida sem vocé”.
Essa “Comboy fora da lei”... Eu canto nos shows. Baile na Fazenda é do Roberto
Carlos.

Célia: Essa do Roberto Carlos eu ndo conheco.

Tinoco: Esta chegando a hora... aquela “ai, ai, ai, estd chegando a hora, o dia ja vem
raiando meu bem, eu tenho que ir me embora”...

Célia: Que lindo! Esse cd deve ter ficado muito bonito!
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Tinoco: Fizemo um apanhado ai... mai vamo entra no assunto!

Célia: Eu estou gostando dessa historia do teatro! Quando é que vocés comegaram a
fazer, a apresentar a musica, ou era a musica que apresentava o teatro?

Tinoco: Vai escuta aqui ou 1&8? (Referindo-se a filmadora)
Célia: Os dois! Esta gravando aqui e 1a também!

Tinoco: Nois que criamo o estilo porqué nem tinha! Teatro era teatro, Noéis entdo
entremo com o teatro caipira, e depois veio 0 Mazzaropi também. Entdo Tonico e
Tinoco, foi sessenta ano profissionar cantanto com o Tonico. Nois fazia tudo o que
podia faze pra agrada nossos fas. Portanto que, cé vé, nois tamo na maior midia que se
pode pensar. Tonico e Tinoco conseguimo uma midia em cada corac¢dozinho de cada
brasileiro. Ninguém tira.

Célia: E verdade...

Odirlei: Ninguém tira...

Tinoco: Entdo nois sempre, essa lado nois era muito caprichoso! Todas as musica que
nois fizemo, 1.500, era temas de vida. N6i ndo era poeta de ir num lugar assim, como
tamo aqui, pra bola! Nois via um tema de vida e ja fazia uma musica! S6 vo falar uma!
E é todas iguais. E aquela (canta) “O meu pai ja ta veinho, ndo pode mais trabaia,
brincando com seu netinho, passa o tempo a recorda, quando pena na viola, pra tristeza
disfarca, canta moda do passado, e depois pega a chorar”. No6is vimo um veinho numa
casinha de barro, e uma criancadinha jogando bolinha de meia, e 0 véio assim, com
lagrimas oiando... Eu e o Tonico chegamo nele e falamo “O senhor ta vendo 0s menino
e chorando?” Ele fald “To! Essa minha viola eu cantei muito com ela e hoje eu néo
posso nem carregar ela, ta pindurada aqui!” Entdo nois fizemo o “Veio Pai”..

Célia: Que lindo!

Tinoco: “Mamae Mamae” também! E... a gente viu cenas de mde com filho que hoje
océ ndo vé mais! Mudd! A mée tinha grande valor primeiro. Hoje j&, ndo é que que
mudd, 0 progresso ocupa muito as crianca desde pequeno e 0 pai e a mde tem que
trabaia pra sobreviver. Entdo as crianga cresce sem o pai e sem a mée. Entdo néo é dizé
que os jovem abandonou os pai, ndo é! Ja vem com a empregada ou baba, e, todas essas
coisas, e nois temo musica também, feito disso ai. O que océ pensé nois fizemo...

Célia: E quantas? 1.500?

Tinoco: E! Mamie Mamde tem um estribilhinho que a turma gosta muito! (canta)
“Mamae, maméae, como eu gosto de vocé, minha mée como faz falta, tua vida em meu
viver”. Entdo a gente vendo essas coisas fizemo pra mée né? Ai depois tem (canta) “O
M que eu tenho guardado, na parma da minha mao, € nome de mée querida (cantarola a
melodia) no meu coracdo”. Entdo océ vé que todas musicas tém um porqué pro Tonico e
Tinoco. Mais uma coisa que interessa muito pra vocés, que € da facurdade e tudo, é,
Tonico e Tinoco viemo... A mée é india, o pai espanhol que veio na imigracdo, somo
filho de imigrante e a mée € india! Raca negra, € fomo criado junto com os indio, comia
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0 que os indio comia, dormia sem roupa, sem nada. E tinha roupa! No meio do mato,
onga, cobra, e havia um indio que caiu do céu, com uma violinha feito com corda de
pesca. Uma mai fina, uma grossinha. Entdo ai, o pai trocé com quatro frango. O indio
pegou o frango e sumiu no mato! E no6i fomo arranhando aquela violinha e j& fazendo
mausica. Peladinho os dois, e ja! Entdo é Deus que pois Tonico e Tinoco no mundo pra
acontecé tudo o que aconteceu! Que néi ndo tinha nada preparado ai! Nada! E que cada
pais tem a obra de Tonico e Tinoco. Cada pais! Essa parter curturar o Brasir manda pra
todos os paises, pra cultura. Mais que curte nossas musicas é a Alemanha. Os alemaes
sd0 mais 0s que curtiva e mais ajudaa nossa cultura. Vocé vé que tem grande verba que
eles ddo pra parte curtural do Brasir, ,do mundo também, os alemdes...

Célia: E vocés foram fazer show na Alemanha?
Tinoco: Nao! Né&o precisa sair!
Célia: N&o precisa?

Tinoco: Eles vém buscar. Porque se sai fica ridiculo! Océ vai querer cantar em ingreis,
canta em espanhol, ja tem bons cantor. Brasileiro fica ridiculo fazer isto. Entdo a gente
tem esse pensamento! Que mais?

Odirlei: Vocés aprenderam a tocar sozinhos?

Tinoco: A viola, depois que mudano numa fazenda, ja era mocinho, ai que noi
aprendemo na escola, 14 ndo tinha escola. Nao tinha nada. E entdo nessa fazenda tinha
escolinha, e nodis aprendemo as quatro operacdo. Falava ditado, era carta que océ tinha
que bola. E ndo tinha primeiro nem segundo ano. Quando océ tava sabendo igual o
professor ja te mandavam embora!

(Risos de todos)
Célia: O senhor nasceu aonde?

Tinoco: Pertencia a Botucatu, mas chama Pratania. Mais numa fazendinha que néo
existe mais! A cana ja tomou conta l4... L& ndis temo uma grande casa cultural. Essa
casinha que nois morava com os indio tamém ta l1&! Noéis depois de muitos ano, a maior
emocdo! E oOia que pra mim ficar emocionado é muito duro! Depois de quase oitenta
ano a casinha ta do jeito que ndis deixemo, o fogdo o jeito que a mée, tava aquele
picuma que chama né? A boca, aquela ferragem assim que vai em cima do fogdo,
também tinha quebrado. A mée pois um ferra assim pra por a panela, o sinar da
lamparina onde ndis deitava, lamparina...

Célia: Que lindo! Mantiveram tudo?

Tinoco: Fomo criado ali. E ali eu era... vorta na casinha... Eu era o que mais buscava
comida. Mais esperto! E peixe era 0 que ndis mais comia, e eu achei uma peneira, nem
sabia que era peneira! Falei, eu que pensei... aqui eu enfiando a peneira no capim, vai
sair bastante peixe aqui! Mas esqueci que tava pelado! (Risos de todos) Quando abri a
perna, que enfiei a peneira assim, o peixe me pegou. O peixe pegou! N&o, eu gritei pra
mde “Mae, socorro” era pertinho! “Socorro mée! Corre aqui méde! Um jacaré ta
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comendo meu pinto!” (Risos) “Corre mée!” Ela ja veio com uma vara na mdo “A
gordura ja ta até queimando e esperando o peixe”. “Tira 0 jacaré daqui mée!”. Ja veio
com uma vara pra me bater! “Vai pesca correndo!” Ai eu fechei bem a perna e enfiava e
tirava o0 peixe assim...

Célia: E, é uma isca muito diferente!
Tinoco: Olha foi...

Célia: Mas o senhor sabe 0 que a gente quer saber além, tudo isto pra n6s e muito
importante! Se o senhor quiser falar trés horas e meia pra nds € importante. Tudo o que
0 senhor quiser contar! Essa historia do teatro € muito interessante! Porque a gente ta
achando que isso € muito novo, e dai pro, nos queremos saber la do cinema, mas dai pro
cinema deve ter sido um pulo...

Tinoco: E! Cinema ndis comecemo a fazer em 1963. Fizemo quatro ou cinco firme tudo
de uma veiz. Em todo ndis tem sete firme. Mas ndo da dinheiro pra quem faz!

Odirlei: E mesmo?

Tinoco: E! Depois tem uma mafia de distribuidora, océ tem que cair na deles. Océ
ponha fiscar, eles compra o fiscar, faiz, fazia, hoje ndo sei, dois borderd, e pra nois s6
tinha despesa. Ai eu peguei falei, 0i, valeu porque foi uma propaganda que fizemo pra
dupla, que o povo gostou muito! Esse também foi o filme (aponta o CD ““La no meu
sertdo”). Naquela época a producdo ndo era que nem hoje, aqui, e era fazer fazer isto
0i... S6 naquele trilho com uma camera, deste tamanho, arta assim, com quatro,
precisava de quatro gordo pra pegar ela e pra por em cima. Tinha a ar¢a assim pesada...
la no caminho que nem caminho de trem, com pedra, pra dar aquele zoom. As vezes
caia tudo, e levava mais de meio dia pra arrumar tudo!

Odirlei: Ficava la tudo parado?

Tinoco: Tinha um sé pra ligar do nosso nariz a cAmera assim. Entdo tinha cento e
poucas pessoa. Assim, custo pra mim faze, e 14 quando entra uma pessoa gque nao
entende muito, todos eles sdo unidos. Todos opina. Outros pra rodeid aquela... Tinha
quase 20... S6 pra empurra, volta a cdmera quando poe no pedestal, era uns quatro ferro
pesado ali pra carregar...

Célia: E os filmes que o senhor fez, qual gostou mais?

Tinoco: O filme primeiro foi esse aqui “L& no meu sertdo”, que t4 aqui, depois océis
mostra ai pra cadmera. Ai nesse mesmo tempo fizemos é “Obrigado a Matar”, enredo do
Chico Mineiro, *“Obrigado a Matar”. Depois fizemo “Luar do Sertdo”, depois “Os
justiceiros”, “O menino Jornaleiro”. Entéo da sete.

Célia: E vocés participaram no “A Marvada Carne”.

Tinoco: Ah! Participamo!

Odirlei: E ai, como é que foi?

239



Tinoco: Ali foi uma participacdo muito bonita! Nois esperemo acaba de fazé aquela
barraca la de sapé. A terra tava mimando agua, e ndis descarso ali. Sai espirrando com
gripe! Hoje ndo existe isso ali! Entdo, Marvada Carne foi muito boa, enredo muito
bonito...

élia: O senhor gostou do filme feito?
Tinoco: Gostei de tudo eles, mais ndo passava uma tomada se eu ndo pusesse meus
olhos. Quando o diretor falava t& pronto, ele me chamava “Vem”, e ai eu mudava muita
coisa. Eu dizia pra ele “Oi, ta pegando tal lugar, tem que pegar pra ca”, ai ele ia por
mim.
Célia: 1sso no Marvada ou em todos os outros?
Tinoco: Todos os filmes! Todos, todos, todos... N&o rodava enquanto eu ndo via.
Célia: E essa experiéncia de teatro que o senhor teve ajudou no olhar pra fazer cinema?

Tinoco: Se ajudou?

Célia: E, porque o senhor ndo tinha experiéncia de camera, como é que o senhor
percebia?

Tinoco: J& tinha, tinha sim! Tudo desde as pecas, eu que ensaiava, pec¢a de teatro. Eu
fiz, ndo é curso, me ensinaro, chamava Aretusa, uma pavilhdo teatral muito béo, teatral,
eu frequentava. Entdo eu aprendi tudo modo dos artista, entra, fala e sai. Tinha que ter
aquela postura, eu aprendi. Quando eu via e mandava roda, eu fazia vorta por causa do
artista. Eu era brabo! Era brabo! Se teimasse uma, trés vez assim eu dispensava ele...

Célia: Esta historia de comecar a divulgar a masica com o teatro, foi 14 em que ano?
Trinta, Quarenta?

Tinoco: Nao, na década de quarenta ndo tinha a radio ndo... Eles tinha que compra! N&o
tinha divulgagéo!

Célia: N&o tinha divulgacéo...

Tinoco: A gravadora era s6 um que era diretor, gravava. E um so!

Odirlei: Fazia tudo...

Tinoco: E... esse ai também tem um histéria de Tonico e Tinoco, logo que ndis
comecemo a carreira, a carreira, nem sabia né? Ai o Capitdo Furtado que era dono do
programa da Difusora Tupi, chamava “Arraiar da Curva Torta”, o programa. E ele é
Capitdo Furtado. Ele viu ndis dois cantando, ele veio la na radio e falou “Oi, Jodo e José
ndo ta bom pra vocés. Océ vai chamar Tonico e vocé Tinoco”. Falei “Muito bom”. “E
voceés ja vao gravaruma mdasica. Ta aqui, 6i”. Inveis de me agradecé, chama a musica.

Odirlei: Essa foi a primeira?
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Tinoco: E essa foi a primeira...
Célia: Gravada?

Tinoco: Pegamo hoje a letra e amanhd gravemo sem letra. Isso foi mais de quase
quarenta ano! Noi pegava em duas hora e decorava. Ndo levava paper na gravadora...

Célia: E ele dava letra, musica...

Tinoco: Ai ele achou que ndis tava mais caipira dos caipira e n6i fomocom a ropa de
domingo da roca! Ai fomo grava e ndo ensinaro! Essa ai saiu! Invéis de me agradecé.
Agora gquando foi canta... tinha um agudo, nem lembro, sai até tonto de 1a! O diretor era
um s6 né? Ai parou a gravagdo, naquele agudo. Falei “Eu acho que o home ndo gostou!”
Al abriu a porta e falou assim “Océis viu 0 que océis dois fizeram? Parou a gravadora,
tem que vim outro microfone do Rio!” E vinha de trem! Levou uns quinze dia de trem
pra chegar! E abriu e falou assim “Seus filhas das puta! Vo canté arto na puta que o
pariu! Some daqui!” Quiz agarra ele, e o Tonico “N&ao! Sendo nois ndo vence! Deixa 0
home chinga!” Sai oiando feito nele ainda! Ai eu fui la no teatro municipal, falei o Zé
Linho Ia, maestro, e ele ensinou como nois tinha que fazé. Trés ou quatro meses.
Comprei aquele bono, que é o primeiro, que chama bono, ndo sei se chama ainda. E que
nem o abc, pra estudar madsica, mais ndo entrou, muito pouco ajudou. E também nao
tinha mais tempo de estudd, era canta, cant, canta...

Célia: Quando a dupla virou Tonico e Tinoco, esse nome era engragado porque parecia
inversdo? Era engracado esse nome?

Tinoco: Era...
Célia: Tinha um sentido de fazer um pouco de graca chamar Tonico e Tinoco?

Tinoco: Fazia! Eu também ndo tinha nocgdo, e ndo tinha repertorio pra ficar na radio
também. Tivemo que fazé! E o que eu to falando pra vocés, ndis fizemo dos tema que
nois via e ja ia escrevendo e gravando. Quando vortemo a gravar...

Célia: E a musica de onde vinha?

Tinoco: A masica vinha da minha cabeca! Tonico era bdo pra escrever. Escrevia o tema,
eu dava, e ele também pegava. Mas a musica em cinco minutos, ele nem saia do lugar.
Pegava a viola assim, e no pensamento ta... ta... ta... ta... Parecia que tinha uma coisa
que me ajudava. E Deus né? Maximo dez minutos tava pronto!

Célia: E na infancia de vocés? Vocés escutavam musica: Escutavam moda?

Tinoco: Nem sabia o que era infancia! Sabia que era tudo pelado! Na outra fazenda
também ai que a gente foi vendo pessoas que cantavam com violdo... e ndis ficava
olhando. Até que aprendemo a tocd. Eu tocava cavaquinho e o Tonico violdo. Ele
comprou um violdo por cinco mil réis. Ndo pode paga até hoje... tava devemo pro
home!
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Célia: Nem com galinha? Ndo pagou nem com galinha?

Tinoco: Néo, ndo, ndo. Ai foi aprendendo com essas pessoa que cantava cancdo, fazia
serenata, e ai ndi fomo cantando nosso jeito, inventando, via um canta uma coisa, ndis
ja, aquela coisa nois ja fazia outra, puxando pra nois, estilo né? O estilo é uma coisa de
muito valor! Vocé ndo vé, o Roberto Carlos ndo canta de outro! SO dele! Tonico e
Tinoco também. N&o vai! Esses dias eu fiz um comercial 14 pra Cocamar, no Parana. Eu
tive que cantar que nem esses que canta hoje. Falando assim I4... 1a... Ia... Demord mais
eu fiz!

Célia: Mas o que o senhor acha desse jeito de cantar hoje?

Tinoco: Ah, a musica ela é muito rapida! Ela vem e vai. Esses estilo ai ndo fica. Pode vé
quanto que j& mudaram. Desde o tempo de Robertinho e Leo Canhoto, depois veio o
Belmonte e Amarai, depois o0 Zé Rico e Milionario mais outro estilo. Tibagi e Miltinho
outro estilo, e véarios, varios, varios. Vai, eu ndo sou contra de nada! Cada um tem que
viver. E ajudo, mesmo esses meninos! Cadé o menino... td 1&. Tivemo um ensaio até
agora. Ensaiando eles. E vai cantar junto comigo no show. O show eu fago sozinho. A
minha professora foi a Dercy Gongalves. Vocé vé ela falar a coisa verdade, entdo eu
peguei falando a minha verdade. E da um baite de um show. Qué escutad mais uma?

Célia e Odirlei: Claro!

Tinoco: Essa também e da roca. Essa eu conto também. Aquele tempo, vamo dizé 30,
nem sei 0 ano, ndo marquei. Bauru é o centro. Bauru até Botucatu é o centro do estado
de S8o Paulo. Entdo dai eles arma aquelas peca pra saber como é que ta o tempo,
quantos dias vai chové, quantos vai fazer sér. Desde 4, ja era aqui. Entdo cada dia eles
ia numa cidade. Bauru, Botucatu. Pararo em frente a nossa casa, na colonia. E uma casa
sozinha, pra deixar as ferramentas, pediu pra néis. Chegou na hora do almogo a mae deu
comida pra eles também. E trouxeram tudo aquelas ferragem. E cada dia eles iam num
lugar. Até que um dia, chegaro mais cedo e cansado jogaram aquelas ferragem. O pai
falou “Oia, é bdo océis entra pra dentro. Essa noite vai chové!” Ele “Ah, isso aqui ta
constando que ndo chove hoje, nem amanha. Aqui vem seca!” O pai falou “Vai chové!
As duas horas vai chové!” Quando chegou duas horas, aquele tord, tudo moiado. Batero
na porta, falou “Como é que o senhor sabe que ia cai essa hora e chove?” “Aqui ndo
precisa Oia isso aqui. Aqui de tarde quando os cavalo come, pula e peida, chove!”
(Risos) Entdo eles falaram “Ah”. Nem telefonou, eles tinha radio, rddio amador que
falava com S&o Paulo. La so tinha um também. Eu escutei eles falad “Al6, fulano? Ta
tudo aqui essa ferragem, essa merda, océ vem busca? Ta nessa loja tal, e ndis tamo se
dispidindo de vocé, porque tudo ferragem que nois trouxemo aqui, que ndi fizemo, nem
vale nada! Aqui vale mais que um peido de um cavalo, do que tudo essas ferramenta
aqui” Se despediram e sairam depressa. N&o levou nem as ferramenta pro pessoal. Eles
vinham de trem...

Célia: Ai que maravilha!
Tinoco: Tudo isso eu conto no show!

Célia: Mais isso é verdade né?
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Tinoco: E verdade!
Célia: Nao é causo ndo né?
Tinoco: E verdade! Mai tem cada uma...

Célia: Escuta, mas esta historia, cadé o teatro aqui? E como é que era fazer o teatro? Era
s os dois, ou tinha companhia, mais gente...

Tinoco: Era ndis! Comecemo s6 nois, depois tivemo uma companhia de doze a vinte
familia de artista. Familia... n6is contratava familia...

Célia: Que viajava?

Tinoco: Viajava! Viajava, mais era Sdo Paulo e Grande S&o Paulo. Que era muito gente
né? Mai tivemo veiz de vim mais longe. Entdo foi assim que ndis comegcamo. Depois
com a companhia, ai depois também, eu vi que ndo sobrava nada pra nois, eu cortei
também a companhia. Fiquemo quatro, cinco dos melhor, que ensaiava 0 pessoar do
circo pra fazer os papéis. Ai deu certo. Ganha mais e mesma coisa.

Célia: Ai pegava o proprio pessoal do circo pra ajudar a fazer os papeis...

Tinoco: Era sempre as mesmas que ia. Tinha, estudava. Tinha ponto né? VVocé sabe o
que é ponto? Fica bem no centro do palco. Esse aqui foi o comeco... (Mostra o0 CD “L&
no meu sertao”)

Célia: E a companhia chamava Tonico e Tinoco mesmo?

Tinoco: E, Tonico e Tinoco.

Célia: E ai ensaiava Chico Mineiro... ensaiava as historias...

Tinoco: N&o! Ensaiava. Mais depois nem precisava ensaiar. Tava tudo de cor.

Célia: Mas os dramas, o senhor lembra de algum? L& no meu sertdo foi um drama de
teatro?

Tinoco: Foi! E um drama porque eu ia casa com a moca e viemo embora pra S&o Paulo,
e a mocga ndo pode vim. Entdo, até que ela escutd no radio da fazenda e desobedeceu pai
e mée e veio la no auditorio. Quando eu vi ela, falei “Nossa! Hoje vou moia a marreca!”
(Risos) A marreca é aquele que nada!

Célia: E eu sei!

Odirlei: Muita gente do teatro foi fazer cinema com o senhor?

Tinoco: E foi!

Célia: Dai assim, L& no meu Sertdo entdo era uma drama. Luar do Sertdo também foi
um drama?
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Tinoco: Outro drama. E quando tava fazendo a Castelo Branco. Peguemo tudo aquelas
maquina trabaiando. E um diretor daqueles que tava fazendo a estrada gostou da minha
namorada, e quis casar com ela. E ela ndo queria e ndo casou. Ai ele pegou um monte
de dinheiro e pois na minha mala e falou que eu que roubei. Ai eu fui preso. Entdo eu
canto “Pé de Ipé” preso e o Tonico do lado de fora cantando comigo. S6 lagrima que
sai! Entdo os enredo tinha coisa pra rir e pra chorar também!

Célia: E esse, “Obrigado a Matar também nasceu no teatro e foi pro cinema?
Tinoco: Também no teatro nasceu. Tudo que foi pro cinema passou no teatro.

Célia: E uma coisa que estou curiosa, assim, o senhor consegue lembrar alguns anos que
esses teatros foram feitos? La no meu Sertdo, que época mais ou menos? Sendo o ano, a
década, o senhor lembra? Anos 50, anos 60?

Tinoco: Néo foi, nois se conhecemo em 50 e pouco (falando com a mulher), ja tinha as
peccas. Foi década de 40, pode por. Década de 40. Nois ja& criemo.

Célia: O Capitdo Furtado participava dessa idéia de criar teatro?

Tinoco: N&o! Pera um pouco, acho sim! Ele tinha uma sala, mas o pai memo teve que
fazer um ator. Ele teve uma participagéo falando.

Célia: E os programa de auditério?

Tinoco: Programa de auditério. Pegar 14 embaixo. Na década de 40, quando nois vinha
de trem, que ndo tinha estrada no Brasir. Passava o trem, ndis ja fazia show. Show...
cantava né? Na estacdo, onde tinha povo... trinta pessoa, que ja conhecia as musica que
era gravada em 78 rotacdo. Nao conhecia pessoalmente. Era s6 dizé Tonico e Tinoco
tava ai que eles ia. Quarquer cidadinha, arguns saldo de padre também eu alugava pra
levar dinheiro pra Sdo Paulo. Esse auditori foi o primeiro auditorio... nem falava
auditoria... € gente! Tinha muita gente!

Odirlei: Depois que foi pro radio?

Tinoco: E depois que foi... Quando veio ja o progresso, fizero o estraddo... e ja
comecoua correr jardineira... Ndo era Onibus, era jardineira que levava enxada,
,machado por baixo do banco. E ndi tava nessas ai também...

Odirlei: Dentro da jardineira também?

Tinoco: Nossa quanto! Essa ai eu ndo tava no dia, mas me contaram. Uma jardineira
que ia pra Curitiba, mai muito ruim a estrada... Tinha que da vorta muito grande. E um
japonés... Eles amarraro um caixdo em cima da... quando enchia a bagagem, amarrava la
em cima da jardineira. E deu uma chuva! O japéo tava sozinho, ele entrou no caixdo pra
ndo se moia. Quando passou a chuva, a turma que tava lotado, trepou I4 em cima, abriu
0 caixdo ele levantou “Par6 chuva?” Néo ficou um I&! (Risos) Quebraro braco, perna...
NOi peguemo aquela jardineira, foi muito comentada! Japdo ja é amarelo, entdo, tird a
tampa e pergunt6 “Pard chuva?” Nao ficou um la em cimal
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Célia: Ninguém respondeu pra ele! Ninguém respondeu...
Tinoco: Néo, nao! Ele foi assombracéo!

Odirlei: E o senhor foi pra televisdo fazer programa de auditério também né...fazer
programa de auditorio...

Tinoco: Tamém, tamém. Auditorio tamém! O meu show tem varios... de acordo com o
publico! Se o publico é alegre, ajuda a cantar, é um show paulera, bastante arrasta pé...
(mostra o cd novo). E eu fago aqui duas voz. Océ escuta é Tonico e Tinoco. Faco a
primeira e a segunda...

Célia: O senhor faz a primeira e a segunda...

Tinoco: A primeira eu sempre eu fiz. Eu fago a primeira e a segunda. A segunda é do
Tonico. Entéo sai Tonico e Tinoco...

Celia: Vocés cantaram junto por sessenta e quantos anos?

Tinoco: Profissional foi sessenta anos, mas desde de pelado ja cantava!l

Célia: O senhor chegou a conhecer festa de S&o Gongalo?

Tinoco: Cheguei! Depois nas outras fazendas...

Célia: Aqui na regido?

Tinoco: E na regido de S&o Manuel. E porque o pai mudava muito. Ele era podador de
café. E nois era ruim pra trabaia. SO canta, porque nois ia pra roca, em vez de trabaid,
pegava no cabo da enxada e ia cantando e fazendo moda... Ai era duro de achar servico
na fazenda.

Célia: Vocés ndo eram os Unicos filhos né?

Tinoco: Ndo. Tinha bastante.

Célia: Nenhum era bom de enxada?

Tinoco: E, isso ai puxemo a raca do indio. indio s6 que caga....

Célia: Ou canta né? Ou caca ou canta né... (risos)

Tinoco: (Mostra a mulher) Essa aqui sabe das coisas! V& como é que ta que ndis temo
coisa ainda...

Célia: A gente queria s6 ver se fecha algumas coisas. Vamos s fechar umas coisas na
questdo dos filmes... Os filmes de vocés quem escolheu figurino, quem escolheu...

Tinoco: Eu!
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Célia: O senhor escolheu tudo...

Tinoco: Tudo! Tudo! O Tonico depois que ele falou... cantemo num radinho de merda.
Ele ndo quis falar mais...

élia: Também ndo quis mais...

Tinoco: Ele passou tudo pra mim... Falou “Eu s mais véio, mas océ vai manda ni
mim!” Falei “Ta bom!”

Célia: E foi?
Tinoco: Foi!

Odirlei: Gostava de trabalhar com cinema?

Tinoco: Nossa! E nois se dava muito bem! Porque a gente é criado... Antigamente o
mais velo era pajem de quase todos os filhos. O que ia nascendo, o mais velho tinha que
cuida! O pai e a mée ia pra roga...

Célia: S6 mais uma questdozinha em relacdo ao cinema. Como é que €, deu dinheiro?
Os filmes deram dinheiro?

Tonico: Nao! Tird dinheiro!
Célia: Tirou dinheiro? Praticamente vocés pagaram pra fazer o filme?

Tinoco: E paguemo! E uma propaganda paga! E depois que eu descobri, é eu pois até
uma religido... como é que era:

José Carlos: Pastor.

Tinoco: Pastor... s6 que 0 homem néo era pastor. Era de religido. Falei “Esse aqui ndo
vai rouba, sé fala em Cristo”. E a primeira cidade e a Urtima foi Pogos de Caldas. Ele
chegou e ja o dono do cinema tinha uma quartinho em cima que era pra eles dormirem.
E ja ficar junto com eles. E iam pescar... SO que ele ndo conseguiu ver nada porque...
inda foi preso, foi preso! E... o homem, o dono do cinema viu que tava enchendo. E nio
sabia como tira ele de 14. Ja tinha combinado e pisou no pé dele e falou “Vai embora
que agora s6 eu!” E falou “Néo! N&o! Eu fico aqui” E falou “Vou chamar a policia!”
Ele falou “Pode chamar, eu t6 fazendo minha obrigacdo!” Ai a policia veio “Cadé o
bandido ai?” Falou “Esse aqui que ta na porta!” J& levou ele preso. Falou “N&o vou
preso. Nao vou porque ele quer que eu robd junto com ele meus patrdo! Ele quer
mandar eu preso pra ele roubar tudo” Fala “Ah é?” Ai o dono era turco falou “lo no”.
Falou “E sim! Pode leva ele! Esse é o ladrdo, eu ndo sou!” Chegou em S&o Paulo, falou
“Né&o quero mais e....”

Célia: O senhor chegou a trabalhar com o Mazzaropi?
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Tinoco: Num cheguei porque ele pegou um caminho e nois tinha outro... ndo tinha
tempo de trabaid com ele... nem ele com ndis...

Célia: Mas o senhor gostava da ideia?

Tinoco: Gostava! Eu tenho a colegdo dele! Quando eu ficar velhinho vou curti ele!
(Risos de todos) Eu com a velhinha ai!

Célia: Vai demorar bastante ainda!

Tinoco: Ah vai!

Odirlei: Dos filmes que o senhor fez o senhor que escolhia as musicas?

Tinoco: E tudo, tudo! Se vocé dava um tema pra nois, que era assim tema, a gente
ponhava o0 seu nome, mais a gente puxava tudo do nosso modo. Mas o0 seu nome ia...
Tonico e Tinoco e fulano. Quando tiver tudo pronto manda uma cépia que vai por na
casa cultural. E faiz uma mensagem pra Tonico e Tinoco e José Carlos...

Odirlei: Claro!

Célia: Posso fazer s6 mais uma perguntinha? O senhor foi ver os 2 Filhos de Francisco
no cinema?

Nadir: Assistimos em casa!

Tinoco: Assistimos em casal

Célia: E ai gostou?

Tinoco: Até ele pds uma musica eu cantando com o Tinoco! Beijinho doce!
Célia: Gostou do filme?

Nadir: A gente gostou. Mas eu acho que é retrato vivo do “L& no meu sertdo” do Tonico
e Tinoco!

Tinoco: Varias coisa que tem nesse filme eles pusero também!

Nadir: Eles vieram contando a historia menino. Eu acho que é um enredo tudo em cima
daquilo. Eu acho que valeu a pena. A historia dos meninos que se agente for raciocinar,
a vida do Zezé e da dupla dele, € quase a mesma historia de tristeza, de pobreza, de falta
de recurso. Entdo eu acho que eles foram muitos felizes de fazer esse filme porque
retrata tambem o que foi Tonico e Tinoco. Eu acho que é um filme que ta retratando a
vida do Tonico e Tinoco com a vida de Zezé de Camargo. SO que eles vieram |4 atras e
esses chegaram agora. Mas eles vieram pra Sdo Paulo com vinte e tantos anos, e 0s
meninos vieram meninos. E eles comegaram meninos. Eles ndo comecaram tocar de
meninos. Mas eu acho que € o retrato vivo das duas geracdo. Eu acho que nao tem
assim, so na histdria deles ndo teve morte, ndo teve a infelicidade que a mae, a familia
do Zezé tiveram de perder um filho. Aquela situacdo né? Mas eu acho que € um retrato
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vivo de uma historia de quatro pessoas que viveram um drama quase iguais de fome, de
luta pra vencer. Passar por cima de todos os obstaculos que eles passaram, e 0S meninos
também! E o Tinoco tava falando aqui da dupla do André e do Mateus. Entdo é uma
dupla que t& comegando, e por isso € que o Tinoco ta dando uma mao, eu admiro muito
essa juventude que ta lutando pela musica raiz, onde ele td a 72 anos ja nessa carreira. E
ele falou das pegas que vocé tanto insistiu. S&o vinte e duas pegas que ele tem, aonde ele
tinha uma companhia de artistas. Depois esse companhia, a situacdo financeira foi
piorando. Entdo ele fazia os papéis principais. Ele fazia o Chico Mineiro, ele fazia todos
0s papéis de gald, e na onde eu tenho tudo dele desde cabeleira que ele usava pra velho,
pra moco, eu tenho as roupas dos filmes que ele escolhia. Entdo quer dizer que a gente
tem um arquivo desde 1942. Entdo é o que eu digo pra vocé: eu acho que a vida dele é
uma historia. Eu acho que tudo essa mulecada ai atras ta fazendo em nome da musica
sertaneja, ou dessa moderna ou dessa raiz, eu acho que elevou muito o nome de Tonico
e Tinoco, como Tonico e Tinoco e agora o Tinoco continua elevando a musica raiz.
Entdo eu acho que ndo tem nada que desmerecer, pelo contrario, ele quer amizade com
toda essa mulecada, que ele adora 0s meninos, os meninos adoram ele. E a gente fica
muito grata de ter essa turminha que ta indo em frente. E os filmes foram 7 filmes. Acho
que trés els fizeram e os outros foram producdes de outras pessoas, mas o que ele disse,
o primeiro filme ele tinha 150 pessoas, na onde ele teve que comprar desde garfo, faca,
prato... foi um horror. Porque ndo tinha uma pessoa que abrisse a cabeca dele e dissesse,
¢ assim ou ndo e assim. Ele foi fazendo, desde de beliches eles tiveram que comprar, e
eram muitas pessoas que trabalhavam. E esse primeiro filme foi a vida dele, que era ele
vindo da roca.

Célia: E quanto tempo de filmagem?

Nadir: Eu acho que foi quase dois anos.

José Carlos: Esse “L& no meu Sertdo” foi gravado em Bofete, aqui perto. Entdo eles
faziam a cena, e sO6 podiam ver a cena em Sdo Paulo. Entdo deixava as cenas prontas,
tinha que ir pra S&o Paulo, pelas estradas aqui...

Tinoco: S6 tinha um laboratério que fazia...

José Carlos: Ai ele ia 14 em S&o Paulo, via, tava tudo okay, ele voltava no dia seguinte,
e dizia “Ta joia, tem que refazer.” Gravava novamente ou fazia outra cena. Entdo era
uma dificuldade assim por falta de tecnologia. Tinha muita gente envolvida no trabalho,
mas poucas pessoas competentes. Entdo até por isso que ele comegou a colocar a
opinido dele na frente pra fazer valer aquilo que ele queria que saisse, e pra ele, a coisa
mais dificil que tem é decorar texto!

Tinoco: Ah... ndo consigo!

José Carlos: E o diretor exigia que ele falasse, até das virgulas tinha que parar. E ele ndo
conseguia, ele chorava. Eles fazia o que tinha que fazé por os enredo que ele falou. Sdo
das pecas que eles faziam, entdo eles sabiam o que tinha que falar, e o diretor na época
brigava com ele. Ele passava a noite chorando porque ele também ndo conseguia
decorar o que ele tinha que fazer. E chegava na hora ele fazia do jeito que ele sentia, e
isso ai € bom. E agora quanto as filmes, o Mazzaropi se deu muito bem na vida porque
0 Mazzaropi vendia a lotagdo do cinema. E ele contava com a bilheteria. O Mazzaropi,
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vamo supor, o cinema aqui de Lencois, se cabia 500 pessoas, 0 Mazzaropi ja cobrava na
frente. “Olha, vocé vai ficar uma semana com meus filmes, eu quero tanto, porque eu
sei que voceé vai ter todo esse espaco, vai entrar tantas pessoas, eu quero tanto, € ja pode
por na minha conta, sendo o dinheiro ndo vai”. Eles contavam que as pessoas estavam
acostumada a trabalhar em circo, entdo eles iam meio a meio, ta& bom. Infelizmente as
pessoas levaram eles com conta errada, s6 com despesas.

Célia: Neste sentido o circo era mais honesto? O tratamento com o pessoal do circo era
menos...

José Carlos: N&o é que era honesto, mas é que eles estavam presentes. Entendeu? Ele
que fazia a portaria e o Tonico ficava na porta das cadeiras. Entdo os dois tinha controle
do que fazia. E assim mesmo, o Unico problemas que tinha no circo, antigamente, era
com a prefeitura que queria 10% da renda. Entdo, ele, o dono do circo, ai sim eles
faziam alguma coisa... por 10% € muita coisa... “vamo da 5, da 3% né?” E entdo eles
estavam presente ali, agora com o cinema ndo tinha jeito, ndo sabia quantas vezes
passava no dia, quantas pessoas estavam. Ai o cara falava, “coloquei no jornal, cologuei
no lambe-lambe, paguei perua pra rodar nos centros”. Entrou 1.000, gastei 100, dava
100 pra eles e o cara do cinema ficava com 100 entendeu? Nao tinha como ter lucro! E
com referéncia... da primeira pergunta que vocé fez “Porque eles fizeram as pecas
teatrais”. Porque eles voltavam de 10 a 15 vezes em cada circo pra cantar...

Tinoco: Ate vinte no mesmo lugar!

José Carlos: Entdo vocé imagina, eles ter que todas vez voltar. Vao fazer a mesma coisa,
ai eles tiveram a idéia de fazer as pecas, entdo tem “A cabocla”, tem “Tristeza do Jeca”,
tem “Chico Mineiro”...

Tinoco: Viva Sao Jodo...

José Carlos: Depois eles fizeram “Noite de Sdo Jodo”, 1a que tem o “Papai Noel
Chorou”, que ¢é pro més de natal. E aquela de Jesus Cristo, quer era trés dias que levava.
Sexta feira santa, eles também trabalhavam. Contava a paixdo de Cristo na quarta,
quinta e na sexta-feira é que Cristo morria e tal, tudo isso dai... Tudo isto eles tinham
né? O que até uma pessoa falou pra mim, que naquela época eles podiam ser chamados
de artistas multimidia. Eles eram autores, atores porque eles trabalhavam, o Tonico
ensaiava todo mundo. Eles tinham o programa de rddio. O programa que vocé
perguntou, eles fizeram o primeiro programa de televisdo em 50, na Tupi, quando
inaugurou. Como eles eram dois funcionérios da difusora, eles foram fazer a
inauguracdo da Tupi, Canal 3. Ele contou uma vez que ficou quase 20 dias I3,
equipamento ali na esquina S&o Jodo, mostrando que era televisdo. E na inauguragéo
eles participaram. Depois disso eles fizeram programa na tv Globo, na tv Bandeirantes,
com o Silvio Santos, Chitdozinho e Xororo, Inezita Barroso, Jodo Mineiro e Marciano.
E naquela época, e como ¢é até hoje, a corrida, da 15, 20% de audiéncia, vinte pontos de
audiéncia no domingo de manha, o programa dele dava 12 pontos. Muito mais que € o
agora. Entdo o Silvio Santos, como ndo gosta de sertanejo mesmo, e nem de jornalismo,
mesmo com toda audiéncia, com propaganda nossa, ele tirou todo mundo do ar antes de
acabar o contrato, ele acabou com o programa e meter desenho na época la, do Bozo,
ndo sei o0 que... Mas eles passaram por todas as grandes redes de emissora. Programa de
radio foram 50 anos de réadio, sem sair do ar. Eles acabavam o contrato hoje, amanha ja
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tava na outra. Eles trabalharam de 1942 a 49 na Difusora. De 1949 a 1969 na Radio
Nacional, que hoje é a Globo de S&o Paulo. De 1969 até 1988 na Radio Bandeirantes. E
de 1988 até 1990, 1991 na Radio Record, que dai passou pro Edir Macedo e acabou
com toda a linha sertaneja, de correio...

Célia: Esse material dos roteiros, tanto do cinema quanto das pecas tem aqui?

José Carlos: Tenho algumas pecas guardadas... Como eu vi que € um trabalho completo,
eu proponho vocé me passar por email esse questionario, eu me comprometo a
responder junto com ele. E todo material que a gente tiver, e que precisar pra pesquisa
eu vou passando pra vocés...

Célia: A gente pode fazer copia, me interessa muito... a gente pode fazer foto...

Nadir: A outra coisa que ele perguntou sobre a musica sertaneja raiz. Eles eram um
violeiro s6 com uma viola, e tenho um que primeiro comegou a cantar Chico Mineiro e
0 outro terminava a ultima frase. Ai que foi que surgiram as duplas. Porque era um
violeiro s6 que cantava. E ia em todo lugar que esse violeiro ia, sempre tem alguém que
fazia a ultima frase. Repetia a ultima frase, por exemplo, amor, ele era o violeiro e
cantava um verso de amor. Quando assim, terminava a musica, ele assim respondia,
amor. Ai que foi surgindo os duetos. S6 que eles dois ndo. Eles dois cantavam na soleira
da porta, dessa casinha que t4& em Platania. Eles dois cantavam em duetinho aquelas
musicas que a mée dele cantava, do jacaré, essas coisinhas que ele ouvia a mae cantar,
entdo eles faziam esses duetinhos. Mas eles lembram que os violeiros comecaram
assim. Violeiro saia...

Célia: E como é que é ser mulher de musico durante cinquienta e tantos anos?

Nadir: Faz 55 anos! E o que vocé ta vendo aqui né? Ficar atras dele, é cuidando, é
separar a vida de artista dele com a vida da gente. E o que eu digo uma coisa, 0 Tinoco
pra mim, e pro meu filho, pra nos, ele quando ele pde o pé de fora de casa, ele é
patrimonio nacional, ele ndo pertence pra gente. Entdo em show a gente larga ele muito
a vontade. Atende todo mundo, é assim a nossa vida! Em 55 anos quase, eu me adaptei,
eu acho que toda profissao, toda mulher tem que ter esse lado de separar a profissdo do
marido com o lar, com a casa, porque sendo ndo funciona ndo! Essa histéria de ndo tem
isso, ndo tem aquilo, ndo funciona ndo! Tem sim, mas tem que saber separa!

Célia: E a senhora viajou muito com ele esses anos?

Nadir: N&o, quando o José Carlos era muito pequeno eu ndo ia muito com ele. Eu s6
passei a viajar depois que ele ficou maior. Ai agora eu acompanho ele em todos 0s
lugares porque ele precisa muito de mim.

Célia: E uma fortalezal

Nadir: Tem coisa que tem que ajudar a lembrar... A histéria da muasica sertaneja. Porque
a musica tristeza do Jeca, eles pegaram um folhetinho que tinha quarenta versos, e eles
resumiram a Tristeza do Jeca em 3 ou 4 versos. Entdo vocé vé, quando eles pegaram
uma primeira letra na mao com a Tristeza do Jeca eram quarenta os versos do Angelino
de Oliveira. Erra quarenta versos, ndo € bem? Ai eles fizeram em trés versos! Eles
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resumiram pra trés! Quer dizer, sem saber ler, escrever, tudo o que o Angelino de
Oliveira fez em quarenta versos eles passaram pra trés! SO que ndo é deles é do
Angelino né?

Também fazia pecas de teatro Zé Fortuna, Pitangueira.

Nadir: Porque o filme “Obrigado a Matar” eles ndo puderam usar 0 nome Chico
Mineiro. Dai puseram “Obrigado a Matar”.

Nadir: Agora essa historia de como comegou a musica caipira 0 Zé vai passar pra VOces.
Eles comecaram cantando juntos, mas ele lembra de um tal de Canhoteiro. Eles ja eram
mocinhos. Eles iam nas fazendas, e esse Canhoteiro tocava. Ai foi que um cantava e o
outro respondia. Ai foi que o Capitdo Furtado comecou a formar dupla, Capitdo Furtado
ndo, Cornélio Pires e sua gente! Ai ele comegou a formar duplas. Mesmo quando eles
fizeram esse concurso, ja tinha dupla, tinha Piraci, tinha muitas duplas que ja estavam
cantando naquela época. E o Cornélio Pires, ele e sua gente, ai foi onde comegou a
surgir as duplas também. Entdo a historia da masica raiz é muito extensa... Tinoco diz
assim que a masica sertaneja ndo existe. Existe o sertanejo na onde vocé tira matéria
prima pra fazer a masica raiz, porque sertanejo trabalho 14 no campo, no norte, no Rio
Grande do Sul, que trabalha na lavoura. Entdo vocé vai la buscar desse sertanejo o que
ele faz pra vocé fazer a musica raiz. E isso que eles sempre diz. Aquela vez la ndo tem,
a musica sertaneja ndo tem, o que tem € isso. Porque o que eles fizeram foi isso, eles
foram pegar, tinha la a fazenda do Lajeado, |4 em Botucatu, eles fizeram Boi de Carro.
E essa letra de musica eles fizeram de um boi de carro que tava la abandonado, e o boi
velho pra morrer, eles fizeram a musica boi de carro. Ento ele tirou isto da onde? De la
do sertanejo, que trabalhava la, daquele boi de carro. Entdo ndo tinha o que ele falar, a
musica raiz é isso!

Odirlei: Tem alguma ligagdo com a viola caipira?

Nadir: A viola caipira veio de Portugal. Ela veio de I4. Ela veio de la... S6 que quando
ela chegou aqui eles foram. Tem um violdo de doze cordas que é uma viola caipira! Ele
nessa violinha que o indio trouxe 14 com a cordinha de pescar, ele nem tinha nocéo,
aquilo 1& fazia um barulhinho, e comecaram a cantar a musiquinha que a mae dele
cantava na roca... € eles cantavam. Entdo o Tonico namora uma moca debaixo do pé de
ipé, aquelas flores bonitas, eles fizeram “Pé de Ipé”. Depois namorou uma outra, ai
acabou com a moga, e ela ta vida Ia em londrina, e fez “A cabocla”. Ele era apaixonado
por ela e ai num baile o rapaz era de Sdo Manuel, ai num baile, ele era pedreiro, ela
casou e largou dele, ele, trés, quatro dias doente por causa dessa moca. Ela ta, com
oitenta e tantos anos e ainda ta vida! Entdo séo coisas que eles tiraram mesmo, € 0 que
ele fala, matéria prima. Aquele pé de ipé, aquela moga que ele namorou, e quando ele
chegou no baile ela tava namorando... E isto que é historia! S6 que ele ndo ta ouvindo
bem, nem com o aparelho, ele tem hora que da umas esquecida das coisas. A gente tenta
ndo deixar perder....
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Anexo 4 — Transcricdo da Entrevista realizada com Romeu Januario
de Mattos (Milionario)

Entrevistamos Romeu Januério de Mattos, o Milionario, em 11/05/2007 no Hotel
Bristol, na cidade de Piracicaba/SP. Momentos antes de iniciar o show que faria naquela
ocasido, Milionario de maneira bem humorada respondeu algumas de nossas perguntas.

Optamos por transcrever a entrevista mantendo a pronuncia e o “modo de falar”

do entrevistado. Segue na integra a transcri¢cdo de nossa entrevista.

Odirlei: Vocés nasceram aqui na regido mesmao?

Milionario: Nao. Sou mineiro, de Monte Santo. Zé Rico é pernambucano, de Parana.
Odirlei: Quando crianca ouviam que tipo de musica?

Milionério: Eu, por exemplo, ouvia Tonico e Tinoco. Tinoco na época que era molecéo.
Odirlei: Vocés trabalhavam antes de comegar a cantar? Faziam o que?

Milionério: Na rocga! Era roceiro né? A gente cantava la na roca eu e meu irmédo, desde
de crianca. A gente cresceu cantando. Molecdo cantando. La na minha cidade, Monte
Santo de Minas, cantava na radio. Naquele tempo radio era muito dificil. Radio né?
Quando chegava uma radio numa cidade era uma novidade danada!

Odirlei: Isso quando mais ou menos?

Milionério: Eu nasci em quarenta. E em 50, 55 por ai, chegou a radio. E a gente
comecou a cantar, molecéo!

Odirlei: E fazia programa de radio?

Milionario: Néo s6 cantaval

Odirlei: E circo?

Milionario: Bem, circo a gente comecou aqui em S&o Paulo. Quando a gente comegou a
cantar, partir pro profissionalismo né? Entéo a gente cantava em circo em 1970. Ai fazia
circo. Nao tinha outros eventos, ndo tinha aniversario de cidade! Era muito dificil, festa
do pedo, era muito dificil! N&o existia! Naquele tempo néo existia! O forte era o circo!
Odirlei: E como é que era o circo? Cantavam...

Milionério: O circo fazia show, fazia drama. Quem tinha drama levava drama. Os artista

de nome daquela época era o Zé Fortuna e Pitangueira. Eles levavam drama. Eles
lotavam as casas, a gente falava, lotava os circos com os dramas deles. Fazia os dramas
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e depois cantavam. Fazia o show né? E depois veio Léo Canhoto e Robertinho também,
faziam o drama, bang-bang. Aquele tempo era novidade! E o Milionario e Jose Rico
vinha vindo engatinhando pra trais. Nois so fazia apresentacdo. N6s ndo levava o drama.
S6 o show.

Odirlei: E 0 nome da dupla como €é que veio?

Milionéario: O nome surgiu quando eu fiz a dupla com o Zé. Ele tinha 0 nome de uma
dupla do Parand, que se chamava Caracé e Cambai. A eu fiz a dupla com ele em Séo
Paulo, em 1970. O parceiro dele parou. Que o parceiro dele é PM, policia militar,
naquela época. Entdo ele veio pra Sdo Paulo, mais ndo agiientou a vida aqui e vortou
pro Parana. O Zé ja ficou aqui em S&o Paulo. Ai eu conheci ele em 1970. Ai fizemos a
dupla. Mais ele disse assim, sobre 0 nome né... Agora nois precisa arrumar um nome
pra cantar, pra fazer uma nova dupla. Ai ele falou: Meu nome l& no Parana, ele foi
batizado la na igreja, cantava no coral da igreja, e o padre batizou eu como Zé Rico, por
causa que eu cantava mais alto do coral, cantava mais alto que todo mundo. Molecéo
né? Mas ele falou: Mas ja tem muito Zé no meio, aquele tempo tinha o Zé da Estrada,
tinha o Zé Fortuna, que é Zé também, tinha 0 Zé do Rancho também, que hoje p Zé do
Rancho e os avos do Sandy e Junior né? Aquele tempo, Zé do Rancho tinha também!
Mas eu falei: Zé Rico é diferente! Ai ele abragou esse nome José Rico, mas ficou, e
agora o Milionario? Vamo achar outro nome! N&o tinha! Ai eu usei com ele, uns trés,
quatro anos, usando o nome de Tubardo e José Rico. E outro cara rico também né? E ai
veio 0 nome do milionario. Aquele tempo da televisdo preto e branco, ndo tinha nem
televisdo a cores! Eu tava assistindo o programa do Silvio Santos, na TV Tupi, um
programa que ele tinha la. Ai ele tinha um patrocinio dele, ndo se era dele o carné, era o
“carné milionario”. Ai eu abracei esse nome! Pelo Silvio Santos!

Odirlei: 1sso em 1970 mais ou menos?

Milionério: 72 pra 73...

Odirlei: Dai voceés ja comecaram a fazer logo sucesso?

Milionario: Nao! Ndo! Néo! De jeito nenhum! Demorou cinco anos! O sucesso veio dali
cinco anos! Ai que nois com trés anos e pouco e que nds gravemo o primeiro disco! Na
gravadora Califérnia o primeiro disco! Mas ndo aconteceu nada! Ai aconteceu quando
nos viemos a gravar pela gravadora Chantecler. Ai gravamo “De longe também se ama”
e “Dé amor pra quem te ama” veio depois. O primeiro sucesso nosso foi “Dé amor pra
quem te ama”, “De longe também se ama” o primeiro, depois “Dé amor pra quem te
ama”. Ai depois o quinto volume, o quinto disco, que veio “Estrada da Vida”. Ai que
foi a marca do Milionéario e José Rico!

Odirlei: Isso foi quando? 78, 79?

Milionario: Por ai!

Odirlei: Dai foi que estourou?

Milionério: Estourou! Estamos até hoje ai com essa Estrada da Vida. Ela é gracas a
Deus. Todo show tem que cantar ela. Tem que fechar com chave de ouro!
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Odirlei: Mas eu t6 aqui pra saber do filme Estrada da Vida! Porque vocés resolveram
fazer cinema?

Milionério: O cinema surgiu do seguinte. O Nelson Pereira dos Santos é nosso cineasta
brasileiro maior. Ele estava fazendo um filme I& no norte, chama-se “Terra Seca”. Ai, 1a
no norte, praqueles munddo de Deus. Ele viu um minininho cantando assim, com o
violdo, um minino assim, de col6nia. Cantando “Estrada da Vida”. O menino cantando
14, com o violdozinho & cantando. O Nelson perguntou pra ele: O que € isso que Vocé ta
cantando? Que que é? Ele falou assim: E uma musica do Milionario e José Rico!
(Risos) Mais quem é esse cara? Milionéario e José Rico? Ué? Milionario e José Rico,
eles canta ai, faz sucesso! O Nelson ndo conhecia né? Ai o Nelson chegou, falou: Mas a
mausica, né, ela tem um caminho pra fazer um filme. Vamos achar esses caras ai, vamos
procurar eles! Ai procurou. Nosso empreséario na época era 0 José Raimundo. E
trocaram aquele negdcio, aquela coisa toda, e foi onde que partiu pro cinema Milionario
e José Rico!

Odirlei: Entéo foi o Nelson que foi procurar vocés pra fazer o filme?
Milionario: Ele que foi procurar! O Nelson Pereira!
Odirlei: A idéia de contar a historia da dupla foi de quem? Foi de vocés? Foi dele?

Miliondrio: Nao! Ai teve pra fazer o roteiro varias pessoas. Inclusive o filho dele, o Ney
Santana. O Ney Santana foi assim, que ajudou a fazer o roteiro. Porque a gente era cru
de cinemal! Ndao sabia nada! Pra fazer o roteiro entdo ele pegou, fez o roteiro, a gente
contava as histdrias, que foi acontecendo no circo. O filme “Estrada da Vida” é uma
realidade do Milionario e José Rico. Nois passamos por tudo aquilo. E ainda tinha
bagagem pra fazer mais trés filmes ainda...

Odirlei: Sé que no filme vocés estdo muito a vontade...

Milionario: A vontade... € o Nelson viu as primeiras tomadas, a gravacao né? E falou:
Ah, ndo vou falar com vocés! Eu vou deixar vocés seguir do jeito que vocés quiserem
né? N&o vou falar que vocés precisa fazer isto, fazer aquilo, porque vocés ja sdo dois
artistas feito! (Risos) Ai deixou a gente a vontade pra fazer a coisal

Odirlei: E o filme fez sucesso?

Milionério: Ah! O “Estrada da Vida”, vou te contar! O tanto de sucesso que fez, que a
minha mulher, a minha esposa hoje, quando saiu o filme eu ndo era casado com ela. Ela
morava em Mogi-Mirim, onde eu moro hoje. Ela foi no cinema sete vezes pra assistir o
filme “Estrada da Vida” (Risos) Tinha fila! Tinha fila! (Risos) Ai ela foi sete vezes
assistir o filme! Foi um sucesso! O filme foi pra China, foi vendido pra dezesseis paises
na época né? Entdo noés entramo em Brasilia, nds pegamo um festival de cinema né? E
entdo nosso filme foi classificado em primeiro lugar!

Odirlei: E o Nelson ia junto?
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Milionério: Ah! la junto o Nelson Pereira dos Santos! Aquele tempo o presidente da
Republica era o Figueiredo. Entdo no dia de escolher os filmes 14, tudo de Brasilia. Tava
na primeira fila com a gente, o presidente da republica! Pra nois foi uma grande... Dois
caboclos vindo la da roca, da enxada la, e chegar num ponto desse! Pra nos foi o
maximo! Nossa Senhora! Na China entdo! Quando chegamos l&, fomos recebidos pelas
maiores autoridades. Aquilo pra nds foi um... coisa que eu nunca mais pensaria que ia
ser! Uma coisa dessa! Eu nunca mais vou esquecer!

Odirlei: E dai, deu dinheiro?

Milionério: Deu muito dinheiro, gracas a Deus! Ganhamo dinhero! O filme é um
sucesso até hoje!

Odirlei: E dai vocés foram fazer outro filme, com o Ney Santana...

Milionério: Com o Ney Santana! O “Sonhei com Vocé”. Mas j& ndo foi mais aquela
producdo! Nao teve uma producdo do Nelson! Eu sei que a coisa né... € mesma coisa de
uma musica. E um compositor tem um valor pra uma masica. Ele faz uma musica de
sucesso pra uma marca. lgual nois, temos o “Estrada da Vida”, Chitdozinho e Xororo
tem “Fio de Cabelo”, o Zezé tem “Pao de Mel”. Entdo eu acho que o diretor de cinema
é isso ai! Ele foi feito pra fazer cinema, que € o Nelson Pereira dos Santos. Que é o
cara!

Odirlei: Esse ndo fez muito sucesso?

Milionario: N&o! Parece que foi um filme meio apagado pra Milionario e José Rico.
Parece que nao foi uma histdria, muito assim, que ndo era uma histdria de ponta de
linha, uma ponta assim, ndo era! “Sonhei com vocé” ndo era uma histéria. O meu sonho
era fazer um filme depois do “Estrada da Vida”, eu queria fazer um filme do “Sonho de
um caminhoneiro”. E uma musica nossa, que dai tem historia! Histéria de caminhéo, de
assalto, de estrada, de tudo! Entdo eu queria fazer, mas depois, a gente ndo €, a gente €
um parceiro, faz parceria com o Zé Rico, entoa ndo teve aquela coisa...

Odirlei: Se eu perguntar pro senhor porque um fez sucesso e outro néo...

Milionario: N&o sei o porqué que um filme foi tdo bacana e outro, rodou bem, mas nao
foi assim um “Estrada da Vida”.

Odirlei: No “Estrada da Vida” tem uma cena que eu acho muito curiosoa. Quando vocés
vao cantar no circo, o dono do circo fala, “aqui € uma dupla caipira e tal. O Zé Rico fala
caipira pode ser seu pai.....

Milionério: (Risos) Caipira ndo! (Risos). Porque hoje a masica sertaneja, caipira... Hoje
ndo tem ninguém caipira mais! Hoje vocé chega ai no sertdo, tem televisao, parabolica,
todo mundo sabe mais do que a gente! Chegou la televisdo, chegou a leitura, chegou
tudo 14, professor...

Odirlei: Mas naquela época ser chamado de caipira...
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Milionéario: Ah! Ai era ofender né? Naquele tempo a musica sertaneja, caipira era muito
discriminadal! Na época a gente tinha te vergonha de carregar a viola na rua! O estojo de
viola! Tinha até vergonha! Eles falava “Oh os caipira ai, 6h! Oh os caipira ai, 6h! Entdo
ficava aquela coisa! Mas hoje a musica misturou né...

Odirlei: Mas quem que compde?

Milionario: O Zé Rico compde bem. O sucesso “Estrada da Vida” é do Zé Rico. E ele
compde bastante musica. Pega dos outros, mas ele que compde grande parte.

Odirlei: Saberia me dizer quantas musicas vOcés ja gravaram?
Milionario: Ah, ndo sei! E muita!
Odirlei: Voltando la pro filme, quanto tempo mais ou menos demorou pra ser feito?

Milionério: A filmagem demoro mais ou menos eu acho, uns nove a dez meses. Nao
tenho muita lembrancga, mas acho que uns nove, dez meses...

Odirlei: No comeco da carreira, quem teve a idéia de colocar 0s novos instrumentos
musicas na masica? A musica caipira era mais viola...

Milionario: Mais viola e viol&o!
Odirlei: E quem teve a idéia de fazer o que vocés fizeram?

Milionario: E a gente tinha aquela idéia de crescer né? A gente ndo podia ficar! Quando
a ndés comecamos a tocar, comegou a mudar a coisa! A gente pegava aniversario de
cidade, aquilo tudo pra fazer um show pra mais gente. Aquele tempo se cantava pra
cinco mil, trés mil pessoas, Era.. Nossa! Pelo amor de Deus! A gente falou, a gente...
Isso que arrumar uma coisa pra atingir mais longe! O que n6s vamos fazer? Fazer um
som, cantar com som da gente, por instrumento, ai que vem crescendo, aquela coisa. A
primeira musica que pusemos guitarra no estadio, foi uma gozacdo! Os criticos diziam:
Poxa! Vocé vé essa dupla ai? Pondo guitarra! Guitarra € negdcio de rock essas coisas,
rogueiro! Mas ndo tem nada a ver! A musica é musica! Guitarra € um instrumento
musical, tanto pra um roqueiro... mas ja& tem a parte sentimental também que ela
funciona! Entdo e coisa que ninguém via, mas nos tivemos essa ideia de dar um passo
na frente! Ai pusemos bateria, que ninguém, por exemplo, caipira, tocada musica com
baterial Era um xingo! (Risos) Fomo pondo! Fomo pondo! Foram aceitando!
Aceitando! Fomo incrementando aquela coisa, pusemo sopro. Porque o Milionario e
José Rico era nosso estilo. Mais assim, um mexicano, a gente tem uma grande parte do
paraguaio, do argentino, né? O paraguaio toca paraguaio, o0 argentino toca o chamame, e
0S mexicano, as rancheira. Entdo as rancheira tem que por os mariachis! Ai, é onde é
que nos fomos! Hoje a banda pronta que todo mundo veio vindo atraz e deu certo!
Tamos ai!

Odirlei: O senhor lembra da primeira muasica que colocou guitarra?

Milionério: Parece que foi “Soliddo”. (Cantando) “Alguém me falou que vocé me
enganou, eu ndo posso acreditar...” E essa ai mesmo! “Soliddo” foi a primeira musica!
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Odirlei: Deixa eu fazer outra pergunta sobre o filme. O que os criticos da época falaram
sobre os filmes?

Milionério: O primeiro a critica foi até uma critica construtiva. O “Estrada da Vida” era
uma critica de admiracdo, né? Todo mundo admirava o Milionario e José Rico no
cinema. E nos demos aquele recado que todo mundo pensou que ndo daria! Mais nds
demos um recado até bonito, né? E acho que foi um sucesso! Acho que valeu!

Odirlei: Qual filme que o senhor gosta mais?

Milionario: Os dois! Mas o “Estrada da Vida” é o que marcou mais! Mais autentico!
Novo né?

Odirlei: O senhor deve ter assistido aos filmes do Mazzaropi...

Milionério: (Risos) Hoje mesmo peguei umas fotos do Mazzaropi em casa! Hoje! Eu
tenho até umas fotos de cinema que ele me deu! Fui muito amigo do Mazzaropi...

Odirlei: Ah e?

Milionério: Entdo ele me dava aquelas fotos de cartaz que eles punham na porta do
cinema. Ele me dava uma foto! E eu guardei aquilo como lembranca! E tem em casa!
Quando eu mostro aquilo pras pessoas, as pessoas ficam assim 6h (Gesticula, tentando
dizer que as pessoas ficam de queixo caido) Com essas fotos dele! Com essa foto
colorida! Tem umas foto dele, que ele ta com uma pedaco de fumo assim, aquele fumo
de corda...

Odirlei: Sei..

Milionario: Querendo bater na muié dele! Com pedago de fumo (Risos) Aquilo pra mim
¢ um show! Ele batendo na muié dele com um pedaco de fumo! (Risos) Aquilo é um
show!

Odirlei: Entdo quer dizer que o senhor foi amigo do Mazzaropi?

Milionéario: Nossa! Mazzaropi! Nois ia Ia pro hotel! Nos ficava no hotel dele 14! Muito
amigao! Tabalhava em circo, junto com a gente!

Odirlei: Ele chegou a trabalhar com vocés?

Milionario: N&o assim, ndo! Alias, o Mazzaropi todo mundo tinha medo dele, por causa
que o nome dele era muito grande! Ai a gente ia marcar o show no circo, e dizia: Mas
vocés ndo vai levar o Mazzaropi ndo né? Aténs de mim nédo ne? (Risos) Ele chegava la e
rapava a praca! (Risos) Ele fazia trés, quatro dias num circo sé! Era gente lotada! Entdo
quando combinava um show de circo falava assim: Vocé nédo vai levar o Mazzaropi
antes nao né? E nem depois (Risos)

Odirlei: E esse shows... Brasil inteiro foi feito show?

257



Milionério: Brasil inteiro! Onde a gente podia ir!
Odirlei: Qual o lugar mais longe no Brasil que vocés foram?

Milionério: Aquela época? Mato Grosso! la fazer show muito no Mato Grosso!
Dourados, Campo Grande. la muito pra l1a!

Odirlei: Exterior também?

Milionario: N&o, ndo! Na época ndo! Exterior nos fomos agora. S6 depois! Fomo na
China, depois do sucesso. Tivemos nos Estados Unidos agora, esse ano passado.
Fizemos quatro shows nos Estados Unidos. E tamos ai! Onde bater o Milionario e Josée
Rico estamos Ia! Alé Marilia! Dia 2 de Junho tamo la! (Falando pra camera)

Odirlei: E os “2 Filhos de Francisco”, o senhor assistiu?

Milionario: Olha eu assisti uns pedaco que passou. A gente ndo tem quase tempo.
Assisti uns pedaco na Globo. E a gente curtiu um pouco o Zezé!

Odirlei: Gostou?
Milionario: Gostei! Gostei! Muito bom!
Odirlei: Acha que tem alguma coisa parecida com o filme de vocés?

Milionério: N&o! Nao! Acho que ndo! E outro filme, é um outro... outro roteiro, né?
Zezé ta de parabéns, porque € o primeiro filme dele, e acho que funcionou muito bem!

Odirlei: Caipira ou Sertanejo? O que é Milionario e José Rico?

Milionario: Milionério e José Rico é um sertanejo moderno! Mdsica brasileira! (Risos)
Odirlei: O nome dos filmes...

Milionario: O Zé Rico! Veio da musica dele!

Odirlei: Uma outra coisa. No final do “Estrada da Vida”, cada um vai pra um lado. A
idéia foi de quem fazer aquilo?

Milionério: A idéia foi do Nelson mesmo: Vamo fazé uma dispidida aqui, cada um vai
pra um lado, vai cuidar da sua familia, vai ver as familia como é que ta... Porque nos
ficamos muito tempo no mundo, viajando. Vamo ver as familia, como é que ta! Eu vou
ver meu pai, 0 Zé Rico vai ver a mée dele. Entdo cada um sai pra um lado! Eu acho
bonito aquilo 14! Muito bonito! Uma cena do filme que eu admiro muito foi aquela!
Hora que da pra arrepiar! Até hoje da pra arrepiar!

Odirlei: E a pensao dos artistas...

Milionério: (Risos) Romance! (Risos) Aquilo foi criado!
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Odirlei: Dai o segundo filme comega com vocés...
Milionario: Voltando do Estrada da vida! Retomando a carreiral
Odirlei: Tem biografia? Estudo sobre a dupla?

Milionario: N&o. Ainda ndo fizemos! A idéia nossa é fazer um livro. Uma histdria.
Aquela como diz o Zé Rico, tem uma musica que fala assim “Levando a Vida” chama a
mausica, diz “Feliz daquele que tem historia pra contar”. Entdo acho que nois tem uma
historia muito bonita! Uma histdria sérial Sem rabo! NG6s somos assim, um Roberto
Carlos! Nao vou comparar com Roberto Carlos, que ele é o Rei! Mas o Milionario e
José Rico, nds somos assim, parecido com o Roberto Carlos. Que Roberto Carlos até
hoje ninguém, ndo vejo ninguém falar mal do Roberto Carlos! S6 fala bem! E
Milionério e José Rico também! NO6is gozamos desse privilégio! So fala bem de
Milionério e José Rico. Nds nunca deixamo um rabo pra tras!

Odirlei: Uma pergunta que lembrei agora! As roupas de vocés, que teve a idéia de
colocar as roupas coloridas? Que € diferente das outras duplas...

Milionario: A gente vai bolando assim! Vai pondo uma calga, uma camisa, uma bota,
uma coisa... E a gente vai botando aquelas coisas pela gente mesmo! NoOs ndo temos
figurino! O figurino nosso € de ndis mesmo! Nois que inventamo! (Risos)

Odirlei: S6 mais uma pergunta! Quando veio o0 sucesso, mudou muita coisa?
Milionério: Muda muita coisal A gente, as responsabilidade muda! A gente vai
adquirindo outras coisas, a gente vai comprando, vai fazendo, vai comprando fazenda,

vai comprando carro! As responsabilidade vai mudando! As responsabilidade muda
muito! Se torna conhecido!
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Anexo 5 - Depoimento Ms. André Sigueira
(Professor de linguagem e estruturacdo musical da Universidade Estadual de Londrina)

Este pequeno texto foi elaborado ap6s o depoimento do musico e professor de
linguagem e estruturacdo musical da Universidade Estadual de Londrina André Siqueira
no dia 11/04/2008, na cidade de Marilia/SP. Mostramos ao professor trechos dos filmes
em que as cancgdes de sucesso se fazem presente. Ap6s a producdo deste material, 0
enviamos via email para que André o aprovasse e nos indicasse qualquer possivel
alteracdo, caso nossa escrita ndo correspondesse a exposicdo que nos fez. O texto que

segue foi revisto pelo professor e nos enviado por email em 21/04/2008.

Na cancao Luar do Sertdo (Catulo da Paixdo Cearense) percebe-se uma repeticdo
métrica previsivel e regular no que tange seus aspectos propriamente musicais,
transmitindo uma idéia de ostinato ritmico. Dessa maneira observa-se nessa cangao,
principalmente nas estrofes, a predominancia de uma unica célula ritmica, o que revela
uma caracteristica prosodica circular, devido ao “encaixe” texto x masica.

Luar é construida por meio padrbes ritmicos proximos aos encontrados nas
modinhas (influéncia portuguesa), € uma mausica livre de pontuagdes ritmicas de origem
africana. Composta segundo o sistema tonal (idioma musical que se estruturou, no
ocidente, a partir do século XVII e que tem seu declinio no final do século XIX), com
uma direcionalidade harménica relativamente simples, sem cadéncias deceptivas ou
acordes alterados. Além disto, deve-se pensar no timbre da voz dos cantores, neste caso
Tonico e Tinoco. Com suas vozes agudas e pelas palavras pronunciadas sem seguir a
norma culta parecem criar certa opacidade em sua interpretagdo. O ar nostélgico que
perpassa esta cancao se da principalmente pelo uso do timbre das vozes dos cantores, ou
seja, essa nostalgia se constroi a partir da escolha daquele que canta.

A cangdo O Menino da Porteira (Teddy Vieira e Luizinho) também é construida
obedecendo ao sistema tonal e, assim como em Luar do Sertdo, com um material
harmonico extremamente limitado. Com a gravagédo que Sergio Reis faz da cancéo, cria-
se uma certa transparéncia, ou seja, ndao ha elementos de timbre que remetam a
ruidosidade, no sentido de opacidade. A voz com vibrato do cantor transmite certa
limpeza e racionalidade, auferindo ares de transparéncia para a can¢do, por meio de sua

interpretacdo proxima do estilo bel canto. Vale lembrar que uma determinada
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concepcdo de timbre vocal, traz uma determinada concepcdo de mundo. Essas
caracteristicas também estdo presentes na cancdo Poeira (Serafim Gomes e Luiz
Bonam) que, mesmo sem a utilizacdo de acordes dissonantes, mantém uma harmonia
mais circular, com cadéncias proximas ao estilo modal, com caracetristicas musicais
préximas as encontradas no nordeste do Brasil.

Em Estrada da Vida (José Rico), interpretada pelos cantores Milionario e José
Rico, procura-se uma maior transparéncia musical, no sentido de evitar ruidos, tal como
realizou Sérgio Reis ao cantar O menino da Porteira. Existe em Estrada uma formula
métrica (tempo ternario) que é explorada em todas as outras cangdes presentes no filme
homonimo. Neste sentido percebe-se um padrdo de similaridade em todas as can¢des da
dupla, aparecendo em suas melodias, arranjos (incluindo a maneira de cantar) de um
determinado padrdo composicional que explora uma Unica formula métrica e de timbre.
Dessa maneira, ela difere tanto de Luar do Sertdo quanto de O Menino da Porteira por
ter caracteristicas métricas, melddicas e de timbre, completamente diferentes. Estrada
relembra algumas das cancdes interpretadas pela dupla Pedro Bento e Zé da Estrada que
traziam elementos musicais associados a musica de origem espanhola e mexicana
(mariachi), principalmente em seu arranjo (instrumentos musicais e melodias). Quando
Milionario e José Rico associam elementos da musica mexicana, a maneira de compor
em tercas (padrdo da masica sertaneja e caipira) mantendo o dueto de vozes, eles fazem
um pastiche, no sentido de amalgamar elementos musicais de varias origens,
modificando o material artistico original, apropriando-se deles ao seu modo e criando

desta maneira uma nova forma artistica.
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Anexo 6 — DVD com trechos dos filmes analisados
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