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Resumo:

Um confronto entre as obras de Monteiro Lobato e de Mazzaropi leva a interessantes
observagdes sobre os procedimentos adotados na construco da figura do caipira presente
na Literatura e no Cinema Brasileiros. Enquanto Monteiro Lobato, ao criar o Jeca Tatu, nfio
considera o processo histérico que criou um tipo de cultura especifica dentro do corpo da
sociedade brasileira, a cultura caipira, Mazzaropi, ao aproveitar a personagem de Lobato no
cinema, traz contribuigbes importantes para que seja ouvida a voz do caipira. Lobato nfo
considerou particularidades da cultura caipira, ignorou a expropriaciio das formas dessa
cultura, além da expropriacio das formas de economia. Mais ainda, Lobato fala a partir de
seu lugar de classe ¢ silencia a voz do caipira, por meio do procedimento de atribui¢@o de
voz, ¢, ao folclorizar o caipira, faz revelar a visSio que a drea dos ocupantes tem dos
ocupados. A voz que prevalece, entfio, € a voz do outro, falando sobre o nfo ser. Numa
perspectiva que considera uma dialética do “nfo ser e do ser outro”, de Paulo Emilio Salles
Gomes, a andlise do filme Jeca Tary, traz o caipira, na obra de Mazzaropi, como
pertencente & drea do ocupado, ocupado esse criado pelo ocupante. Mazzaropi da voz ao
caipira, propicia o encontro do representado com sua representacfio, e se utiliza de alguns
recursos sorrateiros e eficientes na representagdo do caipira. A personagem filmica de
Mazzaropi, Jeca Tatu, vai inserir-se na “dialética da malandragem”, proposta por Antonio
Candido. Com a assun¢io da malandragem, o Jeca de Mazzaropi vai aparecer
desfolclorizado, porque vivo, dindmico e nfio preso a um congelamento da imagem do
caipira, segundo interesses dos ocupantes. A malandragem, Mazzaropi carreia outro
recurso: na instancia do discurso, o Jeca acaba por “desconstruir” o lugar de fala do
ocupante, com a recorréncia ao riso, com a reserva para si da nitima palavra. Assim, o Jeca
de Mazzaropi aparece com voz € pode promover um fugar de resisténcia dentro do jogo das
forgas sociais.

Palavras-chave: cultura caipira, Mazzaropi, Monteire Lobato, cinema, Jeca Tatu
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ABSTRACT

A confrontation between the works of Monteiro Lobato and those of Mazzaropi leads to
interesting observations concerning the strategies used to build up the figure of the caipira,
present in Brazilian Literature and Cinema. While Monteiro Lobato, in creating Jeca Tatu,
does not take into consideration the historical process which created a kind of specific
culture within Brazilian society - the caipira culiure - Mazzaropi, placing Lobato’s
character in film, brings important contributions which enable the caipira’s voice to be
heard. Lobato did not take into consideration particularities of the caipira culture, ignored
the expropriation forms of such culture, as well as economical expropriation forms.
Moreover, Lobato speaks through the voice of his own social class and silences the
caipira’s voice, through the strategy of voice attribution, and, creating a folkloric
representation of the caipira, reveals the view which the occupiers’ area bears of the
occupied ones. The voice which prevails is, then, the other’s voice, speaking of the non-
being. In a perspective which considers a dialectics of “not being and being another”, of
Paulo Emilio Salles Gomes, the analysis of the film Jeca Tatu portrays the caipira, m the
work of Mazzaropi, as belonging to the area of the occupied — which is created by the
occupier. Mazzaropi gives the caipira voice, enables the meeting of the represented with
Q@it:‘%ﬁpmsentation, and makes use of some shrewd and efficient resources in the caipira’s
reéresentation, Mazzaropi’s film character, Jeca Tatu, belongs to the trickery dialectics
proposed by Antonio Candido. With the assumption of trickery, Mazzaropi’s Jeca appears
free from any folkloric representation, because alive, dynamic and not bound to a frozen
image of the caipira, in accordance to the occupiers’ interests. To trickery, Mazzaropi adds
another device: in discourse, Jeca ends up deconstructing the occupier’s place of speech,
recurring to laughter, and reserving for himself the last word. Mazaroppi’s Jeca is, thus,
given voice and able to create a resistance place within the game of social forces.

Key-words: caipira culture, Mazzaropi, Monteiro Lobato, cinema, Jeca Tatu.
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1. INTRODUCAO

A idéia da realizagiio deste trabalho nasceu do incomodo que sempre e causou O
tratamento dado, em diversas obras de diversos codigos estéticos, ao homem do campo. A
realidade desse homem, seus valores, sua linguagem, para mim, mesmo na minha antiga
inocéncia de leitor mirim, sempre pareceram perpassadas de um certo verniz de cultura
urbana que faziam aprisionar esse homem mais ao que nfo era do que ao que sempre foi,
mesmo que esse ser fosse, e &, dindmico e mutavel.

O meu primeiro pardmetro de comparagfo entre esse homem representado e a
representagfio havida veio de minha prépria experiéncia de vida. Nascido e criado na roga,
sempre tive contato com caipiras, comungando, eu também, de valores dessa cultura.
Minhas primeiras percepgBes acerca do caipira foram aquelas calcadas pela diferenca.
Oriunda da classe de proprietarios rurais, minha familia mantinha valores que nfo eram os
mesmos que encontrava entre a gente pobre e simples, a pequena massa de trabalhadores
das fazendas € moradores da Serra da Usina, do Bairro dos Cochos e da Serra dos Goulart,
bairros rurais de Paraisopolis, sul de Minas Gerais. Uma das diferencas mais sentidas era
aquela que se instalava pelo uso da lingua. Mais tarde, o letramento veio fazer maiores
ainda as diferencas, marcando os lugares do um e do outro. Entretanto, do exercicio de
pensar as diferengas, de pensar o um ¢ o outro, foi ficando a certeza de pertencimento de
um ao outro ¢ do outro ao umx: o ser caipira ja era vigente em mim também.

A oportunidade de fazer um estudo mais aprofundado sobre a cultura caipira, além
de ser revestida de um carater afetivo, traz em si a possibilidade de tentar ouvir a voz dos
seres dessa cultura, mostrar seus valores, sua luta, o esforco pela sobrevivéncia. Hoje,
parece-me, essa cultura estd fadada ao desaparecimento, transformada que estd numa
cultura minoritaria.

Como cultura parcialmente manipulada, uma vez que seu destino, muitas vezes,
depende de interesses econdmicos alheios, vem sofrendo transformagées, perdas e novas

incorporagdes que a caracterizam e a descaracterizam na sua identidade caipira.
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Um dos modos de descaracterizagio acontece nas formas de representagfo dessa
cultura. E a representacdio, repetida sistematicamente, vai ajudar a construir um certo
imagindrio que se tem sobre essa cultura, e esse imagindrio, ja em momentos posteriores,
vai ser tido e aceito como a representacio fidedigna dessa cultura. Normaimente, essa
representacdo foi construida por representantes de outros segmentos culturais, com sua
visdo especifica e com os valores desses segmentos. Entfio, essa cuitura representada,
eivada dos valores de quem faz a representaco, é um mostruario mais de quem representa
do que daquele que ¢ representado. Um dos momentos em que podemos perceber isso com
mais intensidade é, por exemplo, aquele acontecido por ocasifio das festas juninas nas
cidades da regifio da cultura caipira. O caipira que é representado nfo é, decididamente, o
caipira que é. Acontece, nesse tipo de representacdio, um distanciamento do folclorico, para
se dar lugar a uma folclorizac8o, entendida essa folclorizacdo como uma visdo
folclorizante, uma visfio externa, que se superpde ao folclorico, que € o auténtico, o valor
de dentro da cultura, vivo ¢ dindmico. Esse olhar de fora congela o folclore, fazendo com
que este seja fixo, imutdvel, morto numa camisa-de-forca que é essa cristalizagiio da
imagem do caipira feita de valores de quem a olha de fora, nunca de dentro.

Minha pretensio de estude da cultura caipira veio recair entfo sobre as
representacdes feitas sobre o homem caipira. Meu objetivo € analisar a construgio da
imagem do caipira e sua utilizacdio na Literatura e no Cinema.

Identificada como a mais cabal representagio do homem caipira, a imagem do Jeca
Tatu, construida por Monteiro Lobato, vai ser sempre a referéncia mais forte e da qual nfio
podemos fugir, porque paradigmatica. Qutra representaciio do mesmo caipira € o Jeca Tatu
do cinema de Mazzaropi. A permanéncia dessas duas representacles revela, na verdade,
num corte profundo do corpo social brasileiro, os lugares sociais e ideoldgicos dos
construtores dessa representacdo em face do representado. Dessa forma, o estudo dessas
questdes acaba ajudando a definir também os lugares ocupados. respectivamente, por
Monteiro Lobato e Mazzaropi, na cultura brasileira, quando o assunto tratado for a
representacdo da cultura caipira.
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No capitulo “Os caipiras™ tento dar conta de dados histéricos ¢ da formagfo dessa
identidade caipira. Essa identidade é menos racial do que cultural A construgdo ¢ o
percurso dessa identidade cultural caipira vai ser, quase serpre, condicionada pelo outro
dessa cultura, aquele que detém a forca e o dominio, aquele que explora e que destina
outrem. Esse destinar, entretanto, sofre também uma resisténcia, nfio € algo pacifico.

O capitulo “Uma representaciio™ vai abordar uma representacfio especifica da
cultura caipira, precisamente a j4 aludida construgfio da figura do Jeca Tatu por Monteiro
Lobato. Circunstanciada pela cultura daquele que, entdio, era porta-voz do mais forte, a elite
rural paulista, essa representagio revela todo um embate de classes. A prevaléncia do olhar
do mais forte vai consolidar-se na cristalizacio e no congelamento dessa visdo, que sera
também uma vis3o de toda uma classe sobre outra, marcada pelo jogo de mteresses. Esse
capitulo esta marcado pela investigacio biografica e textual de Lobato. Esse debrugar tenta
dar conta das circunstincias da escrita de Lobato ¢ tenta cercar os valores transmitidos,
valores esses emanados do lugar de classe a que pertencia Lobato.

O capitulo “Mazzaropi e um lugar para o caipira” mostra a utilizagfio, no cinema de
Mazzaropi, de uma outra vis#io sobre o homem caipira. Essa visfio, oriunda daguela de
Lobato, traz, entretanto, ingredientes novos. O capitulo aborda o filme Jeca Tatu'. A
analise de aspectos semiltico-narrativos deve-se a4 mudanga de codigo estético dessa
representacdio. Também a consecutividade de Mazzaropi a Monteiro Lobato fez-me tentar
identificar a permanéncia dos elermentos da cultura caipira na representacdio filmica
maAzZzZaropiana.

O capitulo “Jecas da cultura, o de Lobato e o de Mazzaropi: um confronto™
estabelece um cotejamento das posicles de Monteiro Lobato e de Mazzaropi. Em linhas
gerais, marco os lugares de ambos e quais dimensSes ocupam no contexto de tratamento da
cultura caipira, como brago de uma cultura mais ampla, a brasileira. Nesse capitulo, utilizo
conceitos marcantes de pensadores da cultura brasileira como Antonio Candido e Paulo

Emilio Salles Gomes, respectivamente na rea da Literatura e do Cinema.

Yer Anexo 1 — Ficha técnica do filme Jeca Tatu.
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2. OS CAIPIRAS

O processo de colonizagio por que passaram as gentes estabelecidas na Capitania
de Sio Vicente foi marcado, desde o comego, pela aventura e pela miséria, entremeadas
pela violéncia.

Enquanto as outras capitanias se dedicaram a uma economia construida sobre a
monocultura mercantilista, por meio do cultivo da cana-de-agiicar, utilizando-se da méo-de-
obra escrava, a Capitania de Sfio Vicente, embora nela tenham sido também impilantados
engenhos de agtcar, ndo teve sua economia marcada por uma regularidade produtiva. O
insucesso dos engenhos na capitania deveu-se a diversos fatores, dentre eles o fato de a
baixada litornea ser mais exigua, devido 4 proximidade com a Serra do Mar e, também,
apés a fixagio do efetivo centro colonizador no Planalto de Piratininga, devido 2 forte
resisténcia dos grupos indigenas. O planalio era mais atrativo que a faixa litordnea também
pelo clima e pelo tipo de vegetagfio, o que ndo opunha obstaculos & ocupagéo.

Nio tendo sido a monocultura do aglicar voltada para a grande produgio e havendo
auséncia da exploracio de outros produtos comercializdveis, a capitania via-se isolada
como rota de comércio. A escoagiio de uma possivel produciio planaltina, pela sua
dificuldade, desestimulava nfo s6 o comércio mas também a propria produgfio. Ademais,
dentre os colonos nfo havia os homens ricos de Portugal que pudessem empreender
atividade econbmica de vulto: os que aqui aportaram eram homens do campo, mercadores
de parcos recursos e aventureiros. Isto tudo levou a colonizagio vicentina a tomar alguns
rumos: aqui, a presenca do escravo fol em escala bem menor, e a fundaglic da economia
teve cunho mais autdrquico do que mercantilista, pois mais servia & subsisténcia do que a
fomentacéio de um mercado.

Tal processo colonizador, fadado ao insucesso, gerava, mais que a riqueza, a
miséria. A miséria, aninhada na rusticidade dos modos de vida e na precariedade dos meios
de produgiio da subsisténcia, s6 deixava duas saidas para os seres viventes: a violéncia ¢ a

aventura.
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A violéncia que se praticava, por exemplo, contra os indigenas e negros. Quando
estes colonizadores eram convocados para a destrui¢iio das comunidades dos negros
fugitivos aquilombados, arrancavam aos esCravos as orelhas, como prova do trabalho
executado.

A aventura, mais que um estilo de vida, estava condicionada a sobrevivéncia, visto
que nascida da miséria. A aveniura, entdo, nio deixava de ser uma forma de economia, um
modo de exploragio econdmica que movimentou e levantou capitais. Uma dessas
atividades da aventura era o apresamento do indigena para a venda, como escravo. O
mercado era interno: as fazendas de aglicar nas capitanias prosperas. Tornar o indio
subjugado e submisso era garantir mfo-de-obra escrava barata. Se, por um lado, como
produto vendével, o indio podia gerar riqueza, por outro, tornado escravo nas paragens de
Sso Paulo, o seu trabalho apenas garantia a sobrevivéncia: ajudava a empreender a caga ¢ a
pesca, a coleta e mesmo o plantio de alguns géneros, para subsisténcia.

Os donatérios, proprietéarios de terra, aventureiros, exploradores, homens livres,
indios apresados € escravaria viviam de recursos minimos. A precariedade da vida convivia
com as doencas e com a violéncia, que a podiam ceifar a todo momento. O fausto, o luxo e
o conforto eram inexistentes.

As comunidades acabavam por desempenhar um esforgo conjunto de sobrevivéncia
¢ a organizacdic societdria, legal e religiosa também se aproximava de um minimo gue lhes
conferia um cariter “ristico”” A instabilidade da vida ¢ a natureza prética de algumas
atividades fizeram desses colonizadores os grandes desbravadores de nossas fronteiras para
a colonizacio que aqui, dessa forma, se implantava.

Afora periodos de pleno sucesso, como a mineragio e o cultivo das grandes
fazendas de café, contudo, o que mais se viveu na regido foi a miséria e a aventura. Delas
nasceram © que se ajustou chamar de entradas e bandeiras. Das bandeiras, o nome
bandeirante passou a ser atribuido ac aventureiro paulista. “Paulistdnia” convencionou

chamar-se a regifio devassada pelas bandeiras ¢ entradas, inicialmente.’

2 CANDIDO, Antonio. Os parceiros do Rio Bonito. Sio Paulo: Duas cidades, 1987. p.21.
3 Idem. p.35.
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Verdadeiros movimentos colonizadores, as entradas e bandeiras promoveram a
expansdo territorial, com a conquista e subjugamento das tribos indigenas. Isso era possivel
por meio de uma organizagio verdadeiramente militar, embora de carater também ristico.

Este, o lado guerreiro (e, nas entrelinhas, sangrento) dos paulistas. Dessa atividade,
entre militar, exploratéria, expansionista, ¢ dessa forma de economia (apresamento € venda
de indigenas) foram ganhando um jeito de ser ¢ um modo de vida. Pouco afeitos ao
trabalho regular da agricultura, aquiesciam & convocagdo para © desmantelamento de
quilombos nas distantes regides agucareiras, bem como nfio respeitavam a pacificidade das
commidades missioneiras, quando ali havia o produto que mais lhes interessava: o indio
acostumado ao trabatho, marcado em seus sentidos para uma atividade produtiva, entre a
agricultura, o pastoreio e o artesanato. Aos paulisias interessavam os ataques as
organizagdes missionarias, ¢ muitas delas foram esfaceladas por tais ataques, pois, além do
indio pacificado, podiam saquear adornos de igrejas, ferramentas e o gado invernado pelos
jesuitas.

Nos intervalos das bandeiras, as vezes grandes intervalos, nfio havia, contudo, o
desenvolvimento pelos paulistas de nenhuma atividade econdmica regular, pois que nio
lhes apetecia o trabalho e, sim, a conquista. Isto tudo deu “aos antigos paulistas a
reputagdo de gente birrenta e preguicosa. ™

O declinio da atividade de apresamentc indigena deveu-se, além do escasseamento
de indios, 4 esperanca alimentada, tanto pelos colonos como pela coroa, de se encontrar
metais e pedras preciosas. As novas rotas de expansfio das entradas ¢ bandeiras s6 vieram a

ter sucesse no fim do século XVII.

A mineraciio produziu “o maior conglomerado demogrdfico e a maior rede urbana

da colénia.™

Acorreram as zonas mineradoras, Minas Gerais, Goids e Mato Grosso, gente de todas as
regides, além de uma grande quantidade de reindis. Houve uma consideravel transferéncia

para a regifio, principalmente de Minas Gerais, de toda a vida da coldnia. A transferéncia da

* RIBEIRO, Darcy. O povo brasileiro. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1995, p.370.
> Idem. p.381.
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sede da coldnia para o Rio de Janeiro foi um dos efeitos da exploracdo do ouro na regido
Sudeste.

" Todo um surto de desenvolvimento artistico deu-se na regifio: a modalidade do
barroco na arquitetura e esculturas nas igrejas, pagos, prédios piublicos e residéncias, a
misica e até uma literatura, entre arcadica e libertaria, floresceram.

A atividade mineradora requereu a utilizacdio de grandes contingentes de escravos ¢
homens livres. A organizagfio das atividades e a infra-estrutura exigiam dinheiro, bem mais
do que tdo-somente o espirito aventureiro.

O enriquecimento ¢ a exploragio desordenada e intensiva deram alguns frutos
amargos: a manutengfio da autonomia da exploragiio provocou insurreicdes e revoltas; a
administraciio colonial, a servico da coroa, criou impostos ¢ violéncia, além daquela ja
provocada pela obtengio de dominio sobre as terras mineiraveis; houve ripido declinio da
atividade, pois as minas se exauriam pela intensidade da mineragéo havida.

A decadéncia da mineragio deixou pobres a muitos: a coroa, pela natureza de suas
relacdes com a Inglaterra®, pouco reteve da riqueza obtida, e o povo, amealhado ao redor
dessa atividade, teve de procurar outros afazeres como forma de sobrevivéncia. A
exploragdo agropastoril foi uma saida, mas num regime autarquico, tendo pouco valor
mercantil os produtos desta atividade. Embora houvesse um certo preparo, consideradas as
caracteristicas inaugurais do processo, para uma, entfo, incipiente industrializagfo
(fundigdo, por exemplo), tal atividade ndo foi possivel por forga legal, pois a Coroa também
estava presa, neste aspecto, a acordos com a Inglaterra.

Muitos paulistas ndo retornaram a seus locais de origem. Tornaram-se mineiros.
Empregaram-se no servigo publico, exploraram zonas novas para a lavoura e para a criagfio
de gado. Empobrecidos, quer social, quer economicamente, sobrou-lhes a decadéncia € uma
regressdio a uma economia fechada e autarquica, com o orgulho de suprirem-se em suas

necessidades. As cidades ja entdo comecaram a se tornar as cidades mortas do ciclo do

Ouro.

¢ Tratado de Methuen, de 1703 in BOSI, Alfredo. Dialética da colonizacdo.Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2000. p. 99.
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Considerados os altos e baixos das aventuras bandeirantes, com picos de sucesso
como a mineracdo, enfim ha uma estagnagio e uma acomodagdo, entendidas também como
equilibrio. No dizer de Darcy Ribeiro:

“O equilibrio é alcangado numa variante da cultura brasileira ristica, que se
cristaliza como drea cultural caipira. E um novo modo de vida que se difunde
paulatinamente a partir das antigas dreas de mineragdo e dos micleos ancilares de
produgdo artesanal e de mantimentos que a supriam de manufaturas, de animais de
servicos e outros bens. Acaba por esparramar-se, falando afinal a lingua
portuguesa, por toda a drea florestal e campos naturais do Centro-Sul do pals,
desde SGo Paulo, Espirito Santo e estado do Rio de Janeiro, na costa, até Minas
Gerais e Mato Grosso, estendendo-se ainda sobre dreas vizinhas do Parand. Desse
modo, a antiga drea de correrias dos paulistas velhos na preia de indios e na busca
de ouro se transforma numa vasta regido de cultura caipira, ocupada por uma
populacdo extremamente dispersa e desarticulada. Em esséncia, exaurido o surto
minerador e rompida a trama mercantil que ele dinamizava, a paulistdnia se

“feudaliza”, abandonada ao desleixo da existéncia caipira.”’

Somente a partir desse equilibric, ou seja, entre o periodo de 1790 a 1840, periodo
anterior ao da implantagio de um novo sistema produtivo, o das fazendas de café em
regime produtivo escravocrata, € que se deu o florescimento de algumas modalidades da
vida caipira.

Aqui, o trabalho em regime de parceria; ali, uma espécie de agricultura itinerante,
com o uso da coivara e sua conseqiiente exaustio de terras; acold, o agrupamento em
bairros rurais. Tudo isto da conta do viver do caipira num retorno & vida de economia

autdrquica. A incidéncia de ocupacfio de terras pela posse entre os caipiras despossuidos

7 RIBEIRO, Darcy. O povo brasileiro. p.383.
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corresponde uma prética cartorial de legalizagéo de extensas glebas de terras devolutas, a
maior parte das vezes em procedimentos excusos, para 08 mais abastados.

Os caipiras menos afortunados estiio sempre fadados a ir para as franjas das zonas
ocupadas, empreendendo o desbravamento de novas areas, desmatando, queimando,
plantando, vivendo & mingila, embrutecendo-se ¢ isolando-se cada vez mais.”

Aos grandes senhores de terra pouco interessavam os caipiras como mio-de-obra
amealhavel, pois da decadéncia da mineragio ficaram disponibilizados muitos escravos na
regidio, excedentes inclusive na nova vida, até o advento do café. Os proprietarios de
grandes glebas, entretanto, admitiam os caipiras como parceiros ou como meeiros, 0 que
garantia uma produgfio sem preocupagdo com o provimento da subsisténcia de parte do
grupo de pessoas sob seus dominios, ¢ estas modalidades de produgdo, parceria e meagdo,
asseguravam a expansiio ou aberfura de novas glebas produtivas e aproveitdveis para o
amanho ou para a pecudria. Apos esse trabalho de desbravamento e limpa, muitos eram
dispensados dos compromissos de parceria e meagio ¢ jogados para novas frentes a
conquistar. Havia, nesse procedimento, uma espécie de espoliagio de uma conquista: a boa
terra lhes era negada e seus bragos eram impelidos a novos desmatamentos, queimadas,
plantacdes, expulsbes, fome e miséria.

O sistema cartorial também expropriou legalmente muitos caipiras de suas terras,
sitiantes que eram, proprietarios de fato, pela posse, ocupagio e zelo de uma terra que,
antes, era de ninguém.

A economia artesanal doméstica convivia com uma instituicdo caipira de
solidariedade: o mutirdo. Além de proporcionar ajuda mitua, o mutirfio era lugar e tempo
de integracdo social e lazer. Praticado entre familiares e vizinhos, estreitava as relaces de
amizade e construfam a unidade e o sentimento de localidade dos batrros rurais.

Qutras institui¢Bes garantem esta identidade e marca caipiras: a religiio e a familia.
O culto a um santo padroeiro no bairro é fator de convivio social, oportunidade de

organizacio de um evento de cunho comunitario, além das certeiras oportunidades de lazer

8 BRANDAO, Carlos Rodrigues. Os caipiras de SGo Paulo. S@o Paulo: Brasiliense, 1983. p.35.
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nos festejos do padroeiro, concessio lateral da religiosidade. Missas, leildes e bailes

aproximam festeiros, familiares e vizinhos. Esse &, praticamente, o apice da vida social do
caipira, e ha outras oportunidades interessantes: batizados, casamentos, oferta de alimentos
entre vizinhos (caga e carne de porco), cagadas etc. Todas as atividades desenvolvidas
nunca descartam o envolvimento da familia, pois a pendria sempre irmanou a todos.

As tarefas do cotidiano eram executadas por homens, mulheres e mesmo criangas,
com uma hierarquizagio especifica. Como o produto do trabalho era pobremente
comercializavel, a producio nio tinha cunho mercantd e, & impossibitidade de
capitalizagiio, decorria um desinteresse pela produgio: era para o gasto que se produzia e
produzia-se pouco, apenas o bastdvel As vezes, menos que o suficiente. Havia o
suprimento da ca¢a ¢ da pesca, mais fortemente nos momentos anteriores d lavoura e
pecudria extensiva.

Isso, contudo, conferia a possibilidade de um aspecto Midico & existéncia, nas
estagdes de lazer. Havia grandes intervalos para a caga, para a pesca, para as festas, para os
leildes, para os mutirdes, entremeando periodos de trabalho mais arduo. Essa possibilidade
de lazer nio contemplava, por exemplo, num momento posterior, os assalariados das
grandes fazendas de café, pois o sistema produtivo impedia a manifestag@o desses tragos da
cultura,

Com o advento das fazendas de café, a valorizagio do trabalho crescen. A
intensidade de cultivo e produgio do café crescia, a partir de 1850, de maneira rapida.
Novas frentes de cultivo eram sempre abertas; zonas exauridas eram abandonadas ou
adaptadas para a pecuaria. O enriquecimento de uma faixa de proprietarios rurais trouxe,
principalmente para a regifo de S&o Paulo, um refinamento nos modos de vida e educagdo
dessas familias; houve a transferéncia da vida familiar para as cidades e, mesmo nas
cidades pequenas, todo um requinte ganhou forma: palacetes eram construidos, o
mobilisrio e a educagdo eram importados, a “vida social” era produzida.

Mas, apesar da riqueza ¢ da opuléncia, um outro problema viria a surgir, agora nem
sempre administrado de perto pelos proprietarios das fazendas: o escasseamento da méo-

de-obra. Anteriormente a Abolicio da Escravatura, j& diversos mecanismos haviam sido
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implantados para coibir o escravagismo. Como a produco era sempre crescente, a mio-de-
obra escrava tornava-se insuficiente e, sem a entrada no mercado de trabatho de novos
bragos escravos, a produgio poderia ficar comprometida. A massa de homens livres, quer
fossem caipiras nfio acostumados ao regime de trabalho, por caracteristicas de sua cultura,
quer fossem escravos libertos, quer fossem ex-proprietarios sitiantes, ndo queria ver-se na
condigéio de assalariados nas plantagSes de café: ao caipira, era ver coincidir sua situacfio a
do escravo; ao negro, era reincidir numa condi¢io cuja memdria lhe era dolorosa; ao
sitiante, era descer demais em sua derrocada. Além do mais, 0 trabalho em regime de
parceria € meacio lhes garantia uma via de acesso a uma possibilidade fundidria, além de
fhes garantir maior liberdade na disponibilidade de seu tempo de trabalho e lazer.

A recusa pelo trabalho e a opglio pela parceria e meagfio, frente 3 necessidade
premente dos fazendeiros de café, certamente fizeram gerar nestes ultimos uma revolta
cega contra aqueles que ousavam arrostar o seu poder de senhores. A pecha de preguicosos
e vadios recaiu sobre aquela populacdo livre. Caipiras, entfo, sfo vistos como atrasados €
refratarios & evolugdo. E interessante notar que, naquele momento, além dos escravos, 0s
caipiras eram a tmnica outra mfo-de-obra disponivel. Em suma, eles eram os trabalhadores
nacionais, mas foram rejeitados pela classe patronal, chegando a haver mesmo uma recusa
incondicicnal, por parte da classe patronal, desses trabalhadores. Considerados como
idiotizados, incapazes para o trabalho organizado, sofreram esta rejeicdio e, como horizonte
para os fazendetros, havia a possibilidade de importagdo de trabalhadores brancos.

A vida brasileira era ainda centrada no campo. As cidades nSo eram os locais de
trabalho, pois a industrializacfio era de tal forma insignificante que nfo requestava grandes
contingentes de mio-de-obra. O preconceito contra o trabalhador disponivel cada vez mais
se avolumava, € 0 nfio recrudescimento dele fez com que se partisse para uma outra saida: a
importagéo de trabathadores. Como pouco interessava aos caipiras a assuncfo de formas de
trabalho que nfo lhes garantiam vislumbre de enriquecimento e usufruto da liberdade de
uso do seu tempo, € como acs proprietarios nfio interessasse a causa dos caipiras, pois, nio

compreendendo a cultura e o funcionamento de wma outra ordem econdmica no caipira €
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tendo um interesse imediato, o do suprimento de mio-de-obra para eles, proprietérios, que
nfio conseguiam tampouco vencer o preconceito, a saida que se apresentou foi a imigragéo.
Neste ponto, aparece uma outra questdo importaste: o problema da identidade
nacional. Quem era, de fato, o “clemento nacional” no Brasil? Como os citadinos ¢ 0s
proprietarios rurais, agora instalados em palacetes, em residéncias ostensivas nas cidades, ¢
ja banhados na aragem de uma educagdo europ<ia, se identificavam mais com a corte ou
com a Europa, nfio podiam, pois, se identificar como sendo o “elemento nacional”. Os
grandes proprietarios e os homens ricos tinham linhagem direta, mesmo que mais antiga,
nos antigos colonizadores portugueses, nos administradores da colonia e seus olhos, para
compor sua imagem, estavam voltados para a Europa.” Os indios nfio poderiam ser vistos
como elementos nacionais, pois nfo foram sequer integrados a uma vida comum das
populagdes. Enquanto cativos, miscigenaram-se e perderam tracos de sua identidade
cultural. Sofreram dizimacdes e o restante permaneceu isolado, possivel caminho para a
continuidade de sua existéncia. Os negros, transplantados em cativeiro, nfo eram o0s
nacionais. “Elemento externo” ja em sua origem, compunham uma identidade racial e
cultural impar: sua situagdio de entio ndo os fazia pressupor sequer direito 4 cidadania. N&o
poderiam, entfio, ser alcados a condi¢@io de nacionais. Restou, para representar o “elemento
nacional”, aquela vasta gama de gente, pobres todos, os homens livres, mestigos: caipiras,
crioulos, sertanejos, caboclos, gaéchos.m Estes, os nfio queridos: indolentes, fadados ao
atraso, naturalmente inermes, barbarizados. Esta, a voz do preconceito e da usurpagfio.'’
Preconceito que vai mais longe: val decidir a introducfio de um novo “elemento”, o

imigrante europeu, para fazer o “branqueamento” do BrasiL'* Idealizados como melhores

? Situacio similar ¢ descrita, pormenorizadamente, por Albert Memmi em seu livro Refrato do colonizado
precedido pelo retrato do colonizador, hoje um classico sobre o colonialismo francés na Africa.

% Darcy Ribeiro, no capitulo “Brasis™, de seu livio O povo brasileiro, descreve o que seriam as variantes
principais da cultura brasileira tradicional,

' Albert Memmi, op. cit., ao fazer o retrato do colonizador, diz, apds descrever varios tragos que formam um
conjunto coese de caracteristicas do colonizador, que esse assume o “papel de uswrpador {ou ainda o
complexo de Nero)” . p.56.

"2 No capitulo 6 do livro Black into white — Race and nationality in brazilian thought, Thomas Skidmore fala

sobre um progressivo “branqueamento” brasileiro, tanto no tocante & raca quanto ao pensamento brasileiro de
entdo.
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trabalhadores, detentores de conhecimentos e técnicas mais evoluidas de produgfo, foram
chamados para suprir a mo-de-obra insuficiente ¢ ineficiente, aos olhos dos patrdes daqui.

Ao adventicio foram propostas condigdes especiais para a gregarizagdo na terra: as
melhores glebas Thes eram ofertadas, passagens para toda a familia eram garantidas, assim
como a sua manutengdio no primeiro ano, um salario anual fixo, ganho variavel segundo a
produgdo, um corte de terras para lavouras para a familia."?

Essas condicbes nfio eram oferecidas aos trabalhadores nacionais ¢ o trunfo
representado pelos imigrantes matava outras sedes: redirecionava para 0s seringais da
Amazdnia o fluxo de trabalhadores nordestinos em dire¢fo ao Sul, agora inchado de maos
ditas mais qualificadas, imobilizava a resisténcia dos caipiras e negros forros, lutadores que
eram para algar-se, mesmo como parceiros, a uma desejada condicdo de sitiantes. Aos
senhores do café e a outros segmentos da sociedade era também a oportunidade, com os
imigrantes, do crescimento numérico da populacio branca no Brasil. Isto garantiria a
possibilidade de eles todos, brancos, serem vistos como nacionais, legitimando a
usurpagfo, como os cartérios haviam feito com as terras, e cumprindo a sanha sagrada da
acdo colonizadora. Com a entrada deste novo “elemento”, o ser do trabalho, pois que foram
mportados para tal, e pobres eram todos, na nagfio fica evidenciado: de um lado, o
ex6geno, o imigrante; de outro, os brasileiros, mesticos.

A questfio do trabalho acaba por evidenciar o problema da identidade nacional de
entdo. Mestico, o Brasil era uma heterogeneidade, e nfio um bloco homogéneo, racial.

Até agora evitei falar em questdes raciais, para nfio restrmgir O caipira a uma
identidade racial. O caipira, objeto deste estudo, é, antes de mais nada, uma identidade
cultural. Meu relato até aqui pretendeu dar conta de uma Histéria e do modo de msergio
dos grupamentos humanos em uma determinada sociedade, a sociedade brasileira em seu
brago paulista. Do colonizador ao caipira opresso pela modernizagdo produtiva das
fazendas de café, tragei um certo perfil comportamental, histérico, humane, relacional,

® Darcy Ribeiro, op. cit., p.400, descreve entusiasticamente as condigbes dadas aos imigrantes, contudo a
instrugio do Relatorio da abertura da Assembléa Legislativa Provincial no dia 15 de fevereiro de 1855 revela
mais detalhes sobre os mecanismos n#o t#o generosos das condigbes de imigracdo.
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econdmico e cultural desses homens. Quando comego a falar das questSes da imagem que
se tem dessa gente, ou mesmo da auto-imagem dessa gente, passo a lidar com elementos
mais dificeis de serem tratados. As ideologias encontram-se e expdem o jogo de for¢as
presentes na experiéncia da vida, ¢ esbarrar num preconceito, nos preconceitos todos, pode
macular as imagens. Pretendo arrolar, a seguir, alguns dados mais, caracterizadores que séo
do homem caipira e de sua cultura. Somente aqui estarei apresentando dados raciais, ja néo
temendo a limitagdo disto para a compreensio do universo da cultura caipira.

Os caipiras, até antes da massiva imigra¢do, ao final do séc. XIX, eram wma gente
cujos componentes raciais deviam sua origem & miscigenagfo: quase sempre, ndo ¢ uma
raca pura. Os portugueses desbravadores e deportados logo mesclaram-se aos indios. Dai
nasceram os mamelucos ou caboclos ou carijos. As indias, arrebanhadas as suas tribos ou
violentadas, pariam frutos cuja identidade racial era um misto. Muito disto se praticou e,
assim, era garantido o povoamento. Mais tarde, a relagdo senhorial de dominio fez ©
mesmo com as escravas negras. Muitos “pardos” e “mulatos” nasceram, com ©
agravamento de continuarem na condicdio de escravos, devido ao nfio reconhecimento
oficial da paternidade. Mais miscigenacfio era praticada e, alguns, conseguindo a alforria,
eram responsaveis por novos cruzamentos. Nio se pode dizer que nfo houve, no universo
da historia caipira, toda a sorte de miscigena¢do: ha os mamelucos, os cafuzos e os mulatos.
Bem mais tarde, passada a implantacfio da imigracfo, também houve novas miscigenagdes,
€ mesmo os imigrantes se caipirizaram.

Antonioc Candido reconhece a descrigdo, feita por Comélioc Pires, no livro
Conversas ao Pé do Fogo, sobre a existéncia de diversos caipiras: o “caipira branco”, o
“caipira caboclo”, o “caipira preto” e o “caipira mulato”.

Antonio Candido diz:

“E a maneira justa de usar os termos, inclusive porque sugere a acentuada

incorporacdo dos diversos tipos étnicos ao universo da cultura ristica de Sdo
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Paulo - processo a que se poderia chamar acaipiramento ou acaipira¢do, € que os

. . »ld
integrou de fato num conjunto bastante homogéneo.

Cornélio Pires reutiliza o mesmo texto como introdugdo a seu livro Quem conta um
conto e outros contos, e nele nos diz que o “caipira branco” € “meia mescla, descendente
de estrangeiros brancos...” Ja o “caipira caboclo™ € “o descendente diréto (sic) dos bugres
catequisados pelos primeiros povoadores do sertdo”. O “caipira preto”, para Comnélio, € o
“descendente dos africanos jd desaparecidos do Brasil”. Em outro momento, ele esclarece
que sdo “raros neste Estado, o cafuz e o caboré, tdo comuns no norte do Brasil."?
“Cafuzos” ou “caburés” sdo os miscigenados de negro e indio.

Encontramos, também, particularizagdes mais geograficas do que raciais, nas
distingdio entre “o ‘caipira’ e o ‘caigara’, que ¢ um caipira do litoral. ~16

Ainda sobre a localizagdo geografica, Pasquale Petrone!’ considera que

“a civilizagdio caipira cobriu no passado as seguintes dreas: todo o litoral paulista
(onde o caicara é sempre um caipira); o Vale do Paraiba, as serras da
Mantiqueira, de Quebra Cangalha, do Mar, de Paranapiacaba; o Planalto
Paulista, a Zona Bragantina; a depressdo periférica paulista, isto é, a zona de
transi¢do entre os solos arqueanos e os solos paleozdicos, principalmente ao longo
do Rio Tieté ( englobando a Zona de Piracicaba, dos Campos Gerais, efc. ), a zona
do antigo “Caminho do Mato”, que levava ao sul do pais e por onde vinham as

tropas de muares para serem vendidas na feira de Sorocaba; o planalto de Franca,

4 CANDIDO, Antonio. Os parceiros do Rio Bonito. p. 22 ¢ 23.

5 PIRES, Cornélio. Quem conta um confo... e oufros contos (coisas de outrora) . Sio Paulo: Livraria
Liberdade, 1943. p. 09 a 20.

1 BRANDAQ, Carlos Rodrigues . Os caipiras de Sdo Paulo. p. 24.
7 Citado por Ada Natal Rodrigues e por Carlos Rodrigues Branddio. Ambos apud QUEIROZ, 1967, p.69-70

QUEIROZ, Maria Izaura Pereira. Bairros rurais paulistas. S3o Paulo, separata da Revista do Museu Paulista,
nova série, 1967.v.X VI, p.208.
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caminho para as minas de Goids e de Mato Grosso.

Antonio Candido distingue “um lengol de cultura caipira, com variagdes locais,
» w £l . T J}I 9
que abrangia partes das Capitanias de Minas, Goids e mesmo Mato Grosso.

Ja citado anteriormente, Darcy Ribeiro amplia este espago:

“toda a dGrea florestal e campos naturais do Centro-Sul do pais, desde Sdo Paulo,
Espirito Santo e estado do Rio de Janeiro, na costa, até Minas Gerais e Mato
Grosso, estendendo-se ainda sobre dreas vizinhas do Parand. Desse modo, a antiga
drea de correrias dos paulistas velhos na preia de indios e na busca do ouro se
transforma numa vasta regido de cultura caipira, ocupada por uma populagdo

extremamente dispersa e desarticulada. 20

Joseph M. Licyten, em seu artigo “Desafio e Repentismo do caipira de Sdo Paulo”,

também circunscreve, historica e geograficamente, o caipira:

“E preciso ndio esquecer que, enquanto o resto do Brasil se mantinha sob o dominio
da Coroa portuguesa, em Sdo Paulo, a partir do Planalto de Piratininga, se
construia uma verdadeira nagdo nova, empurrando a Linha de Tordesilhas para as
dimensdes hoje consideradas continentais do Brasil. Dois ter¢os ou mais do Pais
Jforam conguistados por uma verdadeira nacdo de mesticos, sem lei, é verdade, mas
cujas ag¢des partiram de anseios genuinamente populares e culminaram, entre
outras coisas, na criagdo de uma cultura regional distinta da do resto do Pais, com
suas tradicdes, usos e costumes especificos.

Se formos seguir os principais caminhos dos bandeirantes ou considerar a antiga

capitania de Sdo Vicente em sua expansdo mdxima, chegaremos as regides hoje

18 RODRIGUES, Ada Natal. O dialeto caipira na regidio de Piracicaba. $ao Paulo: Atica, 1974, p.22.
13 CANDIDO, Antonio. Os parceiros do Rio Bonito. p.79.
2 RIBEIRO, Darcy. O pove brasileiro. p. 383.
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compreendidas pelo norte do Estado do Parand, Mato Grosso, Mato Grosso do Sul,
Goids, sul de Minas Gerais e o Estade de Sdo Paulo propriamente dito. Essaéa
regido cultural caipira e é nela que vamos encontrar uma identidade cultural
representada por diversos fendmenos, entre 0S quais modalidades de danga,

. . 7
cantoria e versejar. 2

Devido aos tipos de atividades exercidas pela colonizagdo, os atos colonizadores,
conquistadores ¢ exploradores, viabilizados pelas Entradas e Bandeiras, ndo se deu uma
fixacdo efetiva na terra, tanto dos senhores quanto de seus subalternos, ¢ a vida comum
estava sempre as voltas com estas atividades. As gentes que nfio auferiam condigdo de
senhorio nem de escravos estavam 4 margem da colonizacdo de entéo.

Ap6s a decadéncia do ouro, com a fixagio em novas terras ou com o retorno as
antigas zonas de origem, ¢ que os paulistas, tendo conhecido o sucesso e tendo elaborado
melhores formas sociais para a vida, conhecem o estabelecimento de relagbes sociais.
Restritos a uma economia fechada e de subsisténcia, anteriormente 2 eclosdo da cultura do
café, ¢ quando, repetindo, agora fixados, emerge, pela primeira vez, o que se convencionou
chamar de cultura caipira.

No plano politico e legal, os velhos paulistas empreendedores agenciaram a
distribuigdo, legalizacio e posse das terras. Economicamente, tinham assegurado o trabalho
ainda através do escravagismo.

Entdo, ao excedente, ¢ que se chama caipira:

“Porgue, ademais de pobres e expropriados”... “eram, simbolicamente, mais do

s 22
que o indio e o negro escravo o oposto do senhor das terras. ™

Ainda, com Carlos Rodrigues Brandio, podemos acrescentar:

! “Desafio ¢ repentismo do caipira de S&o Paule” in BOSI, Alfredo (org.). Cultura brasileira — Temas €
Situagdes. Sio Paulo: Atica, 1987, p.76.

*2 BRANDAQ, Carlos Rodrigues. Os caipiras de 8do Paulo. p.20.
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“0 oposto do caipira sdo os senhores de terras e, mais ainda, o bandeirante, em
guem a violéncia arbitrdria sobre o indio, o escravo € 0 pobre justifica-se, no fim
das contas, pela nobreza do estilo com que é exercida e a intengdo legitima da
conquista. Assim, quando os préprios bandeirantes e os donos de lavras do fim dos
tempos do ouro voltam a ser senhores de terra, conservam a nobreza de origem,
ainda que percam tracos e atos guerreiros que foram neles, a gloria e, nos caipiras,

a vergonha. ">

A auto-heroicizagfio, no relato de aventuras, & ufanizacfio, 4 gléria dos antepassados
corresponde, no discurso do mais forte, um lugar de vergonha e de irrealizagBes para o mais
fraco, o caipira. Sequer a imagem do trabalho restou a eles, pois havia os escravos.

Sobre os assentamentos da empresa produtiva de molde capitalista dos engenhos de
aglicar, inicialmente, e, apds, havendo o desenvolvimento da cultura do café no modelo que

ja foi apresentado, Maria Sylvia de Carvalho Franco diz:

“Esta situacdo deu origem a uma formagdo sui gemeris de homens livres e
exprapriados, que ndo foram integrados & produgdo mercantil. A constitui¢do désse
tipo humano prende-se 4 forma como se organizou a ocupacdo do solo, concedido
em grandes extensdes e visando culturas onerosas. Dada a amplitude das dreas
apropriadas ¢ os limites impostos 4 sua exploracdo pelo prdprio custo das
plantagdes, decorreu uma grande ociosidade das dreas incorporadas aos
patriménios privados, podendo, sem prejuizo econdémico, serem cedidas para uso de
outro. Esta situacdo - a propriedade de grandes extensdes ocupadas parcialmente
pela agricultura mercantil realizada por escravos - possibilitou e consolidou a
existéncia de homens destituidos da propriedade dos meios de produg¢do, mas néo

de sua posse, ¢ que ndo foram plenamente submetidos as pressbes econdémicas

B Idem. p.19.
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decorrentes dessa condigdo, dado que o péso da produgdo significativa para o
sistema como um todo ndo recaiu sébre seus ombros. Assim, numa sociedade em
gque hd concentragdo dos meios de produgdo, onde vagarosa, mas
progressivamente, aumentam os mercados, paralelamente forma-se um conjunto de
homens livres e expropriados que ndo conheceram os rigores do trabalho for¢ado e
ndo se proletarizaram. Formou-se, antes, uma “ralé” que cresceu e vagou ao longo
de quatro séculos: homens a rigor dispensdveis, desvinculados dos processos
essenciais a sociedade.

A agricultura mercantil baseada na escraviddo simultaneamente abria espago para

sua existéncia e os deixava sem razdo de ser. "’

Carlos Rodrigues Branddo mostra em seu livro Os Caipiras de Sdo Paulo, por meio
da visfo que os viajantes tinham dos caipiras, o Jugar que era reservado, na organizagio do
trabalho, a estes € como, expropriados do trabalho, passam a ser vistos como indolentes.
Também Marcia Regina Capelari Naxara, na dissertagio Estrangeiro em sua pripria terra
- Representacbes do Trabalhador Nacional - 1870/1920, historia toda a problematica de
negacic do trabalho e do trabalhador livre, desnudando as relagdes de poder e as
justificativas dos proprietarios sobre a nfio utilizagio do trabalho caipira. Os estigmas e
preconceitos sobre o caipira sfo minuciosamente visitados nessa obra.

Uma das mais fundamentais diferencas, talvez acirradoras de preconceitos, entre a
cultura caipira ¢ um modo capitalista de apropriacdo do tempo ¢ a relacio estabelecida por
estas duas vertentes de organizacio do espaco-tempo.

Alfredo Bosi, no prefacio ao livro Cultura Brasileira - Temas e Situagdes,
denominado “Plural, mas nfio cadtico”, observando o andamento dos meios de
comunicacfic de massa (e neste momento estou dando um salto histérico no tempo

exatamente para confirmar uma permanéncia de trago cultural), diz que

* FRANCO, Maria Sylvia de Carvalho. Homens livres na ordem escravocrata. Sio Paulo: Instituto de
estudos brasileiros, 1969, p.12.

38



“A montagem de bens simbdlicos em ritmo industrial nos fornece um modelo de

tempo cultural acelerado.””

Em outro momento do mesmo texto, Bosi, ao conjeturar sobre qual outra cultura
seria capaz de resistir s baterias da civilizagio de massa, vé como resposta aquelas que
podem guardar certa resisténcia: a cultura erudita ou a cultura das classes pobres, dos
iletrados. Bosi diz:

“Resisténcia pressupde, aqui, diferenca: historia interna especifica; ritmo proprio;

. . . e e . . 26
modo peculiar de existir no tempo historico e no tempo subjetivo”.

Ainda Alfredo Bosi alerta gue “a forga das oposigdes ressalta quando se recorre ao
critério da temporalidade, ™ pois
“o tempo da cultura popular é ciclico. Assim é vivido em dreas rurais e zonas
pobres, mas socialmente estaveis, de cidades maiores. O seu fundamento é o
retorno de situagdes e atos que a memdria grupal refor¢a atribuindo-lhes valor.
Tempo sazonal, tempo do lavrador, marcado pelas dguas e pela seca. Tempo Iunar:
tempo das marés, tempo menstrual, tempo do ciclo agrdrio, da semeadura 4 ceifa,
com a pausa necessaria ao repouso da terra. Tempo do ciclo animal: do cie ao

acoplamento, da gestacdo ao parto, da criacdo ao abate ou & nova reprodugdo ™

Embora as palavras de Alfredo Bosi refiram-se a um outro tempo, as idéias e os
valores especificos apresentados sfo os mesmos que encontramos no nascedouro da cultura
caipira, e a relagdo estabelecida pelo homem caipira na utilizagdo do seu tempo e no

desenvolvimento de suas atividades, caga, pesca, coleta, criagio de poucos animais

%% «Plural, mas nfio cadtico” in BOSI, Alfredo (org.). Cultura brasileira — Temas ¢ situag8es. p.09.
% Idem. p.10.

¥ Idem. ibidem.

39



domésticos e lavoura de subsisténcia, leva-nos a concluir, por oposigdo, pela existéncia de
um “tempo cultural desacelerado.” Ressalvadas as diferengas, o modo produtivo, tanto do
engenho quanto da mineragho e das fazendas de café, identifica-se com uma técnica de
producdio avancada cuja manutencio era requerida por uma consciéncia capitalista que
imprimia um dinamismo nos modos de producdo que se diferenciava, ¢ se diferencia, do
modo de arregimentar recursos e de relacionar-se com o tempo € o espago dos caipiras. O
trabalho, entdo, tem outro sentido e significado para o caipira.

Como eram extremamente marcados os interesses das empresas produtivas, a
exploragiio da mfo-de-obra escrava e a produgdo mercantil, houve, por parte do homem
livre, um afastamento do trabalho. Além de ser uma explicacio de ordem social, ja
explanada anteriormente quando ficou estabelecido o que representava para o0s
trabalhadores livres e escravos forros o trabalho assalariado, o afastamento do trabalho
compreende uma outra explicagio: a possibilidade de resisténcia. Possibilidade de
resisténcia que, nurn outro momento, ¢ também uma imitag3o aristocratica, daquela para
quem o trabalho manual e bragal, as artes serviles do Império Romano, deve ser executado
por escravos. Este, o carater de imitagfio; o carater de resisténcia implica um certo nivel de
consciéncia, ainda que incipiente, de que a negaciio do trabatho alienado faz negar uma
condicdio alienada — a do escrave. Uma outra coisa se esconde, ainda, nessa negacdo: a

interrupgdo da apropriagio do produto do trabalho pela classe proprietaria.

2 Kdem. p. 11.
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3. UMA REPRESENTAGCAO

Até o momento pretendi dar conta de varios aspectos da cultura caipira, tentando
imprimir uma vis3o historica de fatos e circunstincias caracterizadoras dessa mesma
cultura. Passarei a abordar, de agora em diante, a trama das representagbes do homem
caipira que faz com que tenhamos um conjunto de imagens criadas acerca desse homem.

O imagindrio construido sobre esse homem povoa a visdo que temos dele e, a partir
deste imaginario, passamos a fazer coincidir, como identificagio de uma verdade, o ser real
com © imaginado.

Jacques Le Goff, apud Mércia Regina Capelari Naxara, no prefacio de L 'Imaginaire
Meédiéval diz do

“conceito de imagindrio como parte do campo da representagdo que, no entanto,
vai além dele: “Mais §’il n’occupe qu'une fraction du territoire de la
représentation, 'imaginaire le deborde. La fantaisie, au sens fort du mot
entraine I'imaginaire au-dela de Pintelectuelle représentation”. O qufor procura
mostrar as fronteiras, ainda que dificeis de tragar, entre o imagindrio e conceitos

vizinhos, como o simbélico e o idelogico. "

A representacfio do homem caipira, ainda hoje, estd quase sempre atrelada a um
modo de ver advindo de um lugar social externo a essa cultura representada. A visdo que
se construiu, ao longo dos anos, atende, assim, aos interesses € corresponde a limitac8o
desse olhar. Ora, esse é o olhar daquele que sempre deteve o poder. A contingéneia desse
ponto-de-vista guarda maculas desse relacionamento social: a atribuicio de caracteristicas
proprias aos caipiras sempre encerra uma negociagdio mal resolvida, uma exploraciio feliz
ou frustada entre estes e os senhores das terras, desde a colonizacio, desde as entradas e

bandeiras, desde a mineragfio, desde a empresa cafeicultora. A introjegio dessas

* NAXARA, Marcia Regina Capellari. Estrangeiro em sua propria terra — Representagbes do trabalhador
nacional — 1870/1920. Campinas: Departamente de Historia, IFCH, Unicamp, 1991. p.03.
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caracteristicas, que podem traduzir-se em comportamento, chega até mesmo a acontecer,
mas, para o caipira, a questio central da diferenciacio que se estabelece, o ser caipira
envolto em toda a gama de preconceitos, nfo encerra um turno do poder, questdo essencial
para os proprietarios, mas encerra, sim, a constituigio de sua identidade.

Estabelecer o caipira, para o senhorio, era “colocar as coisas no lugar”, era localizar
a forca (neles, nos senhores) no jogo da hita de classes.

Esse procedimento, a0 mesmo tempo que institufa a identidade do outro, o caipira,
construia para este um lugar social em que podia exercitar a resisténcia.

Excedente, outro, com marcas de uma cultura com ritmo proprio, diferente, o
caipira nfio era o mesmo, nfo respondia em eco a0 mesmo, o senhor, o proprigtério, o
fazendeiro, o citadino abastado. O caipira € elemento de alteridade, mas estd, contudo,
dentro ¢ fora de um “nés”, se considerada a insténcia politico-econdmica.

Carlos Rodrigues Brandéo, falando sobre a literatura dos viajantes, diz:

““QOs homens livres” e pobres do trabalho agricola nunca aparecem em Saint-
Hilaire — e raramente aparecem em oulros vigjantes — seja como sujeitos da
historia, tal como governantes, senhores sesmeiros, missiondrios e bandeirantes,
seja como sujeitos de uma cultura, como indios e negros. Expulsos de uma coisa e
de outra, ndo sdo parte reconhecida da nagdo dos senhores e ndo sdo como outros
sujeitos dominados da provincia - indios e negros - nagdes de povos dali ou de fora,
sujeitos de mundos agora subalternos, mas downos de vidas e simbolos coletivos que

atraem com respeito o olhar do vigjante.”

Apropriando a fala de Carlos Rodrigues Brandéo, é certo dizer que os caipiras, pela
heterogeneidade de sua formac8o, eram donos de suas vidas, unicamente, ¢ s aos poucos
foram construindo simbolos coletivos. Estes simbolos siio dificeis de ser construidos,

devido a uma caracteristica muito peculiar ao modo de vida caipira: a mobilidade.

¥ BRANDAOQ, Carlos Rodrigues. Os caipiras de Sdo Paulo.p.14.
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Ecléa Bosi diz que

“entre familias mais pobres, a mobilidade extrema impede a sedimentagdo do
passado, perde-se a crénica da familia e do individuo em seu percurso errante. Eis
um dos mais cruéis exercicios da opresséo econémica sobre o sujeito: a espoliagdo

das lembrangas. =31

Entretanto, um desenraizamento, uma imposicfio de migracdio acoita uma pratica
que se tornou uma daquelas instituigdes mais sorrateiras e perversas no meio rural: o
“tocar”.

Eciéa Bosi alerta que

“o imigrante perde a paisagem natal, a roga, as dguas, as matas, a caga, a lenha,
os animais, a casa, os vizinhos, as festas, a sua maneira de vestir, o entrado nativo

de falar, de viver, de louvar a seu Deus. Suas miltiplas raizes se partem. »32

A estruturacio do desenraizamento da-se através do direito adquirido pela posse da
terra. Ao proprietario € concedido o direito legal de posse. Ao caipira, que detinha a posse
de fato das terras, pouco a pouco, impunha-se o direito de posse através dessa microcélula
do poder, que era verbal, na maior parte das vezes, mas cujo efeito moral sobre o caipira era
arrasador: o ser “tocado” das terras igualava-o a uma condicfio animal. Ao animal se toca.
Dai que, também, ao indesejado se toca.

E toda a sorte de epitetos catham a um indesejado. O Novo Diciondrio Aurélio da
Lingua Portuguesa registra, no verbete caipira, o seguinte:

31 BOSI, Ecléa. Memdria e Sociedade ~ Memoria de velhos. S0 Paulo: EDUSP, 1987. p.443

32 BOSI, Ecléa. “Cultura e desenraizamento” in BOSI, Alfredo (org.). Cultura brasileira — Temas e Situacbes.
p.17
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“(Do tupi Kai'pira) 5.2 gl. Bras, S. Habitante do campo ou da roga,
particularmente 0s de pouca instrugdo ¢ de convivio e modos ristices e canhesiros.
( sin., sendo alguns regionais: araruama, babaquara, babeco, baiano, baiquara,
beira-corgo, beiradeiro, biriba ou biriva, botocudo, brocoid, bruagueiro, caapora,
caboclo, caburé, cafumango, caigara, cambembe, camisdo, canguai, cangugi,
capa-bode, capiau, capicongo, capuava, capurreiro, cariazal, casaca, casacudo,
casca-grossa, catatud, catimbé, catrumano, chapadeiro, curau, curumba, groteiro,
guasca, jeca, macagueiro, mambira, mandi ou mandim, mandioqueiro, mano-juca,
maratimba, mateiro, matuto, mixanga, mixuango OU MUXUANZo, MOCOFORgo,
moqueta, mucufo, pé-duro, pé-no-chdo, pioca, piraguara, piraquara, queijeiro,
restingueiro, roceiro, saquarema, sertanejo, sifiano, tabaréu, tapiocano, urumbeba
ou wrumbeva) * S.m. 2. Bras., N.E. jogo de parada com um dado apenas, ou rolela,
entre gente de condi¢do humilde. * Adj. 2 g. 3. Bras. Diz-se do caipira (1); biriba
ou biriva, matuto, sertanejo. 4. Bras. Pertencente ou relativo a, ou proprio de
caipira (1); biriba ou biriva, jeca, matuto, roceiro, sertangjo. 5. Bras. Diz-se do
individuo sem traquejo social; cafona, casca-grossa. 6. Bras. Diz-se das festas
juninas e do traje tipico usado nessas festas. (Cf (nas acep¢. 1,34 e 5)

provinciano,)

Para alcunhas tais, algumas caracteristicas sdo até rentaveis: sorna, quantidade
negativa, atrasado, barbaro (em oposicio a civilizado), desqualificado, indolente, vadio,

preguigoso, fronteirico, bébado, imprestavel, idiota e, entre outros mais {des)qualificativos:

“jeca”.

Particularmente, este substantivo “jeca” também aparece como adjetivo. Forma
reduzida de Jeca Tatu, personagem do conto “Urupés™, de Monteiro Lobato. A migracfo
de uma classe de palavras para outra, de substantivo para adietivo, e a permanéngeia do

vocabulo com ambos valores j4 anuncia 0s usos a gue serviu a palavra. A incorporagio da

* FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo diciondrio da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1986. p.314. 2ed.



palavra ac léxico da lingua portuguesa do Brasil deu-se através da assungdo do preconceito
emanado desde o nascimento da personagem literaria, em 1914, Em Macunaima, no
capitulo “Macumba”, para enpumerar tipos representativos presentes a cerimonia,

encontramos:

“Os ladrées os senadores os jecas os negros as senhoras os futeboleres, todos,
vinham se rojando por debaixo do pé alaranjando a saleta e depois de batida a

cabeca com o lado esquerdo no chdo, beijavam os joelhos beijavam todo o corpo do

O evento de que participam & manifestagio sincrética — ¢ sincrética podemos
também dizer que é esta descricio de tipos humanos: senadores (obviamente brancos),
jecas (mestigos, daf o indio) e negros so os elementos formadores do povo brasileiro.

Macunaima, literatura algo erudita, escritc em 1926, somente doze anos apés o
surgimento do artigo “Velha Praga”, de Monteiro Lobato, no jornal O Estado de S. Paulo,
incorpora ¢ jeca como representacdo humana e social. O mesmo texto de Lobato €
republicado, agora em livro, no Urupés, em 1918. Pouco mais de uma década ja ¢
suficiente para essa incorpora¢do lexical e, mais importante, cultural, num estagio de
exigua propalagdo dos meios de comunicagio de massa. No mesmo livro Urupés, o texto
também intitulado “Urupés” retrata o Jeca Tatu, ampliando a caracterizacdo iniciada em
“Velha Praga”.

Podemos citar, ainda para reforcar a utilizagfio dessa caracterizagio impar que €
Jeca Tatu na construgBio do imaginaric desse homem caipira, uma outra literatura, de
compromisso cultural menos intenso do que Macunaima: o romance Cabocla, de Ribeiro
Couto, de 1931, traz uma caracterizagfio do caipira que, em muito, guarda a influéncia de
Monteiro Lobato. A caracterizacfio € pouco mais que um rasteiro passar de olhos sobre a

figura humana. Jerdnimo, o narrador, descreve:

% ANDRADE, Mério de. Macunaima. Belo Horizonte: Villa Rica, 1991. p.48.
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“ dnastdcio estava & porta, de olhos avermelhados, um jeito parvo de opilagdo e

tracoma” >’

A escritura de Ribeiro Couto traz uma leitura entre eugénica e sanitarista. Estas, as
mesmas preocupacdes de Monteiro Lobato, quando escreveu o texto “Jéca Tata A
Ressurei¢do” (sic), também publicado no jornal O Estado de S. Paulo, em 1918, depois
enfeixado no livio Problema Vital, cuja epigrafe “O Jéca (sic) ndo € assim; esta assim”
encerra uma preocupacdo outra, diferente da entdo vaticinada quando da construgdo
origindria da personagem: a intengfio que secundava a criagio primeira era investida de
uma consciéneia do problema social da satide publica. Mais tarde, esse texto € aproveitado
pela Editora Medicamenta Fontoura como peca publicitdria para a venda da Ankilostomina,
do Biotdnico Fontoura, do Gripargil, do Fantol, do Lacto-Purga, do Detefon. Como peca
publicitaria, recebeu o nome de Jeca Tatuzinho.

Estes trés textos de Monteiro Lobato, “Vetha Praga”, “Urupés” e Jeca Taruzinho,
sio, na literatura, o momemo melhor elaborado dentro do umiverso de imagens
caracterizadoras do caipira.

Coladas a necessidade de constituigio de um “elemento nacional”, as tentativas de
representacfio desse ser na literatura j4 haviam ocorrido antes do aparecimento do Jeca
Tatu. Néo foi outra a intenc@io do Romantismo, ao tentar desenvolver uma literatura de
fundo indianista. O foco no indigena, entretanto, por ndo ter havido a integragio do mesmo,
© que, por sua vez, podenia pulverizar sua identidade, e por este nfo estabelecer relacSes de
dominio social na vida da nagfo, surtiu pouco efeito na construgio desse objeto de
representacfo do nacional, servindo somente como elemento de diferenciagio em relagio a
um externc ponto de dominio, Portugal.

Afonso Arinos, por exemplo, j& focaliza no “sertanejo” esse homem nacional.

Bernardo Guimardes, Valdomiro Silveira, Coelho Neto, Jofo Simdes Lopes Neto e outros

¥ COUTO, Ribeire. Cabocla.. Rio de Janeiro: Edigbes de Ouro, s/ data. p.44.
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retratam cenas, constroem personagens e tentam dar conta da vida dessas populagdes, com
a justa preocupagio de fazer a literatura refletir o nacional, o homem daquela cultura que,
entdio, j4 tinha caracteristicas distintas das de Portugal.

Bastante a parte estd Euclides da Cunha que, num esforco de interpretacdo
sociolégica, realiza em Os Sertes um estudo que, fundamentado nas teorias de Lombroso e
nos pressupostos do Naturalismo, esté eivado de um vi€s parcial e racista e que nfo tem
penetragdo popular.®®

Ora, o nascedouro da vertente regionalista vai encontrar seu momento para melhor
afirmagfo na segunda década do século. Extinto o escravagismo, problemas como a nfo
integracfio do negro ao sistema produtivo fizeram grassar o preconceito conira este €, tendo
o imigrante ou se acaipirado ou se libertado do regime assalariado, por suas habilidades
profissionais ou por ascensio econdmico-social, 0 que nfo deixava de ser algo bem visto,
pois, afinal, esses imigrantes eram brancos, vai haver um momento de redefiniclio de
forcas dentro da sociedade brasileira. Com a chamada Aboli¢io da Escravatura (1888), com
a pouco feliz experiéncia com a imigragfo, nos moldes que os proprietarios queriam, com o
inicio da exaustfio das terras cafeiculturaveis, com as geadas e, principalmente, com uma ou
outra crise internacional que afetava o preco do café no mercado, a classe dos proprietarios
vé-se impelida a construir alternativas para solucionar seus problemas econémicos através
da politica, cuja hegemonia detinha, num jogo de quase alternfincia entre Sdo Paulo e
Minas Gerais. Mas, mais do que isto, o momento mostra a emergéncia de ouiros valores: o
crescimento das cidades € uma certa atividade industrial refreavam a hegemonia econdmica
dos proprietarios de terras, reduzindo-lhes a forca. E redirecionava o fluxo especulativo dos
trabalhadores: podia-se ganhar 2 vida em outros lugares e em outras atividades que nfio as
tradicionais do campo.

A Proclamacdo da Republica e o exilio do imperador (1889) rompem
definitivamente com um regime politico e representam o ingresso da nagfio num periodo

em que os valores politicos séo pontificados pelo dominio econdmico. A classe politica que

3¢ NEPOMUCENO, Luis André. In Remate de Males. Campinas: Departamento de Teoria Literdria, TEL,
Unicamp, 1993, p.11,12 e 13,
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sempre mandou est4 oficializada no poder, mas concorre com outras classes emergentes. E
o comego do fim de um poder de fato e transi¢io para uma fase de construgio do poder
politico.

E de extrema importancia, para a economia nacional, a ecloséo da I Guerra Mundial,
pois esta serviu como um timido despertar para uma tendéncia econdmico-produtiva
mundial com a qual o Brasil ainda nfio estava alinhado.

Diante da emergéncia dessas forcas sociais e econdmicas de fato, a classe
proprietéria tem de marcar sua atuagio no sentido de garantir seus interesses. Tal € o caso
da compra e queima dos estoques de café pelo governo, frente 4 impossibilidade de venda,
pelas baixas de prego no mercado internacional. Nesse momento, os proprietarios de terras
forjam para si, para a legitimacdo desse poder, a imagem de representantes da nacdo. Ora
identificam-se com a linhagem husa colonizadora, ora com os aventureiros das entradas e
bandeiras, quando estes ndo eram os mesmos. O nome “bandeirante”, ainda hoje, ¢ nome de
peso em Sdo Paulo.

Com assumir a heranca bandeirante, por vezes, assume-se, contiguamente, o caipira,
o caboclo. Mas, € claro, um caboclo bem melhor do que o real, bem menos miseravel, bem
mais nobre do que o vil encontradico. Esse, o caboclo que pode ser encontrado na hiteratura
produzida pela classe dominante. Esse caboclo, inchado do que nfo era, era um valor
simbolico em gue, entretanto, nfio podemos reconhecer aquela vasta gama de gente
despossuida e expropriada de condi¢Ges minimas de vida. Nessa literatura, por exemplo, ele
sofre a espoliacfio de sua fala, elidida que foi por uma norma culta, sua identidade tendo
sido, entdo, cooptada.

A veiculacBo da produgdo cultural era atividade atrelada, economicamente, ou 3
aristocracia rural ou, posteriormente, & burguesia. Nada mais justo que essa producio
refletisse o ponto de vista dessas classes.

Ora, s6 alguém mais atilado poderia ser capaz de, em sua produgfo intelectual,
estabelecer um limite critico na confeccfio dessa imagem rarefeita de classe. Esse alguém ¢
Monteirc Lobato. Sem o amor de um Valdomire Silveira por seu objeto, Monteiro Lobato,

instigante personalidade, vai tentar quebrar essa ordem de representacfio ¢ fazer uma critica
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3 literatura, bem como tentard, equivocada e atabalhoadamente, estabelecer culpados pelo
atraso da sociedade brasileira em sua critica e visdo das coisas da nagdo. Convém lembrar
que, biograficamente, Lobato €, em 1914, ano em que comega a ser publicado pela grande
imprensa de entfio, um abastado senhor de terras no Vale do Paratba, Estado de S&o Paulo.
Alia a isso um diploma da Faculdade de Direito de S#io Paulo ¢ um grande cuitivo de
leituras que inclui Euclides da Cunha, Machado de Assis, todos os bons portugueses, alem
de autores franceses e ingleses, filésofos etc. Quem fala, ento, ¢ alguém com um acurado
preparo. Isto o leva a considerar, lucidamente, a nacionalesca figura caipira pintada até
entdo pela literatura brasileira.

Duas vertentes criticas podem ser tomadas na apreciagio das idéias de Lobato,
expressas nos trés textos anteriormente referidos, que abordam o “caboclo”, no dizer de
Lobato, entdo 0 “caipira”, na perspectiva cultural.

A primeira critica que pode incidir sobre Lobato é uma critica favoravel, que vé nele
um momento de ruptura com os dois modelos nacionais (indio e negro) propalados pela

literatura brasileira. A excegfio de Euclides da Cunha, é Lobato quem vai romper com uma
certa tradicfo roméntica. Lobato identifica esta tradicio:

“ A seducdo do imaginoso romancista (José de Alencar) criou forte corrente. Todo
o cld plumitivo deu de forjar seu indiozinho refegado de Peri ¢ Atala. Em sonetos,
contos e novelas, hoje esquecidos, consumiram-se tabas inteiras de aimorés

sanhudos, com virtudes romanas por deniro e penas de tucano por fora (sic). 37
Considerada a passagem do surto indianista, Lobato afirma que ele:

“Ndo morreu, todavia. Evoluiu,
O indianismo estd de novo a deitar copa, de nome mudado. Crismou-se em

“caboclismo”. O cocar de penas de ardra passou a chapéu de palha rebatido d

¥ LOBATO, Monteiro. Urupés. Sio Paulo: Brasiliense, 1992. p.145.
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testa: a ocdra virou rancho de sapé: o tacape afilou, criou gatilho, deitou ouvido e
é hoje espingarda troxada; o boré descaiu lamentavelmente para pio de inambi; a
tanga ascendeu a camisa aberta no peito.

Mas o substrato psiquico ndo mudou: orgulho indomavel, independencia, fidalguia,
coragem, virilidade heroica, todo o recheio em suma, sem faltar uma azeitona, dos

Peris e Ubirajaras (sic). »38

A critica de Lobato vai além da literatura:

“Este setembrino rebrotar duma arte morta inda se ndo desbagoou de todos os
frutos. Terd o seu “I Juca-Pirama”, o seu “Canto do Piaga” e talvez dé opera

lirica. ¥ (sic)

E considera, entdo: “... ainda ha perigo em bulir no vespeiro: o caboclo é 0 “Adi

Jesus! nacional. """ (sic)

Ainda completando a extensdo critica do que significava a relagfio publico/literatura,
quando se trata do caipira:

“Em havendo cabocio em cena, o publico lambe-se todo. O caboclo é um Menino
Jesus emico que todos acham engracadissimo, mas ninguém estuda como
realidade. O caipira estilizado das palhacadas teatrais fez que o Brasil nunca

pusesse tento nos milhdes de pobres criaturas residuais e sub-raciais que

*® Idem. p.146
3 Idem. Ibidem.
* Idem. Ibidem.
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abarrotam o Interior. Todos as tém como enfeites da paisagem - como os andes de

barro de certos jardins da Pauliceia. 1 (sic)
E foi porque Lobato, segundo Galefio Coutinho, pelo seu respeito & verdade, agiu,

“ao tragar, no estilo mais impressive em oposi¢do ac nosso dessorado beletrismo, o
perfil do infeliz “agregado”, que provocou a animadversdo de todos quantos
viviam dentro de um sonho cér de rosa. A literatura havia falsificado a tal ponto o
nosso roceiro caboclo, criando em todo o pais um iluscrio estado de consciéncia a
seu respeito, gue o “retrato” de corpo inteiro, tirado por Monteiro Lobato, ficou
sendo uma horrenda e repulsiva caricatura. O escritor portou-se, no cerimonioso
banquete das letras nacionais, como um convidado indiscreto capaz de
comprometer o bom tom, ao declarar ter encontrado ra sopa de aspargos, ndo um

fio, mas um chumago de cabelo. ™ ?(sic)

Ainda Galedio Coutinho aponta os subterrdneos raciais desse caboclismo contra o

qual Lobato se opds ao criar o Jeca Tatu:

“0 caboclismo erigira-se em dogma, em religido, satisfazendo triplicemente aos
anseios bovaristas da sociedade brasileira: a) afagava-lhe o orgulho racista,
porguanto ne caboclo se unem os dois sangues, indio e portugués, incontaminados
pelo africano despresivel; b) o indio, por ser o nativo, cantado em prosa e verso
pelos romanticos, simbolisa uma forgca contra o invasor, é o0 nosso heroico
antepassado em viva oposicdo ao predominic lusitano; e, finalmente, ¢) do ponto
de vista estético, o incola tem os cabelos lisos, a pele bronzeada, em contraste com

o negro da carapinha e pele cor da noite. Pode-se apresentar uma quarta e mais

“Y 1 OBATO, Monteiro. 4 barca de Gleyre. S3o Paulo: Brasiliense, 1951. p.68.

2 COUTINHO, Galedo. “O humor ¢ a sitira em Monteiro Lobato” in Fundamentos. $30 Paulo: Brasiliense,
s/data. p.310.
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honrosa circunstincia para os nossos falsos brancos: o selvicola preferia morrer a

. , n . e ad3g
deixar-se escravisar. Ndo o macula, portanto, o estigma do cativeiro.” (sic)

Ora, uma critica favoravel a Lobato consegue ver nele o arauto de um novo tempo, um
porta-voz da modernidade, um critico da visio falsamente ilustrada que tinha a literatura
brasileira produzido até entfio sobre a realidade brasileira. O foco no caipira, o olhar para o
nacional, a lida com as coisas nossas, em Lobato, j& traz muitas das preocupagdes
preconizadas pelo Modernismo de 22.

Dotados de um estilo masculo e incisivo, os textos alusivos ao Jeca Tatu sdo,
ademais como toda a obra desse autor, sedutores. Com um apurado senso de observagio,
Lobato vai fazendo desfilar imagens desse caipira e, se o leitor for desavisado, dali a pouco
estara conquistado a tal ponto que nfo vera algumas injusticas saidas da pena de Lobato.

A critica desfavoravel a Lobato alimenta-se da reflexdo sobre essa injustica
cometida por ele ao olhar o caipira.

Essa critica passa, inicialmente, pela situacdo de classe de Lobato. O lugar social de

que fala € o de uma aristocracia rural:

“Em 1911, a morte do visconde de Tremembé, avé do menino Juca, transforma o
Dr. Lobato num grande proprietdrio rural.

Ele recebe como heranca a fazenda Buquira, imensiddo de terras na
Mantiqueira, que acrescida de outras, herdadas pela morte do pai, chega a quase
dois mil alqueires. O conjunto constitui uma propriedade imensa, porém decadente,

de terreno acidentado, pirambeira de terras jd cansadas. ™

No preficio da segunda edico de Urupés, comentando sobre a iniciativa de
escrever o texto (“indignacfio™ , segundo ele) “Velha Praga” como forma de lutar contra o

caipira que incendiava a Mantiqueira, Lobato mascara sua situaco de classe:

*3 Idem. p.302.
1. AJOLO, Marisa. Monteiro Lobato — A modernidade do contra. S&o Paulo: Brasiliense, 1985. p.26.
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“Em 1914, nos primeiros meses da guerra, o autor ndo passava de humilde

. e dS
lavrador, incrustado na Serra da Mantiqueira .’
Nio adiantava denunciar 4 policia os incendiarios, pois, alertado por seu capataz:

“Eram todos do governo. E o eleitor da roga, em paga da fidelidade partidaria,

goza-se do direito de queimar o mato alheio. 46 (sic)

Nesta fala, outra vez, seu lugar de classe, o de proprietario de terras.

A distingfo das classes sociais para Lobato € indiscutivel e, se dela puder tirar
proveito, tanto melbor. Em carta a Godofredo de Moura Rangel, datada de 22.06.1911, no
livro 4 Barca de Gleyre, sob o signo da ambigfo, talvez, Lobato diz:

“Mas a grande idéia ndo é essa: é a de um colégio que néo existe, 56 para meninos

+

ricos...” Para “ensinar aos meninos ricos o que eles vdo necessitar pelg vida

»

afora...” , “Mas ensind-los a ser ricos com decéncia e proveito social,

O rico educado! O rico treinado na sua alta fungdo social. Pense nisto, Rangel O
rico forgado a ter altas obrigagdes, como agueles nobres dos comecos da nobreza.”
Enfim: “Um rico educado em meu colégio serd um nobre embelezador do mundo
com a sabia arte de bem gastar em proveito proprio e alheio, que o colégio lhe

ensinard. ™ (sic)

Em outra carta, o enfaro € o distanciamento:

** LOBATO, Monteiro. Urupés. p. 137.
6 Idem. p. 138.
T LOBATOQ, Monteiro. 4 barca de Gleyre. p.306-307.
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“Ha wma semana que estou preso em casa porque ld fora a semana é santa. Ha
procissoes de pretos e brancos a atravanecar as ruds. Nas igrejas, muito consumo de
aguinhas e fumagas cheirosas, e litanias. Por toda a parte, povo - 0 nosso povo,
essa coisa feia, catinguda e suada. Sovacos ambulantes. A cohue, Rangel; a bohue,
Rangel. A carapinha assanhada, a venta larga “fuzilando”, o coronel, o chale das
mulheres, o chapeu-duro e a roupa preta das “pesscas gradas”. Rangel, Rangel...
Os olhos cansam-se de feiuras semoventes. Que urbs, estas nossas! As casas sdo
caixbes com buracos quadrados. E nem sequer os velhos beirais: inventaram agora
o horror da platibanda. Ndo ha mulheres, ha macacas e macaquinhas. Ndo ha
homens, ha macacées. Raro um tipo decente, uma linha que nos leve os olhos, uma
cor, uma nota, um tom, uma atitude de beleza - nada gue lembre a Grecia.

A Plebe, 56 ela, com seu fatras democrdtico e religioso, a expluir vulgaridade e
chateza. Eu vingo-me lendo Nietzsche, lendo o teu Goncourt, lendo até Kant e
Hartmann. Vingo-me gquebrando a cabega nos enigmas insoliveis, Eu, Ndo-Eu,
Sujeito-Objeto, Imperativos Categoricos, Inconcientes, coisas de Schelling, de
Lotze, de Fichte - ideias-mumias, como diz Nietzsche. Vingo-me jogando xadrez.

Na sexta-feira santa, peguei no xadrez quando o padre pegou na festa, e larguei do

xadrez quando o padre largou da festa, entre estouros do sdbado da aleluia e

espedacamento de judas. ™ (sic)

A relacBo senhorial ndo é negada e, nesta carta, por ser entre amigos ¢ intimos,

nenhuma auto-censura, nenhum cuidade com a auto-imagem:

“Antes os meus urupés dagui, de pés no chdo, do que os urupés encolarinhados e de

sapatos de verniz das cidades. Mal por mal, os dagui sde meus inferiores

¥ LOBATO, Monteiro. 4 barca de Gleyre. p.157-158 (2” tomo).

54



socialmente - toco-os quando é mister, e como tocar da vida da gente 0s urupés da

. 49
cidade que se nos agregam ?”

A insatisfacfio, o espirito de aventura, o ser empreendedor de Lobato requerem uma
outra dindmica de vida. Ele estd sempre atraido pela modernidade das formas de vida. Ele
diz: “Ndo tenho o indio ou ¢ negro na alma. O tropicalismo me parece coisa de indio e
negro da Africa. =30 (sic)

Esta relagio eu-outro, para Lobato, inicialmente, guarda uma grande distincia: o
lugar social de fato e de fala em Lobato ndio promove aproximagdes, nem trocas. Ele ndo
estd desperto para o outro, nSo enxerga as condi¢Ses historicas de expropriacio e
espoliagio a que sempre estiveram expostos os caipiras. Ele é, também, impenetrdvel a
estes problemas.

Entretanto, hi também uma questfo, plastica, a considerar, revelada por Lobato em
carta a Matias Arrudao:

“Por um defeito de criagdo, eu ndo via a miséria humana - ou via-a apenas sob um
aspécto estetico. Que pitoresco o homem da roga, em camisa e calca remendada! O
incoercivel pendor pela pintura (que foi a minha mania} levava-me a avaliar tudo

pelo aspécto pitoresco. Pitoresco-pinturesco-pitorico ... (sic)

Outro aspecto literaric se impOe na sua justeza: o caipira € visto como matéria

literaria, longe de uma idealizac3o romantica:

“Quantos elementos cd na roga encontro para uma arte nova! Quantos fildes! E

muito naturalmente eu gesto coisas, ou deixo que se gestem dentro de mim num

* Idem. p. 110.
0 LOBATO, Monteiro. 4 barca de Gleyre. p. 283 (2 tomo)

' LOBATO, Monteiro. apud NEVES, Arthur. “Monteiro Lobato — O homem” in Fundamentos. Sao Paulo:
Brasiliense, s/ data. p. 274,
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processo inconciente, que é o melhor: gésto uma obra literdria, Rangel, que,
realizada, sera algo nuevo neste pais vitima duma coisa: entre os olhos dos
brasileiros cultos e as coisas da terra ha um maldito prisma que desnatura as
realidades. £ ha o francés, o maldito macaqueamento do francés.

Néio sei como vai ser essa obra. Talvez romance. Talvez uma série de contos
¢ coisas com uma ideia central. Nessa obra aparecerd o caboclo como o piolho da
serra, tdo espontaneo, tdo bem adaptado como nas galinhas o piolho-de-galinha,
ou como no pombo o piolho-de-pombo, ou como no besouro o piolho-de-besouro —
especies incapazes de viver em outros meios. O caboclo, piolho-de-serra, também é
incapaz de outra piolhagem que ndo a da serra. Jd te escrevi sobre isso; e se a
ideia volta e insiste, é que de fato estd se gestando bem vivinha e serd parida no
tempo proprio.

Atualmente estou em luta contra quatro piolhos desta ordem- “agregados”
aqui das terras. Persigo-os, quero ver se os estalo nas unhas. Meu grande incendio
de matas deste ano a eles o devo. Estudo-os. Comego a acompanhar o piolho desde
o estado de lendea, no utero de uma cabocla suja por fora e ingada de supersticoes
por dentro. Nasce por mdos duma negra parteira, senhora de rezas magicas de
macumba. Cresce no chdo batido das chogas e do terreiro, entre galinhas, leitbes e
cachorrinhos, com uma eterna lombriga de ranho pendurada no nariz. Ve-lo virar
menino, tomar o pito e faca de ponta, impregnar-se do vocabuldrio e da
“sabedoria” paterna, provar a primeira pinga, queimar o primeire mato, matar
com a picapau a primeira rolinha, casar e passar a piolhar a serra nas redondezas
do sitic onde nasceu, até que a morte o recolha. Constroi ld uma choga de palha
igualzinha d paterna, produz uns piolhinhos muito iguais ao que ele foi, com a
mesma lombriga nas ventas. Contar a obra de pilhagem e depredacdo do caboclo.
A caga nativa que ele destroi, as velhas arvores que ele derruba, as extensbes de
matas lindas que ele reduz a carvdo. Havia uma gameleira colossal perto da choga,
arvore centendria — uma pura catedral. Pois ele derrubou-a com “trés dias de

machado” - atorou-a e dela extraiu... uma gamelinha de dois palmos de diametro
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para os semicupios da mulher! Tambem extraiu da gameleira morta um pildozinho
de moer sal. Como aproveitou a gameleira, assim aproveita a terra. Queima toda
uma face de morro para plantar um litro de milho. E assim por diante. Um dia
aparece o pé da Pérsia que afugenta a piolhada: o italiano. Sernhorea-se da terra,
cura-a, transforma-a e prospera. O piolho, afugentado, vai parasitar um chdo
virgem mais adiante.

Como vocé vé, ndo ¢é fantasia nem carocha. E uma coisa que estd ai e
ninguem vé por causa do tal prisma. Rangel, é preciso matar o caboclo que evoluiu
dos indios de Alencar e veiu até Coelho Neto - e que até o Ricardo romantizou tdo
findo:

Cisma o caboclo 4 porta da cabana...

Eu vou contar o que ele cisma. A nossa literatura ¢é fabricada nas cidades
por syjeitos que ndo penetram nos campos de medo dos carrapatos. E se por acaso
um deles se atreve e faz uma “entrada’”, a novidade do cenario embota-lhe a visdo,
atrapalha-o, e ele, por comodidade, entra a ver o velho caboclo romantico jd
cristalizado — e até vé caipirinhas cor de jambo, como o Fagundes Varela. O meio
de curar esses homens de letras é retificar-lhes a visdo. Como? Dando a cada um,
ao Coelho, a Julia Lapes, uma fazenda na serra para que a administrem. Se eu ndo
houvesse virado fazendeiro e visto como é realmente a coisa, o mais certo era estar
ld na cidade a perpetuar a visdo erradissima do nosse homem rural. O romantismo
indianista foi todo ele uma tremenda mentira; e morto o indianismo, 0s nossos

escritores ¢ que fizeram foi mudar a ostra. Conservaram a casca... Em vez de indio,

caboclo. ™ ( sic)

Esse era o ano de 1914, mas, em 1912, a questdo literaria jao era desperta, ja

anunciada a visfo do caipira como possibilidade de matéria literdria:

2 LOBATO, Monteiro. 4 barca de Gleyre. p.362 a 364.
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“J4 te expus a minha teoria do caboclo, como o piolho da terra, o Porrigo
decalvans das terras virgens? Ando a pensar em coisas com base nessa teoria, um
livro profundamente nacional, sem laivos nem sequer remolos de qualquer
influencia europeia. Muito possivel que te vendo impresso n’O Paiz, a Inveja, essa
fecunda espora, me force a escreve-lo. Se ndo sair, serd mais uma casulo que seca

sem dar borboleta.” (sic)

No entanto, a0 mesmo tempo em que Se apresenta essa questdo, uma outra se

interpde: a empresarial. Num trecho acima, ela ja era referida:

“Atualmente estou em luta com quatro piolhos desta ordem — “agregados™ aqui
das terras. Persigo-os, quero ver se os estalo nas unhas. Meu grande incéndio de

matas deste ano a eles o devo™*

A situagio de enfrentamento expde Lobato a ter de atuar, a tomar pulso da fazenda ¢
a ter de estabelecer contato mais direto com os caipiras, seus empregados. Anteriormente,

esse contato era indireto. Em carta de 1912, encontramos:

“ A maior delicia da minha vida de ro¢a aqui ¢ justamente lidar com pintos, com
perus, com bois e cavalos, e do bipede humano s6 me meter com esta insuficiencia
mitral que é o caboclo da roga. Mesmo assim so lido com eles através do
“administrador”, a ponte de liga¢do. E o caboclo ainda ¢ a melhor coisa da nossa
terra, porque analfabeto, simples, muile mais proximo do avé Pitecantropo do que
os que usam dragonas ou cartola, e se ddo ao luxo de ter ideias na cabeca, em vez

de honestissimos piolhos. »33 (sic)

% Jdem. p.326-327.
5 Idem. p.362-363.
3 Idem. p.332.
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O momento de maior acirramento desse enfrentamento esta contido na carta de 15

de maio de 1914:

“4gora que ocorreu por aqui uma revolucdo e estou abarbado de servicos e
problemas, acho tempo para esta carta! Imagine vocé que ha dias, cansado de ser
hospede em minha fazende, cansado da minha literatura a batons rompus,
cansado de fazer fotografia e pintar aquarelas e de ler uns Balzacs um tanto
macadores, deliberei repentinamente mudar, e da reserva me passar 4 ativa. Expus
a situagdo ao administrador e dispensei-lhe os servigos. Mas o homem estava aqui
de pedra e cal. Sorriu-se da minha ingenuidade de diletante e, fingindo ceder, pediv
uma semana de praso e pds-se a conspirar nas minhas ventas sem que eu 0
percebesse. E sugestionou os camaradas e colonos todos, ameagou aos que ndo
pdde convencer (ele é parente do Moreira Cesar de Canudos), preparou tudo para
uma embolia geral dos servigos, justamente agora que tenho de dar comego d
colheita. E finda a semana do prazo me disse com a maior seguranca: “Seu dowtor,
sem eu aqui a colheita deste ano estd perdida, mas continuo sempre ds suas
ordens”, e partiu na besta calgada, pac,pac.pac.

Eu entdo solenemente desci da Casa Grande e fui para a Casa da
Administracdo assumir o governo da fazenda em que até aquela data vivera como
hospede. E o que ocorreu foi abracadabrante. Comecaram a chegar das fazendas e
lugarejos visinhos carros de boi e burros de tropa, que vinham buscar “meus
camaradas”, “meus colonos”. E todos comegaram a retirar-se, sem virem me dizer
coisa nenhuma. Eu ndo entendia aquilo. Por fim um velho italiano, o Raimundo,
que estd na fazenda hd trinta anos e cuida da criagdo e dos servigos do terreiro,
veiu despedir-se de mim,

- “Entdo vocé vai tambem, Raimundo?”

“Que remedio! Tenho de ir...”

“Tem de ir? Como? Néio entendo...”

L]

“Eu ndo posso falar, seu doutor. Tenho de ir, tenho de ir...”
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O caso comecou a intrigar-me. Apertei o Raimundo, o qual, por fim, com
muito medo, tudo me contou: o administrador passara aquela semana do prazo
conspirando contra mim. Arranjara colocagdo nas fazendas visinhas para todos o5
meus colonos, devendo a mudanca se dar no dia em gue ele fosse embora, de modo
a ficar um exodo em massa. E a ele Raimundo e a outros ameagara de morte, se
néo saissem tambem naquele dia. O plano era deixar-me impossibilitado de colher
o café —a ndo ser que eu o readmitisse como administrador, caso em que todos 0s
colonos voltariam e ficaria tudo como dantes. Ou eu cedia ou arruinava-me!

Retesei os musculos da alma e virei heroi.
~ “Raimundo, vai-te para o inferno! Que todos vdo para o inferno! Ndo preciso de
ninguem aqui. Eu sabia de tudo, escrevi para S.Paulo e mandei contratar ld
cincoenta colonos novos. Vocé va dizer para essa gente que estd saindo, ou vai sdir,
que eu guero é que saiam todos o mais breve possivel, para desocupar as casas.
Preciso delas para os colonos novos.”

O Raimundo ainda contou que o administrador ia voltar no dia seguinte
para ver se alguem o havia descbedecido. E en: “Se voltar, ndo passa daquela
porteira! Mato-o como quem mata um cdo!”

O pobre homem assombrou-se e foi contar aquilo aos outros. Todos se
convenceram de que o patrdo era um homem tremendo, gue matava de verdade, e
comegaram a mudar de ideia, a perder 0 medo ds ameagas do administrador. E
como no dia seguinte o truculento administrador néo aparecesse para “ver quem o
havia desobedecido”, ¢ pessoal foi tode voltando, muito desapontado. Dias depois

estavam lodos cd, sem excegdo dum sé - € eu vencedor e dono final da minha

fazenda. ™ (sic)

Estes acontecimentos na fazenda, aliados aos fogos de setembro/outubro, deram azo

a que Lobato escrevesse, irritado, o texto “Velha Praga”, segundo ele, urna “indignacgdo”. A

56 Jdem. p.352 a 354.
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esse género de texto, segue o artigo “Urupés”, em que Lobato pde a plblico sua teoria do
“porrigo decalvans”. De uma certa justeza ecologica, os textos nfio conseguem abarcar a
questdio humana em sua totalidade, ela também parcialmente uma questdo ecologica. Néo ¢
tratada a questfio politico-econdmica mais funda: a expropriagio as formas de economia ¢
cultura a que sempre estiveram fadados os caipiras.

Matias Arruddo, citado por Artur Neves, conclui:

“Lobato ndo chegou a sentir a tragédia do Jéca Tati. Procedeu como o tabelido
gue cerra o testamento e certifica solenemente — vi mas ndo Ii. Viu-a de longe, com
os olhos deformantes de patrdo, com todos os exageros decorrentes da falsidade

[l ~ - F a7 > 3 33 7 2
dessa posi¢do, que por si 6 jd representa uma atitude na sociedade. 7 (sic)

Muito tempo depois, Lobato reconhece, também em carta a Matias Arrudéo, que ele
havia, circunstancialmente, escrito uma “caricatura de despigue. 38

Os dois textos, publicados em 1914, pelo jornal O Estado de S. Paulo, tiveram
destino maior que os artigos publicados normalmente num jornal. Foram republicados em
varios jornais do pais até que, em 1918, aparecem no livro Urupés. A 20 de margo de 1919,
Rui Barbosa, entfo candidato civil, pela segunda vez, & presidéncia da Republica, faz, no
Teatro Lirico do Rio de Janeiro, uma conferéncia, depois publicada pela Revista do Brasil,
entdo de propriedade do mesmo Monteiro Lobato, em abril de 1919, na edigio de nimero
40, comentando o texto de Lobato, inserido nas discuss3es de sua campanha presidencial.

Lobato, em diversos momentos, alude a esta interferéncia de Rui Barbosa, como
sendo a grande responsdvel pelo interesse que o publico veio a ter por Urupés. Mais do que
isto, responsabiliza Rui pela propalagiio dessa visdio errada sobre o Jeca Tatu, pois, os
textos tendo sido escritos em 1914, em 1918 Lobato ji era outro: vendera a fazenda,

morava em Sdo Paulo e j& havia reconhecido a injustica que cometera contra o Jeca.

Gostava, contudo, de vender livros ¢ de estar a frente da discussio dos problemas

37 ARRUDAQ, Matias apud NEVES, Arthur “Monteiro lobato — o homem™ in Fundamentos. p. 272.
58 Idem.p.274.
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nacionais. Por essa época, 1918, acompanhando a questfo sanitarista da Escola de
Manguinhos, escreve o conto “Jéca Tati A Ressureicio™(sic), publicado também no jornal
O Estado de S. Paulo, depois reunido, no livio Problema Vital, 2 mais uma série de artigos
sobre as questdes da satide no pais.

Rui Barbosa, ndo considerando este ultimo texto, ataca toda uma situaggo politica
em que a naglo se encontra, responsabilizando os politicos e a classe que explora o povo.
Ao construir sua critica, colada ao texto “Urupés”, Rui Barbosa nfio deixa de enxergar

questes que para Lobato ainda nfio tinham significagéio, quando escrevera “Urupés™

“Ndo sei bem, senhores, se no tracejar deste quadro, leve o aufor sO em mente
debuxar o piraquara do Paraiba e a degenerescéncia inata da sua ra¢a. Mas a
impressdo do leitor é que, neste simbolo de preguica e fatalismo, de sonoléncia e
imprevisdo, de esterilidade e tristeza, de subserviéncia e hebetamento, o génio do
artista, refletindo alguma coisa do seu meio, nos pincelou, consciente ou

inconscientemente, a sintese da concepgdo, que tem, da nossa nacionalidade pelos

homens que a exploram.”

Na critica de Rui, pode ser lido o embridio de uma critica que responsabiliza Lobato
pela canalizacdio de toda uma energia, de todo um grupo de preconceitos que enconfram
ancoradouro numa obra realizada, estancando o imaginirio. E o momento em que os
preconceitos encontram recepticulo, criando uma sua circunscrigio, e a representacfo,
assumida por alguém, vai da representacio intelectual a uma imagem-simbolo.

Lobato néo realizou, com a matéria literaria caipira, o romance pretendido. “Velha
Praga” e “Urupés” denunciaram o caipira, sem, contudo, entendé-lo. Marcavam o lugar de
fala de Lobato, naquele momento mais fazendeiro do que escritor.

Quando publica o conto “Jéca Tatu — A Ressureicfo”, a autonomia dos outros dois

textos era tamanha que Lobato a registra. No inicio de 1923, ele diz:

*? BARBOSA, Rui in Revista do Brasil. Sio Paulo, Nimero 01/84. p.134 5 140.
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“Ontem fiz a conta e achei isto: minha tiragem estd em 109, 500 exemplares. Veja
se era possivel esperar isto ha dois anos e meio, quando soltei timidamente o

. . . s - 3360 b4
primeiro milheirinho dos Urupés! (sic)

Estes nimeros sio tremendamente expressivos para a época, considerado o piblico
leitor, o analfabetismo, a precariedade da rede de distribuigo de livros, a inexisténcia de
um sistema estruturado de propaganda etc. Além destes mimeros, a penetragdo das idéias
contidas nos textos, conforme j4 apontado anteriormente, fez-se pelas diversas publicagdes
em viarios jornais do Pais, desde 1914.

O ano de 1923 serd um ano de grande importancia para o Jeca Tatu. O conto “Jéca
Tatu — A Ressureigio” € aproveitado como pega publicitiria pela Editora Medicamenta
Fontoura. Candido Fontoura faz a publica¢do do conto, agora chamado “Jeca Tatuzinho”,
com pequenas alteracdes de texto, quais sejam as inser¢des publicitdrias de seus produtos.
O Jeca Tatuzinho recebe ilustragdes e corre o pais, distribuido gratuitamente. A titulo de
ilustragéio, vamos encontrar, na tiragem de 1971, a trigésima quarta edicfo, a informacio de
que sdo oitenta milhdes de exemplares até entdo, em distribuicdo gratuita, seguida de outra
informago: “A obra de maior divalgacfio em todo o Brasil.” As edi¢des trazem também
um rodapé com exercicios de fixag8o do texto, ganhando um cardter didatico-pedagégico
de extrema importincia. Muitas criancas, no Brasil todo, leram pela cartitha Jeca
Tatuzinho.

A penetraciio dessa obra, dada a longevidade de sua producdo e distribuic8o, dada
também a forma de distribui¢8o, ndo € de ficil mensuracfio. O duplo carater pictérico, o da
escrita e o da ilustragfio, fincaram fortes raizes na lembranga popular: empiricamente,
podemos dizer que hd, na memoéria de muitos, o Jeca Tatu como o Jeca Tatuzinho do

Almanaque Fontoura. E lembranca terna, poética. A habilidade de Lobato no trato com o

% LOBATO, Monteiro. A barca de Gleyre. p. 251. ( 2 tomo).
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piblico infantil faz guardar, eternamente, a lembranga sanitarizada dos porcos e galinhas
calcados, por exemplo.

A publicagio de “Jéca Tatu — A Ressureicdo” (sic) €, como ja mencionado
anteriormente, motivada pela consciéncia do problema da satde publica no Brasil, a partir
do contato de Lobato com os da Escola de Manguinhos. Ela se d& no mesmo ano da
publicacio de Urupés, dai uma certa confusfio, uma falsa contradi¢io de posicdes de
Lobato. Mas Lobato salvaguarda-se dessas contradicdes, através dos prefacios s edigdes
de Urupés. Na primeira edigdo, distanciada estava a publicacio do texto “Urupés” em

jornal, em 1914, dai ter Lobato feito o seguinte prefdcio:

“ “EXPLICACAO NECESSARIA”
Entra neste livro de contos uma caricatura que o ndo é, Urupés.
Ella veio solver o tremendo problema baptismal. E aqui aproveito o lance para
implorar perddo ao pobre Jéca. Eu ignorava que eras assim, meu Tatu, por motivo
de doenga. Hoje ¢ com piedade infinita que te encara quem, naquelle tempo, 56 via
em ti um mamparreiro de marca. Perdoas?
O desenho da capa e algumas letras assignadas W., sahiram da penna de J. Wasth

Rodrigues. O resto é obra de um “curioso” sem estudos que teve a sensatez de ndo

assignar. " (sic)
Da segunda edigdio , consta o seguinte prefacio:

“Esgottada num mez a primeira edicdo deste livro, sae agora a segunda,
augmentada, revista e com varios pronomes recollocados pelo sr. Adalgiso
Pereira, excellente amigo que a enriqueceu ainda de numerosas virgulas, aspas,

hyphens e outras miudezas gque empobreciam o original.

' L OBATO, Monteiro. Urupés. p.07. 9 ed.



E para ella entra mais uma, como direi? — o genero é inclassificavel - mais uma
“indignagdo”: Veltha Praga .

Explica-se. Velha Praga é a verdadeira mde dos Urup@s, e ndo era justo separar a
mde do filho.

Foi assim o caso: Em 1914, nos primeiros mezes da guerra, o autor nio
passava de humilde lavrador, incrustado na Serra da Mantiqueira. Terrivel ano de
seca foi aquele! O fogo lavrou durante dois mezes a fio, com furia infernal. O céu

toldado, o ar espesso, o crepitar permanente das mattas em chamma, a fumarada

invadindo a casa, os olhos a arderem...

Um fim de mundo.

_E sempre noticias mas, a toda hora.
— Rebentou outro fogo no Varjdo! vinha dizer um aggregado.

Mal se ia aquelle, vinha outro:
~ Patrdo, o Trabiju estd queimando!
- Entdo, ja seis?
~ E verdade. Ha o fogo do Teixeirinha, o fogo do Maneta, o fogo do Jéca...

— Fogos “signés”!... Que patifes! Mas hdo de pagar. Denuncio-os todos ¢
policia.

O capataz sorriu.
— Ndo vale a pena. Sdo eleitores do governo e o patrdo ndo arranja nada.
— Mas ndo haverd ao menos um incendiario opposicionista que possa pagar
o pato?
— Ndo vé! Caboclo ¢ alli firme no governo justamente p’r’amor do fogo.
Tinha razdo o homem. Eram todos do governo. E o eleitor da roga, em paga
da fidelidade partidaria, gosa-se do direito de queimar o matto alheio.
Impossibilitado de agir contra elles por meio da justica, o pobre fazendeiro
limitou-se a “tocar” alguns gue eram seus aggregados e... a vir pela imprensa.

Escreveu e mandou para as “Queixas e Reclamagdes” d’O Estado de S. Paulo a tal
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catilinaria mde dos Urupés. Esse jornal, publicando-a fora da secgdo de queixas,
estimulou o fazendeiro a reincidir. Reincidiu. E quando deu accordo de si, virdra o
que os noticiaristas gravemente chamam um “homem de letras™.

Ora ahi estd como as coisas se arrumam, e como, por obra e graga de meia

diizia de Neros de pé no chio, entra a correr mundo mais um mdu livro...
Setembro, 19187% (sic)

E interessante observar que este preficio é comumente utilizado nas edigdes
posteriores, sendo o caso da trigésima sexta edicho, de 1992, talvez por trazer a piblico a
génese do Jeca Tatu.

Na quarta edig#o, hé uma ampliacfio ao preficio da primeira edigfio:

“EXPLICACAO DESNECESSARIA
Entra neste livro de contos uma caricatura que o ndo é, Urupés. 4 intrusa veio
solver o tremendo problema baptismal. E sahiu-se bem.
Cumpre-me, todavia, implorar perddo ao pobre Jéca.
Eu ignorava que eras assim, meu caro Tati, por motivo de doengas tremendas. Estd
provado que fens no sangue e nas tripas um jardim zoologico da peior especie. E
essa bicharia cruel que te faz papudo, feio, mollenga, inerte.
Tens culpa disso? Claro que ndo. Assim, é com piedade infinita que te encara hoje
o ignoranido que outrora sé via em ti mamparra e ruindade.
Perdoa-me, pois, pobre opilado, e cré no que te dige ao ouvido: és tudo isso que eu
disse, sem tirar uma virgula, mas inda és a melhor coisa que ha no paiz. Os outros,
que falam francez, dangam o tango, pitam havanas e, senhores de tudo, te manteem

nessa gehenna dolorosa, para que possam viver folgada a custa do teu penoso

2 Idem. p.08-09.
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trabalho, esses, caro Jéca, tém na alma todas as verminoses que fu $6 tens no

corpo.

. w63 o
Doente por doente, antes como tu, doente s6 do corpo... {sic)

H4 uma frase que serve de resumo para a aproximagdio entre os prefacios e o texto

“Jéca Tatli— A Ressureicfio”: ¢ a que serve de epigrafe ao livro Problema Vital:
< r ~ L . r . 264 4
O Jéca ndo € assim; esta assim. ¢ (sic)

Mas, como bem lembra Enid Yatsuda Frederico,
“.. ndo é so isso. A retomada do tema do Jeca impunha-se pela necessidade de
repensar as teorias racistas importadas da Europa e pela modernizagdo das relagdes de

~

trabalho que obrigava ao enquadramento das “ragas inferiores” a economia de

6
mercado. "®

A inclusfio do Jeca na campanha de sanitarizacio, ainda segundo a autora,
“... € uma proposta progressista se levarmos em conta as outras solugdes
apresentadas para a superagdo do nosso atraso: alguns, como Fernando de Azevedo,
propunham a gindstica, o exercicio fisico, para que chegdssemos a uma compleigdo como

a do europeu; outros, como Bilac, o servigo militar obrigatério ete. ete. "%

A consciéncia critica de Lobato s6 vai se completar, inteira, mais abrangente, com o

texto Zé Brasil, de 1947. O folheto de 20 paginas, sob o patrocinio da Editorial Vitoria,

 Idem. p.09-10.

% LOBATOQ, Monteiro. Problema vital. Sao Paulo: Brasiliense, 1951. p. 221.

® FREDERICO, Enid Yatsuda. “Monteiro Lobato: rumo & superagio” in: Idédias. Ano 4, nr. 12,
janeiro/dezembro 1997, IFCH, Unicamp. p. 228,

% Jdem. p. 232.
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difusora de textos marxistas e casa comprometida com os ditames do Partido Comunista
Brasileiro, foi apreendido policialmente. Lobato, entdo, havia percorrido um longo
caminho. De sen nacionalismo, de sua combatividade frente as questdes do petrdleo ¢ do
ferro, ele conquistou muitos inimigos. Fora preso pela ditadura do Estado Novo e, na sua

trajetoria, um novo aprendizado, uma nova consciéncia:

“4 parte mais generosa da minha vida foi essa. Ninguém trabalhou com maior
firia pela “salvagdo do Jéca por via indireta” — mas ndo foi frabalho literdrio, ndo
teve a realca-lo um Rui, correu anonimamente numa propaganda, que 56 eu sei, pro
ferro e pré petréleo, com passos prdticos de fundagdo de companhias de ferro e
petroleo. Todo mundo via naquilo um negdcio comum como outro qualquer; eu sé
visava uma coisa: resgatar-me do meu crime de deshumanidade para com o Jéca,
isto é, para com o povo brasileiro talvez em sua maioria; ndo com uma palinédia
{iterdria, coisa inécua - mas “dando-lhe o remédio que o iria salvar” da miséria
crdnica, mde de todos os seus males. Falhei, ou pelo menos ndo pude ver as
sementes que em mil artiguetes € notas ndo assinadas, publicadas em todos os
jornais e jornalecos do pais, eu lancei como criadoras da mentalidade que me
parecia salvadora. A parte generosa da minha vida foi essa, que me levou até a
cadeia e que ponho mil covados acima da outra, a literdria — a vaidosa — a
artificial — a pouco humana, t6da arte-pela-arte, a que até quiseram premiar com
o grotesco crachd da “imortalidade” académica. Porque essa era profundamente
humana e, se vencesse, ia automaticamente calgar os pés do Jéca, dar-lhe ceroulas

¢ calgas sem remendo, e remédios para a bicharia das tripas, e elevacdo de nivel de

vida e coméco de cultura. ™ {(sic)

Para Marisa Lajolo, o aprendizado:

¥ NEVES, Arthur. “O homem Monteiro Lobato™ in Fundamentos. p. 274-275.
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“ Jeca Tatuzinho, nascido Jeca Tatu, atende agora pelo nome Zé Brasil. Mais uma
vez, o simbolismo do nome ndo dd margem a dividas: com o desaparecimento do
diminutivo, desaparece também a afetividade paternqlista de Lobato que queria
calcar e fortalecer o homem do campo. E seu texto didatiza-se, enrijece, perde o
jogo de cintura. E ¢ este Zé Brasil, representado com toda a sua carga de
alienagdo que, com um interlocutor anénimo, discute a precariedade da situagdo. E
esta situagdio precdria é firmemente atribuida ao latifindio e ao sistema economico

L. > i ¥ 8
que rege o estatuto agrdrio brasileiro. s

Sobre Lobato, Lajolo ainda diz:

“ ... 0 autor de Urupés parece ter corrigido progressivamente os desvios de uma
md consciéncia. Se suas primeiras baterias se assentam com intolerdncia patronal
frente ao camponés, se esta intolerdncia € substituida pela solugdo paternalista
para um problema de satde puiblica, o texto final - o Z€ Brasil - aponta para uma
andlise da infra-estrutura, isto ¢, das condigbes de produgdo e das relagdes sociais

por ela instauradas no Brasil de Lobato. ™

O resgate final do Jeca em Zé Brasil nfo consegue a superagBio de uma certa

recepgio da obra toda de Lobato. Para a quase totalidade do piiblico leigo, o Z¢ Brasil de

Lobato nfo existe, mesmo porque nfo teve atencdo editorial posterior.

O que ficou, 0 que habita o imagindrio nosso, ainda é o Jeca Tatu, caipira, matuto,

opilado, doente, até talvez porque assim ainda se encontra o homem do campo: espoliado,

expropriado, mal remunerado, doente, transmutado em boia-fria, em sem-terra, em sem-teto

e em favelado nos bolsdes urbanos de miséria das cidades.

%8 LAJOLO, Marisa. “Jeca Tatu em trés tempos” in SCHWARZ, Roberto (org.). Os pobres na Literatura
Brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1993 p. 102,
 Idem. p.103.
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Monteiro Lobato, hoje, ainda guarda interesse, mais por sua obra infantil, menos
pelas discussdes que provocou. Mas, aludindo a epigrafe deste trabalho, para aprender o
que somos € 0 que nos estamos tornando, tarefa da ordem do dia das ciéncias humanas no
Brasil, repensemos, ainda um pouco mais, a figura de Lobato e os procedimentos desse
autor, determinantes de uma recep¢io cuja vigéncia ainda suscita interesse.

H4, inicialmente, por parte de um publico letrado, uma recepgio dos artigos de
Lobato que traz, fundo, um desejo ¢ um destacamento de lugares sociais, lugares
ideologicos, inconscientemente. Os textos “materializam” as representagoes intelectuais e,
ai, ja se esta no campo de forgas do imagindrio.

Marcia Regina Capelari Naxara, em sua dissertacio de mestrado, Estrangeiro em
Sua Prépria Terra — Representagies do Trabalhador Nacional — 1870/1920, observa:

“Ndo sem razdo, a primeira descri¢do do Jeca Tatu veio ao encontro de todo um
conjunto de representacbes que fazia parte do imagindrio que vinha sendo
Jormulado desde épocas anteriores sobre o brasileiro, juntando e materializando
idéias que antes se encontravam dispersas e permitindo a elaboragdo e
visualizacdo de uma imagem estereotipada, que catalisou, naquele momento,

opinides que antes ndo encontravam enderego certo.”” (sic)

O Jeca dos jornais e dos livros era possivel apenas para um publico restrito,
acostumado a insténcia do literdrio. O encontro de um piblico mais amplo com o Jeca deu-
se através do Jeca Tatuzinho do Almanague Fontoura, € a particularidade dessa recepgiio ¢
que as distdncias sociais nSo eram tamanhas, como o eram as dos leitores de jornais e
livros, ¢ que possibilitava um certo grau de identificac8o entre realidade e ficg8o.

Naxara comenta a permanéncia da figura do Jeca e o poder imagético da
cristalizacdo:

® NAXARA, Miércia Regina Capellari. Estrangeiro em sua prépria terra — Representagdes do trabalhador
nacional ~ 1870/1920. p.18
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“No entanto, independentemente da intengdo do autor, que foi a de acentuar o Jeca
Tatu trabalhador, que num processo evelutivo foi recuperado pela ciéncia,
tornando-se, ele mesmo, a sua contra-imagem, através dos remédios e saneamento,
a figura que permaneceu foi a do Jeca Tatu opilado. Esta era a imagem gue ia ao
encontro da realidade proxima das pessoas, correspondendo ao imagindrio do que
se pensava a respeito do brasileiro e atendendo dos anseios de distingdo da
populacdo letrada que se via como diferenciada do Jeca Tatu descrito na histéria.
Nesta, podiam ser identificados dois momentos: um de descricdo da “redlidade”,
outro de ficcdo; o Jeca Tatu sauddvel, trabalhador, chegava a sé-lo tanto que
deixava de ser crivel - botar sapatos aos animais, utilizar rddio e telescopio para
dirigir e controlar o trabalho de seus camaradas, andar em cavalo drabe puro
sangue, etc... ficava por conta da fic¢do, ndo encontrando respaldo de verdade e
ndo conseguindo se sobrepor a imagem do Jeca Tatu opilado, porque, esta sim,
portava um poder imagético de cristalizagdo; por mais que fosse e justamente por
ser uma caricatura ela parecia e era assimilada enquanto verdadeira. No universo
da populagdo brasileira todos ja, de perto ou ndo, conheciam ou tinham ouvido
falar da pobreza, da miséria, da preguica, do alcoolismo e pensavam o brasileiro,
principalmente o homem do campo, enquanto portador dessas caracteristicas. Isto
sim parecia verdadeiro. Esta a imagem forte, que permaneceu. O Jeca recuperado

— 0 avesso de si mesmo — foi a utopia, possivel enquanto ficgdo.”’

Lobato talvez nfo tivesse consciéncia de que estaria sendo portador, ao publicar sua
“indignacdo”, de toda uma imagem de classe, esta, inclusive, atribuida a ele, mais tarde, por
Rui Barbosa. Talvez nfio soubesse também desse poder de cristalizagdo das imagens, do
carater insuspeitado e sorrateiro do imagindrio. A criatura foge ao criador e a construgéo do

sentido, nfio mais na obra, estd nas caracteristicas psiquicas e na histéria dos receptores.

! Idem. p. 28-29.
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Uma outra possibilidade para o Jeca, ainda para todos os Jecas, estd na
desfolclorizacio, porque em toda folclorizagio ha a atribui¢do de uma voz de outrem
aquele que deveria falar. O gesto politico, acima do lingiiistico, que pode realizar a ruptura
com a folclorizacdo, € a plena vigéncia da fala de quaisquer sujeitos que sejam,
extrapolagiio da identidade, emancipaco e localizagio na realidade.

Lobato, infelizmente, nfo nos trouxe o Jeca desfolclorizado.
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4. MAZZAROPI E UM LUGAR PARA O CAIPIRA

O aparecimento de Mazzaropi no cinema acontece num momento em que ele ja
estava no apice de sua carreira como comico 2. De uma vasta experiéncia no teatro € nos
circos, no radio ¢ alguma na televisdo, Mazzaropi passa ao cinema. Nascido Amdcio
Mazzaropi, a 09 de abril de 1912, em S&o Paulo, com alguns periodos de tempo da infincia
passados nas cidades de Taubaté e Tremembé, no Vale do Parafba, interior de S#o Paulo,
mescla sua educaclio com observacbes agugadas das pessoas desse meio, o que vai
contribuir para a construgio de sua personagem por exceléncia, o caipira.

Prestes a completar 40 anos, em janeiro de 1952, estréia no cinema com o filme Sai
da Frente, produzido, em 1951, pela Companhia Cinematogrifica Vera Cruz.” O
aproveitamento da personagem Jeca Tatu, de Monteiro Lobato, no cinema de Mazzaropi
vai acontecer somente em 1959, com o filme Jeca Tatu, ja pela produtora do ator, a PAM
Filmes. Segundo Nuno Cesar Abreu,

“Sendo a sintese audio-visual de todas as formas de representa¢do do caipirg,
encontram correspondéncia em Mazzaropi desde a iconografia de almanaques de
farmdcia a tradicdo teatral e circense. Ele materializou um esteredtipo gue veio
ocupar um espago carente no cinema brasileiro e no inconsciente popular.

Este caipira tem uma linhagem historica que se liga a Genésio Arruda, dos anos 30,

Cornélio Pires nos anos 20 e 30 e Nhé Anastdcio do inicio do século, entre os mais

72 As informagBes biograficas e as relativas 3 obra de Mazzaropi assumidas neste trabalho so as constantes
do artigo “De Sio Paulo para a roga: o caminho inverso do caipira Mazzaropi™ , de Olga Rodrigues Nunes de
Souza (Angulo, Lorena, n. 82/83, p.9-40, janeiro/junho, 2000) ¢ as da dissertacio de mestrado em Multimeios
de Glauco Barsaiini, dmdcio Mazzaropi: critico de seu tempo, defendida ern 2001, no Instituto de Artes da
Unicamp.

™ Ver Anexo? — lista de filmes de Mazzaropi.
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conhecidos. O Jeca de Mazzaropi possui um conteiido mais antigo que todos os

outros.” 7

Paulo Emilic Salles Gomes j4 havia, entretanto, aprofundado essa observagdo a que
Nuno César Abreu alude. Ele diz que Mazzaropi é “sociologicamente anterior ao Genésio
Arruda dos anos 30 e mesmo Nhé Anastdcio de 1908. 73 Ainda segundo Paulo Emilio,
Mazzaropi “atinge o fundo arcaico da sociedade brasileira e de cada um de nos” 76

A década de 50 do séc. XX pode marcar, no Brasil, um momento de confronto entre
o arcaismo e a modernidade da sociedade brasileira. A experiéncia getulista reavivada e os
caminhos que a politica tomara a partir de Juscelino Kubistchek (governo de 1956/1960)
assinalam a transicfo de wm universo para outro, ou seja, o centro de maior importincia na
vida do pais passa do rural para o urbano, do agrario para o industrial, sem, contudo, haver
um esfacelamento desse arcaismo, o que, alids, configura wm problema.

Enid Yatsuda escreve sobre essa oposigfo que ¢ anterior a modernizacdo do pais ¢
que permanece como um foco interno de tensfo na sociedade brasileira, tendo como

representantes, de um lado, os caipiras, e, de outro, os citadinos:

“De fato, a circunstdncia que melhor explicita a oposi¢do caipira x citadino é a do

incremento da industrializacdo, que traz a tona a chamada id

-se simbolo do atraso. Mais do que
isso, ele é mesmo tido como o elemento que impede o desenvolvimento da nagdo,
agora centrada na vida urbana. Enfim, o caboclo é o entrave para que um pais

subdesenvolvido torne-se desenvoivido, como ingenuamente acreditavam alguns.”
77

™ ABREU, Nuno César. “Anotagbes sobre Mazzaropi. O Jeca que ndo era tatun.” In Filme Cultura.. Rio de
Janeiro: Embrafilme, no. 40, Ago/Out 1982. p. 38.

™ GOMES, Paulo Emilio Salles. “Mazzaropi no Largo do Paissandu” in Um intelectual na linha de frente.
Séo Paulo: Brasiliense, 1986, p. 275.
" Idem.Ibidem.

7 YATSUDA, Enid. “O caipira e os outros” in BOSI, Alfredo (org.).Cuitura brasileira — Temas e situagdes.
p. 104,
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Nesse periodo, apesar da experiéncia regionalista da segunda geragfo modernista da
Literatura Brasileira (Geragio de 30) e do universo trazido por Guimardes Rosa (o do
sertanejo), para o tratamento do caipira ainda estava em vigéncia a imagem cristalizada do
Jeca Tatu de Monteiro Lobato.

E nesse contexto que o cinema de Mazzaropi vai aparecer. Mazzaropi vai estar
inserido num processo de modernizagio pelo qual a indistria cinematografica brasileira
estard passando. A criagio da Companhia Cinematografica Vera Cruz, empresa que fara a
estréia de Mazzaropi no cinema, faz parte do que Maria Rita Galvéo delineia como

“uma postura cultural da burguesia paulista, e — pelo menos como hipétese de
trabalho — tomamos tais manifestacies como infra-estrutura para a elaboragdo de
um sistema de produgdo cultural que pudesse estender-se para toda a sociedade,

veiculando uma determinada visdo de mundo ™’

O fenbémeno repentino de desenvolvimento cultural, que engloba nio s6 a criagfo da
Companhia Cmematografica Vera Cruz como, anteriormente, o patrocinio do Museu de
Arte Moderna, da Sociedade de Cultura Artistica, do Teatro Brasileiro de Comédia, na
verdade, mais precisamente, conforme Ruda de Andrade, citado por Maria Rita Galvio, faz
parte “de uma espécie de complexo de subdesenvolvimento da burguesia paulista” e que a

auséncia do cercamento da vida de arte e cultura, esse “fempero social”, era uma
n 79

“debilidade no aparato exterior da burguesia

Com o capital da burguesia industrial paulista e com quadros técnicos requisitados 2
Europa pos-guerra, ¢ criada a Vera Cruz, em 1949. A empresa, caracterizadora de um
processo industrial do cinema, vai falir em 1954. De sua produgio e do fausto em que

viveram artistas e técnicos, da tentativa de reproduciio de um glamour hollywoodiano,

® GALVAQ, Maria Rita. Burguesia ¢ Cinema: o case Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagio brasileira,
1981. p. 12.

" Idem.p. 12 e13.
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sobrou Mazzaropi como representante de um tipo de cinema que, no Brasil, j4 havia
tomado forca e criado uma expressdo Unica de boa parcela de nossa brasilidade, a
chanchada. A chanchada carioca, da malandragem, do samba ¢ do carnaval, corresponde,
em Sédo Paulo, a chanchada paulista, precisa e unicamente o cinema de Mazzaropi.

Segundo Glauco Barsalini,

“Nas décadas de 30, 40 e no inicio de 50, fizeram grande sucesso no cinema as
chanchadas, produzidas por Companhias como a Cinédia, a Brasil Vita Filme, a
Sonofilmes e a famosa Aildntida, todas fluminenses. Compunham um género que
privilegiava a exposigdo do glamour presente nas casas noturnas cariocas, e os frageis
roteiros tinham por fim servir G promogdo de nomes de artistas do circo, do teatro, em
especial do teatro de revista, e principalmente do rddio. Eram sdtiras populares a
estrutura cinematogrdfica hollywoodiana, resultantes talvez da constata¢do de nossa
impossibilidade em produzir um cinema com recursos técnicos semelhantes aos norte-
americanos, e sdtiras aos costumes brasileiros, permeadas sempre por um enfoque

ideoldgico pequeno-burgués nacional. ">

No caso especifico do aprovetamento da figura do Jeca Tatu no cinema de
Mazzaropi, € interessante notar que ele segue uma espécie de senso comum, perseguindo o
Jeca Tatu cristalizado por edigbes e edigbes do Jeca Tatuzinho do Almanaque Fontoura.
Mais interessante ainda € notar que o Z¢ Brasil parece nfo ter sido considerado na
constru¢fo do caipira de Mazzaropi, embora j4 tivesse aparecido mais de uma década antes.
Mazzaropi promove umn avango na leitura das questdes que cercavam o caipira, se tomada a
fixidez da imagem cristalizada do Jeca lobatiano. No entanto, esse avango ndo segue a
mesma linha diretriz proposta pelo mesmo Monteiro Lobato com o seu Zé¢ Brasil. Ambos,

Lobato ¢ Mazzaropi, em seus momentos, parecem ndo aceitar a imagem primeira do Jeca

% BARSALINI, Glauco. Amdcio Mazzaropi: critico de seu tempo.(dissertagio de mestrade) Campinas:
Multimeios, Instituto de Artes, Unicamp, 2001, p.4].
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Tatu, sentem a necessidade de “reformar” o Jeca e o fazem, porém tomando caminhos
diferentes.

Na maioria de seus trinta ¢ dois filmes, Mazzaropi vai se¢ aproveitar da figura do
caipira, quer esse caipira seja rural ou ja urbanizado. Néo hé outro grande tema no conjunto
de sua obra. Entdo, Mazzaropi torna-se, assim, a despeito do lado comercial de sua
cinematografia, um discatidor-representador da figura do caipira na sociedade brasileira.

Do ponto de vista formal e artistico, o cinema de Mazzaropi apresenta uma
debilidade muito grande, se tomadas as irregularidades da produgfio e as solugbes propostas
na discussdo da cultura. Quanto a produgo, a utilizagfio de atores ndo profissionais, a
escolha de locacdes de cunho mais afetivo e mercadologico do que pertinentes as
necessidades estético-artisticas dos contetidos narrados, as improvisagdes de produgéo e as
improvisagbes artisticas, em alguns casos, sdo alguns exemplos do que esse cinema tem de
descuidado. Quanto as solugdes apresentadas no &mbito da discussfio da cultura, esse
cinema traz certas marcacdes ideoldgicas comprometidas com uma ftradicio que esse
mesmo cinema quer criticar. Hé, parece, uma ambigiiidade irrevogavel nele.

O cinema de Mazzaropi nfio apresenta uma proposta radical, revolucionaria no
sentido de mostrar novos padrdes culturais. Ndo promove nenhuma ruptura com a tradigo
cinematografica, uma vez que apresenta modelos clissicos de narrativa. Também nfio traz
nenhuma denuncia social de mator urgéneia, sendo mesmo descomprometido com as
grandes causas sociais e politicas do pais®'. Mais do que isso, o cinema de Mazzaropi nio
se caracteriza por ser um cinema discursivo, no sentido de perseguir uma causa e submeter
aela o seu conteido e, mesmo, a sua forma.

A vinculacfio a chanchada, também reedi¢do criativa dos musicais americanos se
considerada a proposta de tratamento de motivos e cores locais, a auséncia de recursos
especiais e de montagem, ¢ cardter de cinema de entretenimento e a repetigio de modelos

culturais e formais, a producfio e inser¢iio desse cinema num mercado, cujas distribuicfio e

81 Uma andlise que atenta para uma discuss3o politica, a da censura, num filme de Mazzaropi pode ser
encontrada na dissertagdio de Glauco Barsalini, citada anteriormente.
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exibigiio estio a servigo das companhias estrangeiras, fazem desse cinema o que Paulo
Emilio Salles Gomes chama de cinema “subdesenvolvido”.

Absolutamente desprezado pela critica especializada da época e pela critica
hodierna, nunca teve um critico que se dispusesse a tratar a sua obra sem a paixfo da
detraciio ou, pela critica nfo especializada, a dos jornais e dos amigos, nunca teve critica
sem a paixfio condescendente. Vale lembrar que a “critica dos jornais™ € bastante ambigua:
a0 mesmo tempo que trabalha com a demolicio inconseqiiente, uma critica ndo pensada,
usa de Mazzaropi para a venda de jornais, utilizando-se ou nfio do elogio facil, também sem
reflexio®.

Entretanto, o cinema de Mazzaropi traz alguma coisa de diferente. Algumas
inovagdes fazem dele, além do curioso fendmeno de permanéncia num mercado cultural
avido, sempre e sempre, por novidades, um cinema que merece ser olhado mais a fundo.

Tais novidades, as quais serfio tratadas no decorrer desse trabalho, sfo o recurso a
parddia, a assuncdo do direito a preguica e a assungio da malandragem, a utilizaciio da
“estratégia da sobrevivéncia” (ou meio-de-vida) como possibilidades e solugdes para o

caipira no seu contexto socio-econémico-politico-cuitural.

¥ Sobre a auséncia de tratamento da obra de Mazzaropi pela critica, Paulo Emilio faz um comentério num
artigo de jornal, dnico, em que trata de Mazzaropi, constituindo-se mesmo esse artigo numa espécie de mea

culpa. O artigo “Mazzaropi no Largo do Paissandu™ foi depois inserido no livro de Paulo Emilio Salles
Gomes, Um intelectual na linha de frente.

78



4.1. O Jeca vai ao cinema

Passo a analisar o filme Jeca Tatu, no intuito de poder demonstrar a discussio ja
anunciada. Essa discussdo sera mais fortemente trazida no capitulo quinto, ficando este
quarto capitulo para a anilise do filme e para a observagdo de algumas questdes relativas a
cultura caipira que o filme representa.

4.1.1. Resumo do filme

O filme Jeca Tatu narra a histéria de um caipira ¢ de sua familia vivendo um
processo forcado de desintegracio da terra. Jeca € um pequeno sitiante que se vé cercado
pelos interesses de seu vizinho, o fazendeiro italiano Giovani, que, aos poucos, vai
adquirindo as terras do Jeca. H4 desavengas entre Giovani e Jeca, provocadas pelo ciime de
Vaca Brava, enamorado de Marina, filha do Jeca, que, por sua vez, namora Marcos, filho
de Giovani. Essas desavengas criam um antagonismo entre Jeca e Giovani. Entdio, a
negociagfio de compra das terras do Jeca por Giovani é feita, sempre indiretamente, através
do vendeiro do local, o portugués Bento. Jeca esta desanimado, ndo trabalha e, para comer,
compra fiado no armazém de Bento. Este, a cada vez que a conta do Jeca estd alta,
pressiona o caipira e vai, dessa forma, expropriando-lhe as terras, as quais repassa a
Giovani, este sempre sedento de possuir mais e mais.

Vaca Brava, como vé florescer 0 namoro entre Marina e Marcos, arma situagfes
para criar desavengas ainda maiores entre Jeca ¢ Giovani, no intuito de ver rompido o
namoro dos dois, rompimento este que seria, entfio, forgado pelos pais. Vaca Brava desirdi
a cerca e pde a pastar um burro na horta de Giovani, rouba galinhas e ovos e introduz o
produto do roubo mna casa do Jeca para incrimind-lo. Agride Marcos, uma noite,
desacordando-0, e, no local, deposita o chapéu de Jeca, para que a culpa recaia sobre este.
Todas as trapacas de Vaca Brava sdo observadas pela Baratinha, apaixonada pelo Jeca.

Embora Jerdnima, a mulher do Jeca, e Tina, a mulher de Giovani, apdiem o namoro,

a situagfo fica insustentavel, quando da agressdic sofrida por Marcos. Giovani cré que Jeca
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tenha sido o autor da agress3o. Entdo, ele ateia fogo no casebre do Jeca, a esta altura ja
repassado a ele préprio. Jeca, que j& havia sido preso quando do episédio das galinhas,
desiludido, decide sair da cidade e, quem sabe, ir para a construgio de Brasilia. Os
vizinhos, no entanto, encontram uma outra solugfio para o caso do Jeca. Através do coronel
Floréncio, um politico local, e em troca de votos para o candidato a deputado, Dr.
Felisberto, o Jeca vai a S3o Paulo pedir terras a este politico.

Jeca vé-se no palanque eleitoral, a trocar seu voto por terras. Terras conseguidas, um
mutirdo ¢é feito para a construgdo da nova casa do Jeca.

Vaca Brava, vendo a reaproxima¢io de Marina ¢ Marcos, tenta mais um golpe
contra Jeca. Inicialmente, insinua a Giovani que Jeca poderia queimar-lhe o paiol €, a noite,
enquanto ele proprio age, colocando fogo no paiol, € visto pela Baratinha e por Marcos.
Nesse momento, Jeca estd na venda, cercado por conhecidos. Vaca Brava chega 4 venda e,
quando comenta sobre o fogo no paiol de Giovani, é desmascarado por Marcos, seguido
pela Baratinba que, frente ao delegado, da testemunho de todas as outras falcatruas de Vaca
Brava. H4 a reconciliacfio, entéo, de Jeca e Giovani. O filme termina com Jeca e JerOnima,

ricos em sua nova casa, ¢ Marcos e Marina, casados ¢ felizes.
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4.1.2. O filme

O filme Jeca Tatu, com duraciio aproximada de uma hora e trinta minutos, pode ser
dividido em trés grandes partes, a partir de seu contetido narrativo.

A primeira parte pode ser considerada a que vai da abertura do filme até a queima
da casinha do Jeca. Esta primeira parte é caracterizada pela apresentaciio geral das
personagens e dos conflitos e, significativamente, também faz a representacio de toda uma
situagdo de dentro e de fora do material filmico representado, ou seja, o filme traz, ao
mesmo tempo, as condicSes histéricas e materiais do conteudo narrado, préximas, senio
quase idénticas, as condi¢des em que se encontrava o meio social que produziu tal obra.
Mazzaropi, ao se afastar da Vera Cruz e ao montar seus estudios em Taubaté, tendo
ligacdes afetivas com a cidade, nfio deixa de estar inserido naquele grupamento social,
estando afeto a seus problemas. Esta parte dura aproximadamente cinglienta e quatro
minutos.

A segunda parte do filme pode ser caracterizada como aquela que engloba a partida
do Jeca, o encontro com os amigos, a proposta de troca de votos por terras até a ida e volta
de Sdo Paulo, incluindo-se também a realizacfio do comicio. Esta segunda parte do filme ¢
caracterizada pela mudanga. A cena que inicia esta parte € a da mudanca que faz, Jeca ¢ sua
familia, de lugar. Talvez o momento de maior lirismo do filme, as imagens poéticas do Jeca
e da familia no carro de boi trazem toda a dor da mudanca, do partir, do falimento de um
mundo, da derrocada de um modo de viver. E o caipira tendo de adaptar-se as novas formas
de convivéncia social e econdmica. E também o momento da aprendizagem, quase uma
passagem ritualizada por elementos ao mesmo tempo sacralizados e profanos. Esses
elementos, quase como faces de uma mesma moeda, sfo a politica e a economia: € quando
Jeca descobre o poder de troca de seu voto. Esta parte dura, aproximadamente, vinte € um
minutos.

A terceira e ultima parte pode ser identificada como aquela que vai da construggo da

nova casa do Jeca, do desfazer dos conflitos entre Jeca e Giovani, extensivos a Marina e
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Marcos, do desmascaramento de Vaca Brava até o fecho mesmo do filme, com Jeca e
Jerbnima em sua nova casa, assumindo um outro estilo de vida. Este € o momento de maior
tibieza do filme, considerado o apontamento de uma diregdo politica que o filme ganhou na
segunda parte, um certo despertar de uma consciéneia politica. A ascenso a um novo lugar
social faz o Jeca reproduzir o mesmo velho mundo, a mesma velha ordem de coisas, agora
como proprictirio. E aqui que o filme perde pé na elaboragfio de um didlogo com a
sociedade brasileira. Este é um pogo no qual Mazzaropi ndo quis se aprofundar: as tintas
ideolégicas nunca foram o seu forte; ele, reprodutor de um discurso reacionario. As aguas
turvas dos problemas sociais nfio eram a pretensfo de mobilizagdo que Mazzaropi queria.
Seu cinema, nisto, ¢ menor. Mas h4 uma relativa autonomia da obra e, pela natureza da
obra cinematografica, as coisas sdo ditas e, permanentemente, estio a dizer, através das
imagens, porque as imagens tém um cardter de concomitincia da comunicacio, uma
espécie de “isto+istotisto ”33, ditos numa (nica imagem, além de um carater “ndo
antropomorfico » ¥ Com isso, hd uma menor posse do dominio do dizer pelo autor, através
do tipo de reproducio da realidade, mesmo sendo essa uma realidade representada para a
captagdo filmica.®

Além dessa caracteristica de autonomia da obra, assegurada pelo modo de
reprodugdo da realidade, ha ainda a instincia de didlogo, localizada na recepgdo da obra. A
fruicdo de tal obra, obra esta agente de lazer e de identificacio, confirma a existéncia de
fortes vinculos entre produtor, obra e universo fruidor. S6 esta sintonia ja justificaria um
estudo sobre esta obra. Outro dado importante ¢ a longevidade do didlogo: o filme ¢ de
1958 e reproduziu elementos estruturais da sociedade brasileira que, até hoje, ndo

evolufram, o que lhe confere um certo cardter de atualidade. Esta Gltima parte do filme tem

o tempo aproximado de 15 minutos.

¥ Umberto Eco refere-se a isso como uma “sucessdo de representacies de um presente”. ECO, Umberto. 4
defini¢do da arte. Sao Paulo: Martins Fontes, 1981. p. 190.

# Francis Vanoye ¢ Anne Goliot-Lété alertam para o fato de que “é o prdprio filme que se enuncia’.
VANOVYE, Francis & GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a andlise filmica. Campinas: Papirus, 1984. p. 42.
5 Walter Benjamim, no seu ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, entre outras
¢oisas, analisa o tipo de representacio a que o ator de cinema se entrega. BENJAMIM, Walter. Magia e
téenica, arte e politica: ensaios sobre literatura ¢ histéria da cultura. Sio Pauvlo: Brasiliense, 1994,
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. i . . n86
O filme Jeca Tatu pode ser considerado uma “narrativa alienante ™, uma vez que

nio promove a explicacio da realidade, a reportagem, a documentagdo e, além disso,
arrebanha o espectador com um entrecho filmico assaz simples, maniqueista e que apela as
emogdes, ao afetivo que a propria narrativa suscita, o que o deixa impossibilitado de um
distanciamento critico. Mas, por um outro lado, o filme também se insere numa categoria
de cinema da modernidade, trazendo ao espectador o “mundo contempordneo em sua
verdade”.®" B, neste mundo, uma sua ordem de funcionamento. A exposigiio de algumas
contradicbes e mesmo o siléncio e a inconsciéncia sobre a realidade (os trabalhadores
bragais empregados por Giovani refletem sobre a expropriacéo de terras sofrida pelo Jeca,
mas nfo refletem sobre suas proprias condigdes, assumindo, inclusive, um certo fatalismo:
um deles, quando, a mando de Giovani, estd avancando a cerca sobre as terras do Jeca, diz:
“Néis ndo temo curpa, Jeca. Foi o Seu Giovani que mand6.” “Noéis semo empregado, temo
gue obedecé, né?”, outro completa.), sfo faces desse mesmo universo representado. Nesse
sentido, entdio, é que o filme foge a um modelo hollywoodiano e se aproxima do neo-
realismo italiano.

Qutras aproximacgdes com o cinema neo-realista so a utilizagho de atores nio
profissionais, as filmagens externas, a nfo utilizagio de efeitos de montagem e de efeitos
visuais e a temdtica social que o filme aborda.

Ha, também, certos tragos do chamado cinema de autor. O argumento do filme ¢ de
Mazzaropi, assim como a produtora PAM Filmes. Embora a direcio do filme Jeca Tatu
seja de Milton Amaral, pode ser sentida a presenca de Mazzaropi como recriador do
universo caipira na figura do Jeca. Ha, ainda, outra consideragfio a fazer: o filme é também
um filme de ator. Nesse sentido, Charles Chaplin, Cantinflas e Totd também fizeram filmes
de ator. Esse cultivo do ator, o centrar a atenclio nessa figura de ator capaz de mobilizar

platéias &, entretanto, até certo ponto, um trago do cinema americano.

5 Segundo VANOYE & GOLIOT-LETE, “o espectador, arrebatado pelos aspectos pseudolégicos e afetivos
da narrativa, wiio tem a possibilidade de refletiv ou assumir um distanciamenio critico com relagdo & visdo
do mundo que Ihe é gpresentada. "Idem, p. 29,

&7 dem Ibidem.p.34.
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Outro elemento filmico de linhagem americana utilizado no filme ¢ a musica. Nao
s6 a presenga de um tema consagrado (a abertura sinfénica do filme ¢ feita com “Tristeza
do Jeca”, de Angelino Oliveira) como a composi¢do da trilha obedece a uma diregéio
musical que ajuda a ordenar a narrativa filmica. A trilha composta casa-se perfeitamente
com a cena, participando profundamente da mise-en-scéne, compondo uma coreografia. Por
exemplo, nas cenas em que Jeca estd acordando, logo no inicio do filme, a trilha, em
compasso bindrio (dois tempos), é quase como um decalque 4 malandragem do Jeca,
composta cenicamente por uma atuagdo de Mazzaropi que evoca a preguica, a
despreocupagfo, a ndo participaciio na ordem produtiva, inclusive doméstica.

A presenca de nimeros musicais com artistas que transitavam nos meios de
comunicagdo da época (Agnaldo Rayol, por exemplo, era artista do disco, do radio ¢ da
televisio) € de tino comercial, mercadologico, e estd compreendida dentro dos
procedimentos da chanchada. Lana Bittencourt, Agnaldo Rayol, Tony e Cely Campelo
(estes dois ultimos de Taubaté, S.P.) apresentam ntumeros musicais que, so frouxamente, se
ligam & nparrativa. Mazzaropi € o responsiavel pelos outros dois nimeros musicais:
composicdes originais para o filme que remetem imediatamente ao contetido narrado.

Na apresentacfio dos créditos, no inicio do filme, apds o rolamento do elenco, da
equipe técnica ¢ dos nimeros musicais, hd duas informac¢des importantes (retrancas): o
esclarecimento da vinculaco literaria do filme, o conto Jeca Tatwzinho, de Monteiro
Lobato (originalmente “Jéca Tatd — A RessureicBo” (sic) in Problema Vital ), direitos
cedidos pela Editora Medicamenta Fontoura, e a dedicatdria do filme a Monteiro Lobato.

A dedicatéria do filme a Monteiro Lobato atualiza a figura do escritor no cenario de
uma produgdo cultural do Brasil de entfio, visto que Lobato havia falecido uma década
antes e sua obra, por alguns mecanismos coercitivos, estava sendo silenciada.

A indicacfio da fonte literaria abriga um convite & leitura das posi¢les de Lobato e
Mazzaropi, conquanto 2 representacdio artistica da figura do caipira, agora duplicado, da

linguagem literéria para a linguagem cinematografica.
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4.1.3. Uma pequena andlise narrativo-semiotica

A anilise de algumas cenas do inicio do filme traz material para interessantes
observagdes.

A cena de abertura apresenta uma ordem de coisas que serd o centro dos conflitos
do filme, o que pode ser dito como sua razdo de existéncia; a cAmara, inicialmente parada,
mostra o telhado da sede de uma fazenda, a fazenda Sfo Giovani, cujo nome pode ser lido
numa placa pendurada numa &rvore, em primeiro plano, enquanto, no plano de fundo,
aparece a personagem Giovani, o proprietdrio da fazenda, movimentando-se em cena, da
esquerda para a direita, montado em um cavalo. Entdo, a cdmara movimenta-se, da direita
para a esquerda, para vir a centrar a figura humana num plano médio, a abrir, de cima do
cavalo, o portdo que d4 entrada a sede da fazenda, portdo por onde Giovani vai sair. O
plano médio serve para dar identidade & figura humana. A economia ¢ a dindmica da cena
sfio valorizadas sobremaneira pela utilizagfo do elemento cénico cavalo, capaz de transmitir
a idéia mesma do dinamismo, além de a cena estar sustentada sonoramente por uma masica
de tom grandilogiiente, executada orquestralmente. A grandilogliéncia musical e a
ocorréncia de ruidos, a saber pios-cantos de passaros, comunicam uma certa ordem e
naturalidade 4 cena. Esta ordem ¢ naturalidade sdo corroboradas pela existéncia em cena da
cerca e do portdo, que encerram uma outra ordem: a ordem de um mundo capitalista, nas
figuras do proprietario ¢ da  propriedade encerrados ali. Esta cena primal dura
aproximadamente quinze segundos ¢ se liga a segunda cena, nfio somente pela banda
sonora que continua sua misica grandilogiiente, mas também pelo descortinamento de nova
fracdo de espago que continua comunicando a ordem capitalista: agora, a ordem do trabalho
e dos lugares sociais. Num primeiro plano, hd alguns trabalhadores cortando cana num
canavial. A profundidade de campo alcanga um wvale e, ao longe, as montanhas,
precisamente as escarpas da Mantiqueira, j4 que o filme foi rodado em Pindamonhangaba,
Estado de S&o Paulo, ¢ 2 camara se posta, cardealmente, de leste para oeste. Com a cimara
parada, a cena recebe a entrada do cavaleiro que passa, inspecionando ¢ trabalho, até que a
figura fique comportada num plano de conjunto. A representagfio do trabatho para a cena
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filmica € a presenga da figura patronal estatuem dois lugares sociais €, por enquanto, a
mesma ordem social. A cena tem duragfio aproximada de dezoito segundos.

Com uma profundidade de campo ainda mais ampla, a terceira cena do filme
também amplia o espago, como a alargar a visdo da propriedade, alargando também o
alcance daquela ordem social. O movimento interno da cena ¢é vario: o patrio continua seu
passeio de inspegdo, indo da direita para a esquerda, 2 cavalo, algumas dezenas de
trabalhadores atuam na varzea e trés tratores movimentam-se em sentido quase oposto: da
profindidade de campo, dirigem-s¢ para um plano médio. O movimento de cimara,
concomitantemente, numa panordmica da direita para a esquerda, vai mudando o quadrante
da cena. Nesse momento, a cena ganha um stbito equilibrio visual: a figura humana, a
cavalo, em primeiro plano, no centro, dirigindo-se para a profundidade de campo, contrasta
com o movimento, em sentido contrario ao do cavaleiro, dos tratores, dispostos nas laterais
e centro do campo visual. Na lateral esquerda do campo visual, a presenca de um corrego
de irrigacdio, em sentido vertical, e dos sulcos dos tratores na terra, também em sentido
vertical, compdem uma harmonia pictdrica a cena, lembrando o procedimento das linhas de
fuga da pintura.

A continuagfio da mesma musica das cenas um e dois sofre agora a concorréncia de
novos ruidos, os dos motores dos tratores em funcionamento, o que anuncia wm outro
elemento da ordem capitalista evocada: a modernidade do modo de producfo, através da
mecanizagio. As cenas dois e trés contrastam entre si, entfo, em dois sentidos: primeiro,
pelos modos de produgfo, manual ¢ mecanizado; segundo, pela presenga do animal e da
maquina. As cenas dois e trés apresentam a convivéncia do arcaismo e da modernidade na
ordem de um modo de produgfio capitalista, num certo meio rural brasileiro de meados do
século XX. Ha que se dar al um desconto ao otimismo da representacio.

A cena trés utiliza, aproximadamente, vinte segundos de tempo filmico e a mudanga
de quadrante traz como pano de fundo visual ndio mais a Mantiqueira, mas, sim, o Vale do
Paratba que se estende para a Serra do Mar. Esta localizacfic espacial servird para, nos

planos narrativo e plastico, apresentar a verdadeira oposigdo que se consolidara, no filme,

no segmento dramético.
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A passagem da cena trés para a cena quatro da-se bruscamente, com a mudanca da
musica. Enquanto a cena trés tem musica grandiloqiiente, a cena quatro ganha uma misica
que valoriza mais o dramético e menos o €pico. O centro da atengio da musica parece
deslocar-se do espacial para o particular, do meio para o individuo. A luz, na cena trés, era
mais clara e chapada, enquanto, na cena quatro, ela comporta mais claro-escuro, o que
matiza melhor a profundidade de campo.®®

O espago da representagio filmica, na cena quatro, mudou para a Mantiqueira. A
montanha estd mais proxima e esta imagem pode carregar um contetido simbdlico assaz
forte: é o interior, é 0 elemento da terra em contraposi¢io ao elemento externo da cena
anterior, o italiano, que teve a sua imagem vinculada 2 dire¢fio mais litordnea, a Serra do
Mar. Mar e montanha significam o outro ¢ ¢ mesmo, respectivamente. No mar, a
possibilidade de busca (as possibilidades do outro); na montanha, o ensimesmamento (as
possibilidades do eu).

E na cena quatro que, mais particularmente, o caipira sera mostrado e serd mostrado
por elementos que representam a identidade caipira: a casa, a familia, a economia. £ uma
cena de apresentacio e de passagemn para um interior ainda mais detalhado. A
movimentacdo cénica apresenta uma outra ordem, diferente daquela apresentada nas cenas
um, dois e trés: aqui, s6 a economia doméstica vige. Uma mulher sai da casa de sapé e se
encaminha para a sua lida: vai rachar lenha com o machado. Dois bois jungidos postam-se
parados e, num primeiro plano, um carro de boi descansa desguarnecido no solo. A
imobilidade e a inagfo desses elementos produtivos déo o tom da ordem econbmica: a
produgdo ¢ meramente de subsisténcia. Ainda hd um elemento de cena que reforga,
subliminarmente, essa idéia de anomia: no centro do campo visual hd uma drvore ¢ esta
arvore esta seca. N&o temos movimentacdo de camara nesta cena.

Na cena seguinte, cena 5, a posi¢iio da cdmara, de baixo para cima, aproxima mais a

acdo narrada, mostrando a mulher rachando lenha. O contra-mergulho da cdmara, que, de

 Eric Auerbach, no texto “A cicatriz de Ulisses”, desenvolve intensa e proficua analise do processo narrativo
em que fica evidenciada a clareza e a transparéncia, na Odisséia, de Homero, e o jogo do claro-escuro no
episédio biblico do sacrificio de Abraio. AUERBACH, Eric. Mimesis. S3o Paulo: Perspectiva, 1976.
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um lado, valorizou a silhueta dos bois contra 0 céu e que, do outro, ladeou a figura humana
com a mesa do carro de boi, carreou poesia & cena.

A cena seis traz mie e filha encontrando-se & porta da casa de pau-a-pique. Traz
também a primeira fala do filme: a filha pede a béngfio 4 mae. A fala “a benga, mie” ¢
signo da religiosidade, caracteristica da cultura caipira, € traz um registro lingiiistico,
também caipira, por meio do metaplasmo da apécope. A voz da mde, voz da tradicdo,
responde: — “Deus te abengoe, minha fia”. Na resposta da mée, o cruzamento de dois
comportamentos, cernes também da cultura caipira: um primeiro comportamento,
tradicional, de respeito, que outorga a Deus a possibilidade de concretizagio da béngdo
pedida, em sinal de respeito, humildade, reconhecimento da falibilidade humana; um
segundo comportamento, imbricado no primeiro, expde ndo somente um certo
conservadorismo quanto também um certo fatalismo, certo conformismo, certa
inelutabilidade.

Mais uma vez, nesta cena seis, o trabalho doméstico é representado: cruzam-se, a
porta da casinha, a mie, com os gravetos para o fogo, ¢ a filha, com o pote com o qual vai
buscar dgua para o abastecimento domiciliar.

A cena seis também inicia a concretizagiio de uma certa visada panordmica da
sociedade rural brasileira que, das cenas um a cinco, caminhou do macro, a grande
propriedade, o poder do capital, a organizacfio social e econémica do trabalho, para o
minimo, a pequena propriedade, os fatos e atos da pobreza, a economia doméstica e
minima, um quase minimo vital. A visada contempla a paisagem exuberante €, na cena seis,
encaminha-se para a peculiaridade de um interior, realizando, assim, a oposi¢io entre as
duas faces desse mesmo universo. Do ponto de vista econdmico € da organizago social
que a grande propriedade mostra, caminhamos para o esfacelamento, para a realidade
estiolada que o casebre denuncia.

A esta oposicio, de natureza principalmente econdmica, vai seguir-se, depois, no
filme, a oposi¢do dos valores morais.

O filme, tributario de dualismos, simples, nfio baralha os segmentos mostrados,

desnudando as inter-relacdes, decalcando fundo e forma da mesma realidade. Ao contrério,
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esposteja um e outro, didaticamente. E, nisto que poderia ser um defeito, ha um grande
ganho: deste modo, o filme consegue uma comunicagdo facil e imediata com o piblico para
o qual se destina. Entdo é que a cena seis apresenta o interior da casa. E este interior &, de
uma certa forma, mais amplo: é o filme olhando a sociedade brasileira numa de suas mais
reconditas experiéncias: acontece, no filme, a representacéio de uma cultura, a partir de um
viés entre realista e roméntico, paradoxalmente. Realista porque a imagem cinematografica
constréi uma mostra de coisas que, uma vez realizadas materialmente e percebidas
visualmente, ndio se desconstroem. E de novo o jogo do “isto-+isto+iste”, ja aludido, que,
concomitantemente, flagra um conjunto, da conta das possiveis extrapolagdes de um olhar.
O viés roméantico, em relagio ao filme analisado, fica por conta da oposi¢io dualista, do
apregoamento ideoldgico.

A cémara, na cena sete, estd inicialmente parada e mostra JerOnima, a mulher do
Jeca, a acender o fogo no fogdo a lenha. Depois, a camara faz um afastamento e a atriz, ao
se aproximar da cimara, ganha um enquadramento de plano americano. E a primeira vez
que ¢ mostrada a sua face, centrando-se-lhe a expressio. E também o momento da primeira
fala conflitiva. Ela diz: - “Jeca, levanta home, faiz duas hora que eu levanteie "océ€ ainda
t4 dormindo”. Nesta fala, o Jeca € apresentado indiretamente ¢ antecipadamente & sua
imagem. A fala de Jer6nima tenta acorda-lo para uma ordem produtiva cujo pardmetro €
também ela mesma. Faz duas horas que ela acordou e as cenas anteriores mostram-na a
trabathar. A fala de JerOnima também denuncia que a dindmica familiar estd cambaia: mée
¢ fitha estdo em atividade e o pai, que deveria ser o provedor, estd em inac8o, dormindo. A
reprovagio, na fala da muilher, parece ir além da divisio das tarefas domésticas: o reclame
tem carater ideoidgico.

A cena também traz a apresentacfio de wm mobilidrio parco: trastes e cacarecos aqui
e ali ddo testemunho da pentria. A parede de pau-a-pique apresenta um barreado esqualido,
com os bambus a mostra. Ha um bule de dgata depositado por sobre um pequeno console
afixado & parede. Hd um varal instalado bem acima do fogfo ¢ nele hd alguma coisa
pendurada, provavelmente toucinho. Isto revela uma técnica de conservacio de carne,

chamada defumacfio, muito costumeira entre os caipiras, e este local ¢ instalagio sdo
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chamados de fumeiro. Proximo ao fumeiro hd uma réstia de alho dependurada. Também
pode ser visto um movel, de construgio muito rastica, assemelhado a um aparador, ¢ uma
mio de pilfio encostada & parede.

A cena oito faz, enfim, a apresentacio do Jeca e fi-la cinematograficamente:
lentamente, a cAmara passeia por sobre o corpo do Jeca. Num movimento semi-circular, da
esquerda para a direita, a cAmara registra os pés do Jeca a acordarem. Os pés, apresentando
manchas, que podem ser apenas sujeira ou vermelhiddo ¢ escamagio provenientes da
exposicio prolongada ao calor do fogo 4 taipa do fogfo, prética que poderé ser observada,
posteriormente, em outra cena, estdo se cogando, distendidos sobre uma esteira trancada
que, posta sobre um jirau de bambus, é a cama do Jeca. O Jeca dorme vestido de roupas
usuais e seu chapéu descansa ao lado, na cama. Uma colcha de retathos cobre-lhe o corpo, €
a cAmara para 2 altura de sua cabeca. Jeca descobre-se para fazer revelar seu rosto: bocejos,
abrir, fechar e apertar os olhos. E Mazzaropi encarnando o Jeca. Um cachorro dormita em
seu brago e a roupa do Jeca é toda composta de retalhos, semethante aquelas dos arremedos
que dos caipiras sdo feitos, quando das festas juninas. A misica, durante toda a cena,
acompanha 0s gestos e as expressdes do Jeca, e pode ser dito que ela patenteia a patifaria
do Jeca.

A cena nove intercala, rapidamente ¢ em reforgo ao teor da cena sefe, a imagem de
Jerdnima socando algo no pildo e a reclamar: “ ~ Esse servico que eu 16 fazendo ndo é meu,
hem!” Segue-se a cena dez, brevissima, que mostra, num primeiro plano, Jerdnima
trabathando no pildo e, ao fundo, o Jeca ainda na cama. Mesmo sendo um cendrio para
representagdo, b4 uma certa fidelidade na descrigiio da precaria disposi¢ic arquitetdnica:
cozinha e quarto t€m disposigio meramente espacial.

As cenas onze e doze, pontuadas ainda pela musica marota, destacam o esforgo de
Jeca em tentar mover a tramela da janela, enfiando o deddc do pé numa pequena alga de
coure para puxar a janela, abrindo-a. Ao fundo, o barulho ritmado da pilagdio de Jeronima.
Ago nfio alcancada, de novo temos a interferéncia pragmatica de Jerdnima na cena ireze.
J4 enfarada pelas ocupacdes de Jeca, ela diz: “~ Jeca, “océ nfio vai levanta? O, bicho

preguical” Seu desdém leva-a a sair de cena. Esta cena pode ser justaposta a outra, de
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outro codigo estético. Em Macunaima, de Mario de Andrade, temos uma apresentagio

quase paretha ao Jeca do cinema:

“ J& na meninice fez coisas de sarapantar. De primeiro, passou mais de seis anos
ndio falando. Si o incitavam a falar exclamava:

- Ai! que preguical...

¢ ndo dizia mais nada. Ficava no canto da maloca trepado no jirau de paxiuba,

espiando o trabalho dos outros... »89

Nas cenas em que Jeca aparece, até esse momento do filme, ele, tal qual
Macunaima, nio fala. Jerdnima é quem vai estabelecer a comparagfio entre ele e o bicho-
preguica. As palavras de Macunaima e as da mulher do Jeca unem-se pelo vocabulo
“preguica”, retirando dele a sua forca de expressfio: em Macunaima, ele é expressio do
“herdi sem nenhum carater”; no Jeca do cinema, é a expressdo do homem que, por causa do
meio, desistiu de lutar (ou sera pura malandragem?). Em Lobato, era o entendimento do
homem caipira em sua inteireza, tanto em “Velha Praga”, quanto em “Urupés”,
cristalizando um preconceito de classe. No Jeca Tatuzinho, era a expressio do homem
anterior a sanitarizacg#o.

As cenas quatorze e quinze quase repetem as cenas onze e doze, com a mesma
musica e com o esforgo do Jeca a tentar abrir a janela com o dedfio do pé.

Na cena dezesseis, janela aberta, hi a apresentacdo de um elemento que sustentars o
desfecho de um segmento de conflitos: um pequeno ramalhete de flores estd preso a janela,
do lado de fora, e Jeca o retira de 4. No decorrer do filme, serd indice do sensivel e do
feminino, questdes a serem tratadas mais adiante.

A cena dezessete, mais longa, desvela um pouco mais o Jeca, em sua exterioridade,
ser da cultura. Ele deposita o ramalhete de flores num mével ristico, ao lado da cama, e

levanta-se. Aos poucos, a cémara vai se aproximando mais da figura humana e temos

% ANDRADE, Mario de. Macunaima: o herdi sem nenhum cardter. p. 9,
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descortinado, a0 mesmo tempo, um pouco mais do mobiliario: uma cruzeta de madeira
afixada & parede, também um quadro do Sagrado Coragéo de Maria, a mesa riistica coberta
por uma toalha de pontas picotadas (encontradigo muitas vezes no meio rural, em papel ou
pléstico), em cima da mesa um pequeno oratorio com a imagem de uma santa, um pacote,
enlagado, preso a parede. A cimara aproxima-s¢ umm pouco mais da figura do Jeca que
alcangara, da cabeceira da cama, isqueiro e cachimbo que, entre 0 som de um bocejo € da
mbsica, é aceso. Entre o prazer mundano das baforadas do fumo, Jeca faz uma
representagio gestual sacra: o sinal da cruz (o também chamado “pelo sinal”, voltado para
o oratdrio. Répido gesto, desconcentrada reflexio, baforadas de fumo, rapida cuspidela para
o lado, no chio, chupada de nariz e Jeca levanta-se da cama, onde estivera sentado, para
ajeitar as calgas. O cachorro, no seu 6cio, permanece dormindo na cama do Jeca.

A cena dezoito fecha este grupo de cenas de apresentagdo e caracterizagio. Jeca sai
a frente de sua casa, boceja e espreguica. A construgdo sonopldstica garante, com bastante
exagero, o estalar de muitos ossos a sonorizar o espreguigamento, como a sugerir a
debilidade fisica ¢ a2 falta de satde do Jeca e, aqui, vale lembrar a filiagdo deste Jeca ao
Jeca Tatuzinho, de Lobato. Por outro lado, numa leitura mais crua, a cena pode estar
mostrando a preguica. O enrjjecimento € devido ao longo periodo em que o Jeca passa
deitado. Jeca faz uso do seu “direito a preguica”, atastando de si o “dogma do trabalho” >
A fome, a fraqueza e o desdnimo estfo por detris dessa preguica, assim como a recusa a um
sisterna produtivo injusto, dai a negagéio do trabalho.

O trabalho e a distensfio do trabalho sdo representados pelo italiano e pelo Jeca e
essa oposicio tera seu desdobramento, no plano fabular, com o namoro dos filhos de ambos
¢ a oposicio a esse namoro. Para além disso, essas cenas também caracterizam lugares
sociais e facetas de uma mesma cultura.

O privilégio da protagonizacfio leva a uma caracterizagfic mais ampliada da figura

do Jeca, com mostras de tracos culturais como a arquitetura da casa do Jeca.

% O texto que traz essa discussdo é o de LAFARGUE, Paul. O direito & preguica. Sao Paulo: Kairds, 1980.
p.18.
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A representagdo filmica, na sua paturéza visual, nfo deixa de idealizar os objetos
representados: hd um certo carregamento de tintas no poderio econdmico do italiano; ha
uma certa assepsia nas relagSes de trabalho e nos modos de produgdio; ha, por outro lado,
uma certa incoeréncia na representagiio do Jeca, pois ele é mostrado proximo & anomia.
Entretanto, deve ser dito, ele é um proprietéario histérico de algumas terras, um sitiante que,
teoricamente, ¢ detentor de possibilidades produtivas que o afastam dos minimos
apresentados como caracteristicos do Jeca. Ao mesmo ternpo, € uma vis#io justa da situagdo

de grande parcela do homem do campo.
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4.2. Remanescéncias caipiras

O filme Jeca Tatu traz a apresentacdo de objetos do cotidiano e de um certo fazer
diario dos personagens e dos figurantes que ajudarfio a compor ¢ a identificar o filme,

enquanto narrativa e caracterizagio do universo caipira.

4.2.1. A alimentacio

A alimentagfio ¢ assunto em diversos momentos. E a necessidade de provimento de
alimentagio do Jeca e de sua familia, o que faz com que ele procure o armazém e nele se
endivide, o que desencadeard a perda de suas terras. Em um momento, a despeito de o filme
ndo mostrar o Jeca trabathando, os trabalhadores de Giovani, reunidos no armazém,

comentam sobre o fato de o Jeca estar abatido, sofrendo. Um deles diz:

“O Jeca ja perdeu a coragem. Plantacdo parou. Ele nunca mais voltou a ser o

mesmo. Pouco a pouco vai liquidando tudo.”

Eis uma fala que elucida um comportamento ¢ que desnuda um mecanismo de
funcionamento da economia gue, no Brasil, em alguns regimes de trabatho, teve vigéncia
intensa e perduldria: a mediacdo (troca) de produtos de consumo pela propria produgio e,
mesmo, pelos bens de producfio, no caso a prépria terra (o capital). O desinimo de Jeca €
devido ao principio de maleita que ele alega, questfio sanitaria, e as injusticas circundantes.
E assim que Jeca, agora com a plantagio parada, consegue alimentos.

A problematica da alimentacio ¢ levantada também quando Jeca sai da prisio. Ao
perguntar se havia café para consumo, Jerdnima informa ac Jeca a situacdio dos
mantimentos: acabou o po, o arroz, o fefjdio, a farinha, o aglicar. A dieta basica do caipira é

finda e, segundo Jeronima:
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“Os oito dia que 'océ ’teve na cadeia, ndis demo isso prd comé !”

A gestuglia de Jerdnima, passando o indicador horizontalmente, pela testa a limpar
um suor imagindrio pelo esforco para a obtengdo de abimentos, acentua o grau de
dificuldade que “isso” representa e revela o estado de privagho mesmo dos itens basicos da
dieta caipira. A fragilidade de recursos deixa a familia proxima aos minimos vitais.

Outros componentes da dieta basica do caipira sdo evidenciados: o leite, a batata, a
mandioca, os ovos, o angu. A came de galinha parece ndo ser do agrado do paladar da
familia, uma vez que isso foi confessado ao delegado, salvo procedimento malandro do
Jeca em relagfio ao delegado.

A definiciio da dieta caipira pode também ser apreendida por oposicéo & dieta das
pessoas de classe social e econdmica mais elevada: é assim que Jeca define sua nova dieta,

na musica do final do filme, quando ja est4 rico:

“Deixei de ser um qualquer
Jd ndo como mais angu
Hoje sou um coroner
Ndo sou mais Jeca Tatu
Aqui, hoje, tem fartura
Ta sobrando até feijdo
Bebo leite sem mistura

Como carne e requeijdo.”

No armazém, aparece a mortadela e, na horta de Giovani, a alface.
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4,2.2. O armazém

Entreposto de mercadorias, o armazém de bairro rural que aparece no filme traz,
emblematicamente, o portugués Bento como proprietario. Participando de uma tradigéo
lusa de comércio de secos e molhados, o portugués do armazém comercializa desde
chapéus, bebidas, bules de aluminio, vassouras, até os mantimentos. A tudo assiste, do
balcHo, a balanca, medida da modernidade e medida do capitalismo.

O vnico prédio dotado de energia elétrica é o armazém, mas, possivelmente, a
insuficiéncia ou a ineficiéncia do fornecimento faz com que o armazém seja guarnecido
também de um lampifo. Provavelmente, o armazém seja o lngar melhor equipado com
aparatos da modernidade, uma vez que nem a casa de Giovani € servida de energia elétrica.

O armazém de Bento é também o espaco social do lazer e do prazer. E no armazém
gue se rednerm os amigos, € onde se jogam cartas, € onde se bebe. Pela auséncia de outros
espagos de convivio social, como igrejas, pracas etc. e associado ao fato de a narrativa
filmica passar-se no espago rural e nfio no urbano, ¢ que pode ser afirmado que o centro da
vida social daguele grupamento € o armazém.

O armazém, como espago de reuniioc de pessoas, propicia oportunidade para o
comentério das acSes. E no armazém que os empregados de Giovani dissecam e avaliam as
agdes ¢ padecimentos dos personagens: Jeca, Giovani, Marcos, Vaca Brava. E, nisto, o
filme recria um procedimento do teatro clissico grego: o coro. A fimgHo de coro, de
comentadores, € revisitada pelos homens de Giovani e, como o coro, € também o reflexo, a
filtracdo da verdade. Esse procedimento narrativo, comungado vez por outra por Vaca
Brava, serve para redirecionar, para reforcar as a¢des do préprio Vaca Brava, que 1a se
informa do andamento do namoro de Marcos e Marina.

O coro também atua como censor moral, julgando, por exemplo, Bento e Giovan,
pelas negociatas com as terras do Jeca. Nesse sentido, o comentério dessas personagens de
apoio participam daquilo que € uma verdadeira instituicio do meio, a boataria. A boataria

funciona como uma espécie de mecanismo de auto-regulagio do meio. A importincia da
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boataria como agente social de controle das agdes € tamanha que, tomada a observagio, por
exemplo, no meio caipira, chega a decidir quem s80 o0s bem-aceitos, quem s3o os isolados
do grupo. O caso de uma moga ser “falada” por seu grupo pode ser determinante para ela

achar casamento no grupo ou néo.

4.2.3. O mutirao

A realizacio de um mutirfio para a construgfo da casa do Jeca ¢ uma saida filmica
muito feliz, retirada de um flanco da cultura caipira. O mutirfio, além de promover uma
divisdo do trabalho de grandes empreitadas, formula da solidariedade, ¢ também momento
de lazer e de convivio social.

O mutirdo do filme aproxima, na mesma agfio e resultado, ou seja, a construgdo da
casa do Jeca possibilitada pela troca de votos, alguns valores da cultura caipira: a familia, a
religiosidade, o grupamento social rural (bairro rural) e o folclore.

A misica de fundo ndo € canto de brio que enleva os trabalhadores na lida,
promovendo um didlogo/desafio musical com a instituicio de um enigma popular, a
adivinha, muito comum durante a realizacfio do trabatho no campo, mas ¢ uma congada.

A religiosidade, também ilustrada musicalmente, através do canto de cor local, a
musica Ave Maria, um samba-cangfo, confere respeito e sagragfo ao trabatho.

4.2.4. O vestudrio

O filme traz um vestuario para as personagens colado ao usual de sua época de
produgfo, época também da narrativa, & excegéio do vestuario de Jeca e de Jer6nima.

Os homens trajam camisas em estampagem Xadrez e alguns portam lengos. As
mulheres usam saias ou vestidos e, como era disseminado a época, para ¢s homens, o paletd

¢ encontrado como pec¢a obrigatéria em situacbes que ﬂ}glam aop trabatho e ao &mbito
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doméstico. ‘As mulheres nfio usam acessbrios. Marina e Jerdmima, somente no final do
filme, ja ricas, é que vio se utilizar de brincos, presithas, vestido cintado. Os tunicos
personagens a se utilizarem de relogios sdo Marcos, Giovani e o delegado, o corpo de elite
daquele pequeno grupamento.

A indumentéria de Jerdnima apresenta o uso do remendo, assim como as pegas do
Jeca. Entretanto, como ninguém, o Jeca apresenta-se com calcas, camisas, paletds
compostos por muitos remendos. Isto pode ser considerado um exagero € €s5¢ exagero peca
ao compor uma imagem que tende & folclorizagio do caipira, podendo esse mesmo
procedimento ser observado nas representagdes do caipira que, em geral, os citadinos fazem
a época das festas juninas,

Junto a expressio corporal do Jeca, um meneio de corpo, um alargar de passos e 0
levantamento dos cotovelos, parte da indumentéria do Jeca contribui para criar certo efeito
que o distingue dos outros: as calgas sfo curtas, o cinto é improvisado de um amarrio de
barbante e o paleté também € curto. Este é um procedirnento de ator para a criacio de tipos,
4 moda de um Charles Chaplin com o seu Carlitos.

Enguanto podem ser observados sapatos, sapatGes e botas nas outras personagens, a
familia toda do Jeca apresenta-se descalga: mais que um carregamento de tintas na pobreza
do Jeca, isto serve para lembrar a vinculagdo literaria do filme. O Jeca Tatuzinho do
Almanaque Fontoura era assim.

Tanto do ponto de vista da indumentdria, quanto do ponto de vista do estilo de vida,
a apresentacdo do nucleo narrativo, que se d4 em S#o Paulo, serve para fazer oposico ao
universo do Jeca. Centrado na casa do politico, o grupamento social apresentado vive seus
momentos de lazer. A beira da piscina, jovens sorriem, cantam, bebem. E um universo de
ocio e prazer, de despreocupacio. A ordem de fincionamento desse grupamento inchu os
fruidores do prazer e aqueles que prestam servigos para garantir aos primeiros a fruicdo
desse prazer: circulam pelos jardins alguns gargons. A excegfio destes, os demais estio em
traje de banho. Trajes para os quais Jeca olha, entre prazeroso ¢ vexado, na sua pudicicia de

caipira.
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O contraste entre esses dois universos parece remeter, subliminarmente, a uma
comparagio de degradagio e manutengio de valores morais. O estilo de vida dos da capital
& visto como diferente; é idealizado e, para ir a S3o Paulo, Jeca se prepara para estar a
altura dos citadinos. Coletivamente, surge a solugio: um fornece-lhe a fazenda para “fazer
o apareio” (terno); uma costura tudo; outro da a ceroula; outro, as botinas; ainda um tGltimo,
o guarda-chuva. De terno, botinas e guarda-chuva, Jeca chega a S&o Paulo para o seu
contato politico. Paramentado para a cidade grande, Jeca leva consigo o cachorro,
Brinquinho.

A tentativa de igualamento do Jeca, o estar 4 altura dos da capital, com auxdlio da
roupa, elemento da cultura, ¢ frustrada por um elemento natural, a chuva. Isto parece
transmitir a idéia de uma naturalizagfio de lugares sociais. Até a natureza estd a dizer que
aquele espago social nfo € o lugar do Jeca.

Jeca chega a rodovidria de SH3o Paulo, recebe ajuda do guarda de trdmsito para
atravessar a rua, envereda-se pelas avenidas e, quando a chuva chega, tenta proteger-se¢ com
seu guarda-chuva, agora mais que um adereco de starus. No cinema de Mazzaropi, o Jeca
ndo fica cantando e dangando na chuva, um emparelthamento cénico capaz de lembrar Gene
Kelly, mas ele passa por ela e ela o faz voltar 3 sua antiga condi¢fio, ela o devolve 3 sua
verdade: calgas curtas, encolhidas, paleté também, guarda-chuva destruido.

E Jeca volta ao seu “natural”, que ¢ cultural, na verdade, para sofrer os gracejos

jocosos dos jovens da capital e para fortalecer o distanciamento entre os dois universos

apresentados.

4.2.5. Usos e costumes

Diferentemente do Jeca Tatuzinho, o Jeca do filme ndo aprecia a bebida alcoolica.
Esse trago na construcfo da personagem filmica serve para heroicizd-lo, sofrendo ele as

injusticas dos outros e nfo a conseqiiéncia de suas proprias escoihas.
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Outro costume caipira, o aquecer-se ao fogo, também simplesmente chamado de
“quentar” fogo, ¢ retratado no filme. A boca do fogdo, acocorado 3 taipa, indigenamente
lirico, Jeca prepara o cigarro de palha, aquentando-se ao fogo, enquanto aninha o cachorro.

O cultivo de géneros hortifruticolas ou a criagdo de animais domésticos para reforgo
do suprimento alimentar da familia nfio & préitica registrada pelo filme. O ndo
provisionamento de alimentos ¢ trago de uma cultura caipira que, mais remotamente, n3o
prescindia de técnicas de conservagdo de alimentos e, aventureiramente, preferia a caga ¢ a
coleta para seu suprimento 4 antecipacio de suas necessidades.

Ainda hé outros momentos, importantes no filme, que mostram o caipira vitimizado
por usos e costumes do grupo que lhe € externo, mas que, pelo enredamento social em que
vive, acabam participando do universo da cultura caipira. S&o eles: o coronelismo ¢ o voto
de cabresto, o analfabetismo (denotados, no filme, pela “assinatura em cruz”, ou seja, a

colheita das impressOes digitais do Jeca na delegacia) etc.

4.2.6. O feminino

O tratamento dispensado aos seres do género feminino no filme Jeca Taiu €,
aparentemente, convencional. O convencional, nas circunstincias desta ficcio narrativa,
compreende o machismo e o patriarcalismo como condutores das relagSes homem x
mutlher, no seio das familias brasileiras de meados do século XX.

Trés das quatro personagens femininas principais do filme, JerOnima, Marina ¢
Tina, orbitam em torno do ntcleo familiar convencional, desempenhando papéis de esposa,
mée ¢ filha. Jeronima e Tina sdo donas de casa e, pelo namoro, Marina aspira a trilhar esse
mesmo carminho.

As tarefas domésticas habituais sfio exercidas por essas mulheres, & excegiio de
Jerbnima, para quem sdo atribuidas outras tarefas, como pilar o arroz, tarefa reputada por

ela como sendo do Jeca, e ndo dela. A Jerbnima cabe ainda despachar o pretendente
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indesejado da filha, pois Jeca assegura que ¢le ¢ o “homem da casa”, mas somente “para as
coisa mais importante™ (sic).

Jerbnima ¢ agredida verbalmente por Jeca em diversas situagdes. Ora ela € “burra”,
“gnalfabeta” (Jeca também o €), ora Jeca a ameaca (“Eu vou € socar sua cara € ja e ndo vai
demorar muito™), ora pratica agressdes fisicas, esguichando-lhe leite no rosto, ora manda
que ela cale a boca, a propésite de nada, ou transferindo 2 ela a reprimenda que recebera do
delegado (sic). Ai vale observar que o Jeca, oprimido no mundo piblico, oprime no mundo
privado, numa espécie de mecanismo de compensacio.

Jeca restringe o lugar de Jerbnima & cozinha, as atividades da casa. Nestes
ambientes, ela tem uma espécie de autonomia, ou seja, dentro do limite da casa, seu espaco
parece (nico e proprio. Mas, na verdade, a sua autonomia € para o trabalho. JerGnima n#o
tem lazer, nem € poupada por Jeca que, no lar, exerce a sua preguiga, & qual teria pleno
direito se ela fosse compartithada. E o que vemos quando Vaca Brava vai visitd-los. Jeca
diz a JerOnima:

“— ’Océ também ndo atende mandado de ninguém. Se quisé sentd no pildo, vocé

senta: o pildo é seu!” (sic)

O tratamento afetivo de Jeca para com Jerdnima ndo ultrapassa o “muié” e o “véia”.

Entretanto, quando Baratinha o aborda, ele, salvaguardando o casamento, adverte:
“— Deixa de bobage, muié, 'cé sabe que eu 56 casado” (sic).

Ao final do filme, hd a Unica caricia fisica entre os dois: um tocar o queixo de
Jerbnima e um beijo em sua face.

Jerbnima, aparentemente, nfo tem voz ativa, mas ela negocia e mantém seu espacgo
de atuagfio, desconstruindo a autoridade do outro, através da fala, mesmo retardataria.

Assim, quando Jeca interfere na atividade dela, a ordenha, ¢ deixa de executar as tarefas
dele, ela diz:
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“ . Entdo ’cé vai tratd de outras coisa porque com-isso eu me arrumo. Oia, vd

socar o arroiz!” (sic).

Em outro momento:

“ . Serd possivel que 'océ ndo tem vergonha na cara!” (sic).
Ainda:

“ — Cara feia ndo me assusta!”

Estes sio alguns exemplos do enfrentamento de Jerdnima, além de outras
externacdes do tipo: “6 bicho preguica!™.

Tina, a mulher de Giovani, recebe um tratamento mais generoso. Sua forga ¢
ressaltada desde o inicio e, sdbia e conscia de sua forca e verdade, ela marca seu espago,
enfrentando Giovani e fazendo-o ver sua contribuigio na construgfo da riqueza da empresa
familiar, além de criar e conquistar os fithos que néo séo dela.

Tina, num momento, tem uma atuacio em surdina, promovendo o namoro de
Marcos e Marina €, num outro momento, com uma analise Hcida, defende o Jeca e sua
familia, desmascarando a razio capitalista de Giovani. Por exemplo, quando Giovani diz
estar sendo prejudicado por Jeca, ela diz:

“ — Que tinha vocé de se meter com as terras deles?”
Marina € a personagem feminina mais fraca, ficando acuada no seu universo de
donzelice, marcando sua posi¢io como vitimma, nio conseguindo transgredir os limites nem

da paixfio, nem da tradicBo, & qual deveria filiar-se como exemplar modelar que,

aparentemente, tem na Julieta de Shakespeare sua inspiracfo.
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A outra personagem feminina do filme, a Baratinha, entretanto, ¢ que se constroi
sob o signo do sensivel e do feminino. Figura cénica esdrixula tanto quanto a do Jeca, ndo
se encaminha para uma mera caracterizagio de tipo. Guardid da verdade, para a qual
ninguém quer atentar, anuncia o feminino através das flores, significando com elas 0 amor
que sente por Jeca. O feminino, na personagem, vem com a assungio do amor. Baratinha ¢
a tnica personagem capaz de declarar ¢ seu amor.

Baratinha também € a tinica personagem feminina a transitar no universo masculino:
ela é vista varias vezes no armazém, espago social fregiientado eminentemente por homens.
Embora Tina também esteja no bar, quando do desmascaramento de Vaca Brava, ocasido
especial em que poderia haver um novo conflito entre Jeca € Giovani, sua presenga €
motivada pela tentativa de evitar o conflito. Baratinha ¢ também aquela que anda pelas
noites, a que se pde de espingarda 4 mio, a que se engalfinha no pescoco de Vaca Brava,
para que ele nfio fuja e para que a verdade fique esclarecida.

Apos ter revelado todas as agGes de Vaca Brava ao delegado e ter sido inquirida por

este sobre quais motivos ela teria para estar sempre seguindo o Vaca brava, ela diz:
“ - O meu interesse em tudo isso, ora, é pra defender o0 meu amor.”

A manifestacSio do sensivel ¢ do feminino estd no despojamento em revelar o seu
amor, na observacgio do mitdo e na acuidade para com a verdade. |

A apresentagdo cénica da Baratinha, no filme, ¢ um momento especular: ela saltita
miudamente ¢ Jeca, ao vé-Ia, pe-se 4 sua frente também como saltigrado. E um momento
de espetho, de igualamento. Anima ¢ Animus fice a face. E € assim que Jeca pode ser
compreendido: também fragil, sensivel, o que busca, em seu mundo, o preenchimento da
auséneia: falta-lhe o amor e o respeito dos outros, assim como Baratinha busca seu

complemento, ela que vive pela falta, pela auséncia de consideracfio, respeito e amor.
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4.3. A representaciic do trabalho

O filme apresenta trés tipos de representagio do trabalho, a saber:

4.3.1. O trabalho doméstico

O mais freqiiente dos trabathos representados pelo filme, o trabalho doméstico, traz
mais uma questdo de representagfio naturalista do trabalho do que questdes de consideragéo
sobre seu valor social. Porém, a questdio familiar dos papéis na divisdo do trabalho
doméstico € sermpre revista, na inquiri¢éio de Jeronima.

O trabatho doméstico compde-se de carregar e rachar a lenha a machado, abastecer
de 4gua a casa, acender o fog8o a lenha, socar arroz ao pilfio, ordenhar a vaca, peneirar os
alimentos e, depois, fazer a escolha, separando-lhe as pequenas sujeiras, varrer a casa,
costurar & mao.

A conformagio com o trabalho doméstico s6 é quebrada por Jerdnima, naquilo que
¢ um acréscimo de trabatho a sua carga habitual, o excedente que Jeca nio cumpre e que ela
tem de assumir.

Como o universo ficcional €, na sua maior parte, rural, as mulheres nfo sfo vistas
em atividades apropriadamente masculinas, salvo nas cenas de abertura do filme, em que
duas mulheres estio trabalhando no corte da cana, mas isto é comum no meio rural. Muitas
vezes 0 brago auxiliar na lavoura € o feminino.

Ainda um tltimo trabatho doméstico € representado no filme: o dos garcons, na
residéncia do candidato a deputado.

QOutro trabalho evocade pelo filme € o de enxada, que serd executado por JerOnima,
provavelmente o {rabatho na horta. Para tal, Jeca recusa o presente de Baratinha, a enxada,

e o transfere para JerOnima.
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4.3.2. O trabalho empresarial

A empresa agricola trazida pelo filme ja era prevista e conduzida pelo mmigrante
italianc, no Jeca Tatuzinho.

Alguns trabalhos, embora parecam representados para a captagdo filmica, sdo
executados por trabathadores bracais das fazendas nas quais o filme foi realizado. Assim,
temos o corte de cana, o tratoramento e o bater as terras & enxada, para Empa-las de tocos,
seixos, raizes etc., anteriormente ao plantio, provavelmente do arroz, visto tratar-se de
lavoura de vérzea, situada no vale do Paraiba.

A pecudria € a outra atividade desta empresa agricola, vista através do gado no
curral e, nesta criacdo, hi o predominio das racas zebu/gir, prépria para invernada de
engorda, e holandesa, adequada para fornecimento de leite.

O consorciamento e a diversificacfio das atividades ¢ trago marcante de uma certa
tradicdo rural brasileira que precisava prover-se de uma variedade de produtos, visto nfo
poder estabelecer comércio nfio somente pela dificuldade em vencer distincias para
escoamento da producfio, acesso a mercados etc., mas também pelo fato de os varios
produtos terem pouca valia no mercado, ficando a comercializagdo do excedente da
producio restrita apenas aos principais produtos como café, aglicar, arroz, leite, carne etc.,
itens estes produzidos em larga escala.

Assim, temos como atividades laborais centrais no filme a agricultura e a pecudria, ¢
a empresa rural representada assume feicfio de uma empresa capitalista, com administragfo
centralizada pa tradicional figura patronal do fazendeiro, aqui o italiano Giovani.

As relagOes de trabalho aludidas demonstram o rigor das regras impostas aos

executantes. No episodio do avanco da cerca nas terras do Jeca, um dos trabalhadores diz:

* — Nois ndo temo curpa. Foi o Seu Giovani que mandg.” (sic)
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Também a execucdo do trabatho é controlada. No inicio do filme, temos a passagem
de inspecio que Giovani faz do trabalho. Porém, quando Jeca esta partindo, Giovani ¢
Marcos percebem initil sua agio de controle sobre o trabalho: solidarios ao Jeca, os
trabalhadores nfio foram para a jornada.

Nzo hé também nenhum indicio, no filme, de procedimentos socializantes, quer na
divisdo no trabatho, quer na distribui¢fio de renda.

Qutro trabatho empresarial é o do vendeiro Bento, o comerciante do bairro rural. Ele

0 executa sozinho, assim como o motorista de taxi, na capital.

4.3.3. Trabalho coletivo

O filme apresenta como trabalho coletivo o mutirdo, j4 tratado anteriormente no seu
aspecto social e de ludicidade. Ele ndo tem finalidade produtiva, para geracio de um
produto, mas para geragfo de um bem - a casa do Jeca. A adesfio € espontinea e dele
participam os iguais, & exce¢do de Marcos, que se junta ao mutirfio por razdes amorosas.

Outros trabalhos nfo coletivos, mas voltados a coletividade, sfo o do delegado e o
doe deputado. Na execuclio do trabalho do delegado, percebemos a investidwra da
autoridade, no trato com o segmento mais simples do grupamento social rural, representado
pelo Jeca. Para a continuidade no cargo de deputado, o Doutor Felisberto lanca mio de
uma rede de parceiros, com pares de outros grupamentos sociais, como o fazendeiro
Coronel Floréncio e os eleitores do interior, pobres, com quem negocia, para Jeca, a troca
de votos por terra. Alids, esse € um prego incomum, exorbitante, dentro da praxis da
sociedade brasileira em qualquer tempo: para o povo simples as trocas constituer-se, na
verdade, de pequenas migalhas, que nfio passam de pares de sapatdes, botas, dentaduras,

pequenos cargos publicos ete.
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5. JECAS DA CULTURA, O DE LOBATO E O DE MAZZAROPL: UM
CONFRONTO

Apbs historiar o processo de formacio da cultura caipira e apos localizar, nos textos
de Monteiro Lobato, o momento de representagio da figura do caipira, figura essa criada a
partir de um lugar de classe, a dos proprietdrios de terras, apresentei alguns aspectos de
outra forte representacio dada ao homem caipira, agora num outro codigo estético, o
cinema, precisamente o cinema de Améacio Mazzaropi, com o filme Jeca Tatu.

A partir daqui, passo a estabelecer, em linhas gerais, a partir da andlise dos textos de
Lobato, j& descritos anteriormente, e do filme de Mazzaropi, um confronto das posi¢Ses de
ambos os criadores. Interessa-me saber quais lugares Lobato e Mazzaropi ocupam no
contexto de tratamento da cultura caipira e como, na discussfo de um processo cultural
brasileiro, contribuem para a construgdo de um imaginario ndo distanciado da experiéncia
historica em que se inscrevem a ordem social e o lugar ocupado pelo caipira na sociedade e
na cultura brasileiras.

No inicio da sua produgio literdria, com os textos “Velha Praga”, “Urupés” € com o
Jeca Tatuzinho do Almanaque Fontoura, Lobato cria uma representagiio especifica do
homem brasileiro, o caipira, contribuindo, em muito, para a cessa¢io de um tratamento
dado ao homem do campo pela Literatura de até entfo. Esse cardter de ruptura com a
tradicio roméntica apresenta um grande esforco de liquidacdio do que ele chama de
“caboclismo”, um viés que encerra e localiza um nacionalismo literario pouco adensado. A
manutengdo dessa imagem como sendo a auténtica representacdo do brasileiro é
promovida, até mesmo inconscientemente, por um mecanismo tremendamente cOmodo:
atribul um cardter para a literatura desse grupo, cria uma identidade exotica de ficil
controle, pois, além de exdética, € propria, nossa, e pode ser utilizada a qualquer momento,
uma vez que o mecanismo possibilita um certo congelamento da imagem, na linha da
folclorizagdo. Essa estética falseia a realidade circundante, expropria o discurso de uma
classe, ignora a exploragfio historica sofrida pelos caipiras ¢ parece reservar para si uma

espécie de patronato literario, um nacionalismo de fachada, um empréstimo de voz a uma
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outra cultura, mas que, no entanto, nfo a deixa falar. Contra esse regionalismo fitho do
indianismo romantico, espécie de falsa muleta do nacionalismo, € que Lobato vai lutar.

Dotado de uma aguda percepgdo da necessidade do progresso e da erradicagio de
valores congelados, Lobato vai construir seu nacionalismo inicial a partir de uma postura
arrojadissima e, no entanto, equivocada. O amojado € todo o espirito moderno €
modernizante de que € porta-voz. Arrojada é a ruptura com a tradigio, desmantelando uma
hipocrisia literaria. Arrojados s¥o seu progressismo e a denincia do atraso material de
nosso povo. O equivoco de Lobato é que ele nfio foca corretamente o alvo de sua critica.
Fle ndo vé um processo historico que criou os lugares sociais suportados no beneficio de
uma classe ¢ no prejuizo de outras. Pior, Lobato resolve apontar os culpados e, a partir de
seu lugar de classe, ele julga culpadas exatamente as vitimas. O imenso bloco monolitico
dos preconceitos e das justificativas da fixidez dos lugares sociais, uma espécie de “sempre
haverd ricos e pobres”™, é que fala mais alto e soa, nos textos, como valor auténtico, uma vez
que esse ¢ um discurso auténtico nio sé de Lobato como de sua classe.

Esse, o pacionalismo de Lobato. Nacionalismo critico, mas com problemas de
pontaria. O carater positivo trazido pelos textos de Lobato é exatamente o de revitalizagio
de uma discussdo, pois possibilita um avango na percepgdo dos problemas, uma vez que
esses textos estabelecem uma discussfo com a sociedade brasileira. Na verdade, os textos
promovem uma discussfo indireta com a sociedade brasileira. A interlocugfio de Lobato €
com a sua propria classe, até mesmo pela detencdo quase tinica dessa classe do monopdlio
dos lugares do saber e do fazer cuitura naquele momento no Brasil, 0 momento anterior ao
Modemismo, as duas primeiras décadas do século vinte. Essa interlocug@io, em que as
partes falam a mesma lingua, tern um cardter de confirmacfio das posigbes, cristaliza,
aparentemente, uma voz unissona, reboa em eco a mesma e Gnica autorizagfio reciproca que
justifica uma pratica social. Entdo, a voz de Lobato € a voz de uma classe, um dnico
discurso, hegemoOnico discurso. Entretanto, embora a producgfio discursiva de Lobato se
construisse pensando numa hegemonia de S&o Paulo como a “locomotiva do Brasil”, com
um simbolo de arrojo em que se transformou a idéia do “bandeirante paulista”, que tentava

colocar 0 homem livre pobre em seu devido lugar — principalmente depois da Abolicio —
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havia uma parcela da elite paulista que pensava de maneira diferente daquela elite ligada &
terra, conservadora, a qual pertencia Lobato.

Sem conseguir romper com os valores tradicionais, quer na reproducdo de um estilo
literario ainda devedor ao Realismo/Naturalismo, quer na manutengfio de um discurso
histérico de dominacio e supremacia, Lobato, entretanto, vai se caracterizar pela sua
combatividade, o que mais tarde ser4 intensamente proficuo para sua atuagfio politica e em
prol da cultura brasileira, o que fara magistralmente. Mas seu projeto estético inicial € todo

calcado numa inconsciéncia e superficialidade até perversas. Segundo Alfredo Bosi, Lobato

“concentrava-se no retrato fisico, na busca dos defeitos do corpo ou dos aspectos
ristveis do temperamento ou do cardier. Um anti-romantismo algo pragmdtico, que
o desviava continuamente da interioridade, fazia-o descansar na superficie dos
séres e dos fatos cuja seqiiéncia se revela por isso desumanamente funcional, no

sentido daqueles mesmos efeitos de cOmico e patético que © autor queria

reproduzir. 1

A criagdo desse patético na figura do caipira € 0 momento de deniincia em que
J.obato fixa a imagem do caipira e é 0 momento em que também desnuda a mnjusta trama
das relages sociais. Lobato desnuda o seu lugar de classe, desnuda a atuacfio dessa classe e
todo um estado social patolégico. Inconscientemente, ao localizar o patético no outro,
revelado por ele, ele localiza também o patoldgico em toda uma ordem social, essa
patologia de si mesmo, de sua classe.

Assim € que Lobato acaba por ficar distanciade do projeto estético do Modernismo,
tendo sido ele préprio, em muitos aspectos, um modernista. O pouco aprofundamento do
assunto, 0 comprometimento com os valores de sua classe social, naquele momento, a
opcdo pelo regionalismo como forma de tratamento de seu nacionalismo e a ndo

incorpora¢io da interpenetracfo entre os tragos basicos da cultura ocidental ¢ os valores da

1 BOSI, Alfredo. Histéria concisa da Literatura Brasileira. Sio Paulo: Cultrix, 1975, p.243
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cultura brasileira, quer no seu carater antropofgico, quer no seu carater experimental, vio
trazer um Lobato ainda acanhado para a ruptura e nfio adepto de um despojamento critico
que presumisse nfo uma tnica identidade, mas uma pluralidade. Para ele, parece ser
inexistente a idéia de varias identidades brasileiras, de um cariter original brasileiro,
construido exatamente pela diversidade étnica e pelo jogo dindmico que essas diversas
influéncias proporcionam 2 nossa cultura. Isso, em contraponto, chegou a ser tocado pelos
modernistas de 22.

Além de todo esse aspecto geral de sua obra de ficgio e de alguns artigos
jornalisticos, nfo considerando aqui o ciclo do Sitio do pica-pau amarelo, nem aspectos de
sua vida politica posterior, um outro problema central, j4 anunciado algumas vezes nesse
texto, merece ser tratado para que se possa situar o lugar ocupado por Lobato na construgdo
do imaginario do caipira no processo cultural brasileiro. Esse problema € o da voz do
caipira, de como essa voz ¢ constituida nos textos de Lobato.

Antes de tratar precisamente disso, € necessdrio trazer para a discussSo alguns
conceitos assaz interessantes, propostos muito mais tarde, em meados da década de setenta,
por Paulo Emilio Salles Gomes, em seu texto Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento.
Nesse texto, o critico de cinema propde categorizagbes que podem dar sustentagio a uma
interpretacio de uma agudeza impar nas analises ampla e particular da vida do pais. Os
conceitos de ocupado e de ocupante vém substituir o conceito de dominacgiio. Esses
conceitos propostos por Paulo Emilio vio possibilitar a visdo de que a cultura que aqui se
criou ¢ fundada num processo de ocupagdo que ndo se inseriu numa culfura preexistente,
pois a cultura do aborigene foi denegada nfo s6 em func8o de wm etnocentrismo dos que
vieram ocupar como também em funcdo da natureza da ocupagfio, o colonialismo de

exploracio. Segundo Paulo Emilio,

“Nunca fomos propriamente ocupados. Quando o ocupante chegou o ocupado
existente ndo lhe pareceu adequado e foi necessdrio criar outro. A importagdo
macica de reprodutores seguida de cruzamento variado, assegurou o éxito na

criagdo do ocupado, apesar da incompeténcia do ocupante agravar as adversidades
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naturais. A peculiaridade do processo, o fato de o ocupante ter criado o ocupado
aproximadamente & sua imagem e semelhanga, fez deste ultimo, até certo ponto, 0
seu semelhante. Psicologicamente, ocupado e ocupante nio se sentem como tais: de
fato, o segundo também é nosso e seria sociologicamente absurdo imaginar a sua
expulsdo como os franceses foram expulsos da Argélia. Nossos dcontecimentos
histéricos — independéncia, republica, revolucio de trinta — sdo querelas de
ocupantes nas quais os ocupados ndo tém vez. O quadro se complica quando
lembramos que a metrépole de nosso ocupante nunca se encontra onde ele estd,

- I - 1¥ 9 2
mas em Lisboa, Madri, Londres ou Washington.

Paulo Emilio ainda acrescenta outros aspectos da cultura transplantada que no Brasil

se formou:

“Ndo somos europeus nem americanos do norte, mas destituidos de uma cultura
original, nada nos é estrangeiro, pois tudo o é. A penosa construcdo de nos mesmos

se desenvolve na dialética rarefeita entre o ndo ser ¢ o ser outro.” >

O critico aponta também uma “deformidade no corpo social brasileiro” e
estabelece internamente uma 4rea para 0s ocupantes e outra para os ocupados, o que
numericamente mostra a desigualdade, 4 qual Paulo Emilio acrescenta os conceitos de
subversdo e superversdo, respectivamente para os ocupantes e para os ocupados.

Nessa perspectiva apresentada por Panlo Emilio, o caipira seria um ocupado criado
pelo ocupante, e as representacles artisticas do caipira foram sempre forjadas pelos
ocupantes. A criagdo da imagem do caipira pelo ocupante, segundo seus interesses,
participa do quadro supervertido em que ¢ ocupado estd sempre fora do poder ¢ ndo detém

sequer um lugar dentro da produgfo cultural difundida, pois a nfo participagiio de um

7z GOI»?ES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetdria no subdeservolvimento. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1980. 2 ed. p. 87 - 88.
% Jdem. P. 28.
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direito de expressdo estd também ligada a detengfio dos meios da produgdo e aparatos da
difusdo desses produtos, o que estd na area do ocupante.

Assim, Lobato ¢ o produtor ¢ reprodutor de um discurso da area do ocupante, que
silencia a voz do ocupado. Todos os seus textos estdo eivados dos valores da classe a que
pertence Lobato, e, em nenhum momento, ¢ dada a voz ao caipira, mesmo porque isso nfo
era do interesse de Lobato, questdo dificultada ainda por este outro de Lobato, o caipira, ser
também o seu outro social. Nos momentos em que isso acontece, a Voz que aparece na
superficie do texto é uma voz atribuida; na camada profunda da matéria ficcional, o que
permanece ¢ a voz do ocupante, estruturando a fala do outro, que, assim, ndo pode ser, o
que pode ser identificado, de acordo com a propositura de Paulo Emilio, com a “dialética
rarefeita entre o ndo ser ¢ 0 ser outro.”

Alguns exemplos da constituigio da voz atribuida ao caipira por Lobato podem ser
encontrados nos textos “Urupés” e Jeca Tatuzinho. O texto “Velha Praga™ apresenta apenas
a seguinte fala do caipira ~ “£fa fogo bonito” ~ quando da sugestdo por Lobato de que o
caipira ¢ um “Nero. ” E este Nero queima o “mato alheio.” o

Em *“Urupés”, a fala do Jeca aparece apenas seis vezes, e ha um interlocutor que
direciona a sua fala. A primeira fala do Jeca nesse texto vem cercada de um aprisionamento
ao folclorico, sucedida de uma interrupgfio (as reticéncias) que retira a voz do Jeca,
cortando-lhe a expressfo, cooptando-a para o siléncio, para uma nfio-vez, ¢ a isso tudo

segue um vaticinio. Assim é que Lobato nega o caipira:

“Ei-lo que vem jfalar ao patrdo. Entrou, saudou. Seu primeiro movimento apis
prender entre os labios a palha de milho, sacar o rolete de fumo e disparar uma

cusparada d’esguicho, é sentar-se jeitosamente sobre os calcanhares. S6 entéio
destrava a lingua e a inteligencia.

_ “Ndo vé que...

# A expressio “mato alheio” aludida encontra-se no prefacio da 2’ ed. de Urupés, datada de Setembro de
1918.



De pé ou sentado as ideias se lhe enframam, a lingua emperra e ndo hd de dizer

. . . 95
coisa com coisa.” (sic) .

A fala seguinte, que aparece no texto, vem marcada por uma introdugdo narrativo-
descritiva intensamente calcada na ironia, negagfio e desqualificacdo do outro, € 0 didlogo

caracteriza-se pela ndo marcagfio do interlocutor:

“Na mansdo do Jéca a parede dos fundos bojou para fora um ventre empanzinado,
ameagando ruir; os barrotes, cortados pela umidade, oscilam na podriqueira do
baldrame. Afim de neutralizar o desaprumo e prevenir suas consequencias, ele
grudou na parede uma Nossa Senhora enquadrada em moldurinha amarela - santo
de mascate.

“Por que ndo remenda essa parede, homem de Deus?

“Ela ndo tem coragem de cair. Ndo vé a escora?” (sic) 7

Mais adiante, a visfio operante, etnocénirica e capitalista ao deter-se sobre o caipira,
sem contudo ver no resultado de um processo histdrico-cultural a expropriagio havida.
Ainda em Lobato, a prevaléncia de seus valores € a recusa em enxergar o homem

historico que se apresenta, sofrido, espoliado:

“Hd mil razdes para isso; porque ndo € sua a terra; porque se o “tocarem” ndo
ficard nada que a outrem aproveite; porgque para frutas hd o mato, porgue a
“eriagdo” come; porgue...

“— Mas, criatura, com um vedozinho por ali... A madeira estd d mdo, o cip6 é
tanto...”

Jeca, interpelado, olha para o morro coberto de moirdes, olha para o terreiro ni,

coca a cabeca e cuspilha.

% LOBATO, Monteiro. Urupés. p.147.
% Idem. p. 149.
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“ - Ndo paga a pena.”
Todo o inconsciente filosofar do cabaclo grulha nessa palavra atravessada de
fatalismo e modorra. Nada paga a pena. Nem culturas, nem comodidades. De

- o w s\ 97
qualguer jeito se vive.” (sic) g

J4 em Jeca Tatuzinho, o Jeca terd um outro tipo de voz atribuida. Ele agora vai falar,
mas sofrerd um aprendizado para reproduzir um discurso que nio € o seu. Nesse texto,
inicialmente, ele aparece com a mesma voz atribuida, ¢ a voz de seu interlocutor € uma voz
que se marca por um pronome ausente, mas reconhecivel pelo modo e tempo verbais: €
uma terceira pessoa do plural, que tem subjacentes uma autoridade ¢ um mascaramento: € a
voz de uma maioria, da qual aparentemente se exclui o narrador. E uma espécie de voz
corrente, de todos e de ninguém, consensual e, no entanto, sem responsabilidade.
Inicialmente, aparece marcado um todos, depois seguem-se expressGes COmo 05 passantes,
as pessoas. Aos poucos, o texto vai amiudando esse sentido genérico e aparecem as vozes
do médico, do italiano, do professor de inglés.

No primeiro momento do texto, irava-se o seguinte didlogo:

“Todos, que passavam por ali, murmuravam;

- Que grandessisimo preguicoso!

Jeca-Tatu era tdo fraco que, quando ia lenhar, vinha com um feixinho que parecia
brincadeira. E vinha arcado, como se estivesse carregando um enorme péso.

Por que ndo traz de uma vez um feixe grande? Perguntaram-lhe um dia.

Jeca-Tatu cogcou a barbicha rala e respondeu:

- Ndo paga a pena.” (sic) **

Mais adiante:

7 Idem. Tbidem. p. 149-150.
%8 LOBATO, Monteiro. Jeca-Tatuzinho. Sio Paulo: Fontoura, 1981.
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“Sé pagava a pena beber pinga.

Por que vocé bebe, Jeca? Diziam-lhe.
Bebo para esquecer?

Esquecer o qué?

Esquecer as desgracas da vida.

E os passantes murmuravam:

Além de vadio, bébedo...” ¥

Assim, temos o procedimento de construgio da voz no texto de Lobato com uma
marcacio de valor, oriunda de valores sociais e econdmicos da classe dos ocupantes. Aos
poucos, no entrecho da narrativa, no percurso da sanitarizacio do Jeca, outras vozes
aparecem, dotadas de outros saberes que, aos poucos, o Jeca assimila e, a partir dai, no ato
da assimilacfio desse outro saber, o Jeca passa a negar a sua voz, que j& ndo era autorizada
textualmente, e passa a reproduzir o discurso do outro. Do nfo ser ele passa, entfo, para o
outro. E assim que ele tem sua “linguagem seqiiestrada”, por um “texto seqiiestrador”,
oriundo da cultura, do poder e dos wvalores do ocupante.j %  Eis, nesse momento, o
travamento de uma luta, que pode ser caracterizada como uma luta pelo poder, marcada
pela supremacia do discurso. Assim, aos poucos, a voz do caipira vai sendo apagada pela

conquista, pelo silenciamento promovido pelo discurso hegemdnico e autorizado do

ocupante.
O Jeca passa a expressar-se assim:  “Ouwvi, sim senhor.” , “Os anjos digam amém,
“seu” doutor!” , “E ndo é que é mesmo? Quem “havera’de dizer!..”, “Nunca mais!

Dagqui por diante dona Ciéncia estd dizendo, Jeca estd jurando em cimal Tesconjuro! E
pinga, entdo, nem pra remédio!...”.
Mais além, Jeca, fortificado em seu corpo, tendo j& assumido o discurso do outro,

adere a ordem capitalista, com a pretensfio de passar para a area do ocupante. Ele diz:

% Idem.

190 Os termos foram cunhados por SCHULER, Donaldo. Teoria do romance. S3o Paulo: Atica, 1989, p. 21-
22.
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~ “E que agora quero ficar rico. Ndo me contento com trabalhar para viver. Quero
cultivar tédas as minhas terras, e depois formar duas enormes fazendas... E hei de

. w101
ser até coronel. "1?

A radicalidade de Jeca, entfio, passa a compor um quadro em que ndo ba
concessdes. E o momento da assuncio da hegemonia do discurso para o qual migrou. E,
hegemdnico, esse discurso subverte a Natureza, transgride as origens € a Histéria, e passa a

ter uma fungio didatica, doutrinaria. Ndo € senfo isso em:

“E téda gente ali andava calgada. O caboclo ficara com tanta fé no calgado, que
metera botina até nos pés dos animais caseiros!

Galinhas, patos, porcos, tudo de sapatinhos nos pés! O galo, esse andava de bota e
espora!

Isso também é demais, “seu” Jeca, disse o doutor. Isso é contra a natureza!

Bem sei. Mas quero dar um exemplo a essa caipirada bronca. Eles vém agui, véem

isso e ndo se esquecem mais da historia.” 102

Esse didatismo em prol da saide, aliado ao cardter comercial da pega publicitaria,
acaba por deixar o texto preso a um esquematismo e € denunciador, ainda, dos valores de
uma classe, agora empenhada no ingresso & modernidade. O centro do ocupante parece ser
agora os Estados Unidos e suas “coisas americanas”. Assim, Jeca aprende ¢ inglés e se
transforma num legitimo “esfranja”, adepto a novas tecnologias.

Os filhos do Jeca “cresciam vigosos e viviam brincando, contentes como
passarirhos”. Sua prole, que aponta para o futuro, € mostrada como exemplo e vive

integrada & Natureza. Eis mais uma face do doutrinarismo de Lobato.

194 1 OBATO, Monteiro. Jeca Tatuzinho. p. 8.
192 1dem. p. 8.
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Nesse momento, esse caipira estd distante do patético e do patoldgico. Esse caipira
estd salvo. Para isso, esse caipira, que ocupava o lugar do nfo ser, teve de assumir a
condicio de ser outro, mas nunca ele mesmo.

E, como reforgo, no ato da marcagio textual de sua interlocug8o, temos:

“Meninos: nunca se esquecam desta historia; e, quando crescerem, Iratem de
imitar o Jeca. Se forem fazendeiros, procurem curar seus camaradas. Além de ser
para éles um grande beneficio, é para vocés um alto negécio.

. o a RN [
Vocés verdo o trabalho dessa gente produzir trés vezes mais.” (sic)

Quando Monteiro Lobato publica Z¢ Brasil, em 1947, no final de sua vida, ele ja
havia percorrido um longo percurso, em que travou algumas das mais importantes batalhas
para a construgio de uma consciéncia nacional, para a criagdo de empresas nacionais que
atuassem em setores vitais da economia e, com isso, passou pela perseguicdio, pela prisio e
pelo exilio.

O homem Monteiro Lobato, que escreve Zé Brasil, é outro ¢ sua visio sobre o
caipira traz algo de novo. Agora, ele v&€ o processo histérico, os problemas estruturais da
sociedade brasileira. Seu texto, preso a um idedrio politico, o do Partido Comunista
Brasileiro, dd voz ao caipira. O texto inicia-se com uma descri¢do muito parecida 4 do Jeca.
Z¢ Brasil possuia “aguele livrinho do Fontoura com a histéria do Jéca Tati.” (sic) 04 g

Z¢ Brasil, numa atitude especular, reflete sobre si mesmo, compara, ganha consciéneia:

*“ — Coitado déste Jéca! dizia Zé Brasil olhando para aquelas figuras. Tal qual eu.
Tudo que éle tinha, eu também tenho. A mesma opilagdo, a mesma maleita, a

mesma miséria...” (sic) 1%

15 tdem, p.12.
1041 OBATO, Monteiro. Z& Brasil. Rio de Janeiro: Editorial Vitéria, 1947. p. 05.
19 1dem. p. S e 6.
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O texto segue com um Z¢ Brasil lamurioso e reflexivo, at€¢ que um padre,
interlocutor razoavelmente anbnimo e porta-voz, suave e radical, do ideério comunista, 0
leva a galgar uma consciéncia que ele ainda nfio tem, pontuando uma alienacdio ainda
presente no homem do campo. Agora, o discurso que ¢ texto veicula pretende falar do lugar
do ocupado, pretende desconstruir a legitimidade do discurso do ocupante imposta ao longo
da experiéncia, imposta pelos lugares do poder e do discurso autorizados que se localizam
numa praxis social viciada.

Uma observacio ainda se faz necessaria: Monteiro Lobato, agora enxergando o
caipira em seu nfio lugar (o lugar do nfio ser), entretanto da voz a ele e isto € o inicio da
promogio de uma desfolclorizagio do caipira. No minimo, ele pode falar de si. Pode, mal
ou bem, expressar-se, caminho para a libertagiio de um lugar em que estava, preso a uma
representaciio folclorica distanciada da experiéncia concreta, viva, da qual, de fato, pode
emanar o que, legitimamente, € o folclérico.

O que permanece, entretanto, como visio sobre o caipira ¢ a visfo imobilizada do
preconceito. Essa viséo foi expandida por todo o pais e cria, através do tempo, uma espécie
de tradicBo, que é também, no caso, um lugar fixo do preconceito. Esse ter feito escola vai
ajudar a reproduzir esse tipo de preconceito ndo sO em relag@o ao caipira, como também em
relagiio ao restante da populagéo pobre e periférica do pais. E corrente o preconceito, por
exemplo, em relacfio aos nordestinos no Estado de Sdo Paulo. A marcacio do preconceito,
nesse caso, comega com a referéncia, que parece ser pejorativa por parte de quem assim
nomeia, ao local de origem dessas pessoas em substituicio ao nome. E comum o
chamamento de “¢ Paraiba”, "6 Piaui”, além de outras falas genéricas como “cabeca
chata”, “baianada”, “esses nordestinos”, “candange” etc. O preconceito também vem na
forma de uma aparente generosidade, compreensio e didatismo que permeiam as relagdes
entre 0S grupos.

Um exemplo bem acabado disso pode ser visto no filme O homem que virou suco,
dirigido por Jodio Batista de Andrade, em 1980. Eis a fala do empregado responsavel pelo

treinamento dos operarios que trabalham nas obras de fundag8o do metrd:
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“Bom, a nossa empresa tem a tradigdo de preparar os operdrios para a obra e,
para que se adaptem bem, sem criar problemas para vacés mesmos, e para a obra.
A obra, como vocés sabem, é da maior importdncia para Sdo Paulo e para o pais.
Muitos de vocés estdo chegando agora a Sdo Paulo, certamente, e a grande maioria
vem da zona rural. Nés vamos apresentar para vocés um filme, que é chamado
audio-visual. Nos vamos apresentar esse audio-visual durante trés dias para voceés

- - . - !1106
e discutir muito sobre ele com vocés.

Comeca a exibigio de uma narrativa em audio-visual (slide) e as imagens
caracterizam a personagem central. As imagens também ilustram, didaticamente, o
contetido das falas. Ha um fundo musical composto por um repentista que canta as glorias

dos nordestinos (boiadeiros, vagueiros) em seus estados. O filme segue assim:

(Narrador) _ “Este é Antonio Virgulino da Silva, cabra macho, valente ”.
(Repentista) _ “Vou falar no caboclo sertanejo, que ele é homem sabido,
experiente, tem mostrado quem é, inteligente, trabalha...”

(Narrador) _ “Domador de burro bravo, campedo em todas as vaguejadas, era
sempre respeitado e nosso heroi logo se via cercado de mulheres. No braco de
ferro, como em tudo, era campedo. Vencia no primeiro arranco.

Um dia chega uma carta de Sdo Paulo, enviada por um amigo seu. Virgulino, nosso
herdi, ndo sabia ler! Seu Manuel Ié¢ a carta. Na carta, o amigo conta as suas
aventuras na cidade grande, fala de maquinas gigantes, feito cobras, que andam em
cima de trithos: era o metrd! Nosso herdi imaginou logo a coisa. Deu uma grossa
cusparada e disse: _ Vou para Sdo Paulo domar essa cobra gigante. Mostrar para
os paulistas o que é um cabra macho!

Logo que chegou em Sdo Paulo, Virgulino procurou uma obra do metré. E aqui

estd ele. Todos trabalham, mas Virgulino, nosso herdi, ndo! Bebia! Como valente

% ANDRADE, Jodio Batista de. O homem que virou suco. BRA: Videocassete do Brasil, 1980.
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que era, ndo respeitava um s6 dos avisos. Era o yinico que, sé por pirraga, andava
descalgo na obra. Respeitar o chefe, dizia ele, quero ver quem é mais valente! E
ndo s6 ndo respeitava, como ainda rasgava os cartazes. Ameagava o chefe com sua
peixeira sempre ao lado. Com tudo isso, Virgulino foi ficando marginalizado pelos
proprios companheiros que ridicularizavam suas manias. Parece que ainda estd no
Norte, diziam. Nosso heréi se acabrunhava, mas nio se emendava. E logo
aprontava mais uma valentia: desrespeitar as ordens. E ld vai o nosso herdi
cambaleando pela tébua, e tibum! Despenca na poga d’dgua. Virgulino era mesmo
ridiculo! Tinha fama de heréi, mas era um palhago. Perdeu o emprego. E é expulso
pelos préprios companheiros e acaba ainda recebendo uma chuva de cuspe pela

oara.

Ld vai Anténio Virgulino da Silva, atravessando Sdo Paulo, de volta para o Norte.

Como um derrotado!”

Com o término da projecfio do filme, o chefe de treinamento autoriza que os
trabalhadores saiam da sala. A personagem do homem que virou suco, durante a exibigiio
do audio-visual, num crescendo, havia ficado agastado, exasperado mesmo com o teor do
audio-visnal. Tem os olhos saltados. Ao passar pelo chefe de treinamento, na saida,
percebe-se encarado e diz: _ “Vocé nunca me viu, ndo?” O chefe de treinamento leva o

indicador aos labios, para indicar o dever de silenciamento do outro e diz:

_ “Psiuu!
_ Fica me olhando assim. Parece que eu sou bicho!

_ A discussdo é s6 amanhd!”

O homem que virou suco, ao sair, volta-se, chuta wma cadeira, e sai.
No filme, podemos ver uma aparente preocupagio com a formagfo de mic-de-obra
qualificada. A exibico de um audio-visual com uma aludida posterior discuss@io do

mesmo, no filme, ajudaria na formacdo da mBo-de-obra oriunda do “Norfe”. Entretanto, a
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medida que o audio-visual apresenta a personagem em seu local de origem ¢ seu
desempenho em Sdo Paulo, o filme desnuda a vigéncia de uma ordem de preconceitos
calcada na supremacia de um modo de vida. A necessidade de apagamento e recalque dos
valores da cultura dos trabathadores em treinamento € posta, no filme, de maneira, embora
gradativa, implacavel. A construgio narrativo-filmica acaba denunciando que s6 ha lugar
na méaquina produtiva para aqueles que recusarem seus valores de origem e assumirem os
da ordem capitalista. Fica implicita, mais uma vez, a dialética entre 0 ndo ser e o ser outro.
Para ingressar no mundo do outro, é necessario ndo ser, parece ser o que o filme denuncia.
A cena final em que a personagem nfio se adequa a essa ordem parece reforcar essa leitura.
O trecho do filme reproduz também o mesmo tipo de preconceitos e valores estabelecidos
por Lobato nos seus textos tratados aqui. A personagem do audio-visual,
emblematicamente nominada por Antdnio Virgulino da Silva, 0 que parece ser uma
referéncia & lendaria figura do Lampifio, lembra muito o Jeca, enquanto representagéo de
um tipo humano e de seus valores de resisténcia dentro da cultura brasileira. O equivalente,
no filme, ao processo de sanitarizagio vivido pelo Jeca, que deveria obedecer a “Dona
Ciéncia”, é a imposi¢do da organizacio do trabalho. Entretanto, a personagem filmica, o
homem que virou suco, recusa essa ordem. Antes, a personagem parece ter lido, na historia
da personagem do audio-visual, a sua propria historia. Imediatamente antes da recusa, o
empregado responsavel pelo treinamento havia se recusado ao didlogo, promovendo o
silenciamento do outro, o apagamento da expressiio do outro, dizendo: “a discussdo é s6
amanhd’”.

Situacdo que poderia ser emparelhada a essa € aquela que traz uma cena de outro
filme brasileiro. No filme de Carlos Diegues, Bye, bye Brasil, na cena em que Cico e Dasdd
chegam a Brasflia, eles atravessam a capital e sfo deixados, com a filha e uma pequena

trouxa de roupas, num bairro pobre e distante. Durante o trajeto, a assistente social que os
acompanha diz:

_“Um milhdio de habitantes, mais de um milhdo de habitantes! Cabe mais alguém?

Ndo cabe! E, no entanto, continua a chegar gente como vocés, do Brasil inteiro. E é
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justo. O futuro estd agui, no Planaito Central! Agora nés, da Assisténcia Social, nos
cuidamos de vecés, nés orientamos vocés, nos abrigamos toda a familia. Bem, ndo

, . . 5 107
dd para ser aqui, no centro da cidade.

A fala da personagem marca a exclusfo, a diferenga. A pergunta, a qual ela mesma
responde, dd mostras de como o migrante ¢ visto al como um mvasor, assim como a
expressdo “E, no entanto, continua a chegar gente como vocés, do Brasil inteiro” alarga,
estende o preconceito em relacio zos pobres. A expressio genérica “gente como vocés”
assinala a massa indistinta e indesejada, de quem a pretendida generosidade do grupo do
poder publico e sua falsa paternalidade ird cuidar. E interessante notar que ndo ha lugar
para individuos nessa cidade de mais de um milhfio de habitantes: de um lado, os pobres
(“gente como vocés”); de outro, uma parcela do poder (“nés, da Assisténcia Social”). O
lugar da expressdo dos migrantes, Dasdd e Cigo, é marcado pela auséneia de fala. A fala
ininterrupta e cheia de notagfio de valores da assistente social acaba por silencia-los, parece
mesmo intimida-los, eles que, naquele momento, estdo recebendo a assisténcia do governo.
O que se apresentava como salvacéio para o Jeca, a “Dona Ciéncia”, o que era elemento
ordenador e esmagador para o homem que virou suco, a ordem do trabalho, os valores do
capitalismo, agora, para os migrantes de Bye, bye Brasil, é a urbanidade, representada pela
Assisténcia Social.

Esse grupo de personagens (Jeca, 0 homem que virou suce, Antdnio Virgulino da
Silva, Dasd6 e Cigo) tem em comum, também, o nunca poder expressar-se, o ter sua voz
cooptada para o siléncio, para a inexpressividade de si.

Diferentemente de Lobato, Mazzaropi vai criar o seu Jeca. Na verdade, Mazzarop
vai tomar de um Jeca ja existente na cultura, estetizado, justamente o Jeca de Lobato, o Jeca
congelado, o Jeca do Almanaque Fontoura. Esse Jeca é uma espécie de Jeca-vivo-e-morto.
Vivo, pela sua presenga inconsciente, pelas constantes repeticdes, pelas reedicdes do

Almanaque Fontoura, pela recorréncia, pelas representacdes do tipo “variagbes sobre o

Y7 DIEGUES, Carlos. Bye, bye Brasil. BRA: Globo Video, 1979.
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mesmo tema” que sdo as festas juninas e seus travestimentos do caipira. Paradoxalmente,
pelos mesmos motivos que Jeca vive, ele esta morto. O Jeca estd morto guando ha a
necessidade de que o representem, pois essa representagdo € uma reanimacdo, uma espécie
de dar 4nimo de novo, dar espirito de vida, dar alma ao que ja estd seco. O Jeca esta morto,
porque, nessas circunstincias, o que vige € o mito, 0 fabular. E isso remete ao mitopoético,
é representacio simbolica ja, visio cosmogdnica, e irreal também, de nossa pobreza. Essa
visiio ndio ¢é historicizada, dramatizada pela experiéncia. O que se celebra, entdo, € o que
nfio ¢ (outra vez, a dialética do ndo ser e do ser outro de Paulo Emilio). E o que nfio ¢, em
outros termos, ja é da esfera da morte. Esse € um Jeca folclorizado, em oposi¢do a um Jeca
vivo, o do folclore, dono do folelore, vivo no folclore, mutavel, dindmico.

Mazzaropi, com o seu Jeca, ajuda a tornar suportavel a imagem do caipira. Nesse
sentido, talvez meio sem querer, talvez apenas indo atrds de um filio de mercado,
Mazzaropi acerta em chelo na sua criagdio. O resultado é a mais intensa resposta de publico
que a Histdria do Cinema Brasileiro ja teve. Foram trinta e dois filmes, produzidos entre
1951 e 1979, que, até hoje, tém garantida audiéncia, quando apresentados pelas redes de
televisdo, e expressiva locagio nas videolocadoras.

Para o critico Nuno Cesar Abreu, Mazzaropi

“estabelece empatia com um publico que pelo sentimentalismo e pelo riso se deixa
capturar numa identificagdo ao avesso: todos se sentem mais modernos, mais urbanos,

procurando ver através do Jeca a sua propria modernidade.” '

A viso do critico mostra-se pouco adensada, uma vez que Mazzaropi langa méo de
muitos recursos para a construcio de seu Jeca, o que faz do cineasta um produtor de
linguagem mais acurada, com camadas de significagdio que garantem uma gama de leituras
mais vasta, e esse carregamento de significag8o carreia o artistico a esse produto da cultura.

E preciso notar também que nfio foi somente Mazzaropi ou Monteiro Lobato quem nos

1% ABREU, Nuno César. “Anotacdes sobre Mazzaropi, O Jeca que nfio era tatu.” In Filme cultura. Rio de
Janeiro: Embrafime/Ministério da educagfio e Cultura, Ago/Out 1982, no.40. p.4l.
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deram o Jeca. A sociedade brasileira urdiu esse Jeca, através do modo de administracdo de
recursos educacionais, beneficios e maleficios sociais engendrados no processo histdrico,
na produgiio e veiculagfio da cultura nos modos ja descritos neste trabalho.

Ao encontro disso vai aparecer, na significagfio mais ampla da figura do Jeca, aquilo
que ¢ constitutivo do imagindrio. O que, no dizer de Eni Pulcinelli Orlandi, € o real do
discurso, em contraposicio ao imagindrio, é a “descontinuidade, a dispersdo, a
incompletude, a falta, o equivoco, a contradi¢do, constitutivas tanto do sujeito como do
sentido”. Na instdncia do imagindrio, temos “a unidade, a completude, a coeréncia, o
claro e distinto, a ndo contradigGo”, ao nivel das representag:ées.mg O Jeca, qualquer Jeca
que se represente, entdo, vird sempre do imagindrio. E vird coeso, inteiro, oriundo de uma
configuraco que € atravessada, antes de tudo, pelo simbolico. Também deve ser
considerado, no caso do cinema, que a imagem do caipira representado evolui do seu
carater icOnico para o carater simbdlico.

Na representacio cinematografica, segundo Paulo Emilio Salles Gomes, “a

personagem registrada na pelicula nos impde até os infimos pormenores o gosto geral do

tempo em que foi filmada.” '*°

O caso de Mazzaropi no Cinema Brasileiro parece ser bem este. Ainda Paulo Emilio
nos diz sobre isto que “os grandes atores e ou atrizes cinematogrdficos em ultima andlise
simbolizam e exprimem um sentimento coletivo.” '!!

O cinema de Mazzaropi configura-se como um “cinema de ator” e, também, como
um “cinerna de autor”. Como “cinema de ator”, o cinema de Mazzaropi vai alinhar-se ao
tipo de cinema realizado por Charles Chaplin, Cantinflas, Tot6, Jacques Tati e, mais
recentemente, 0 que parece ser o cinema de Roberto Benigni. Como “cinema de autor”,
percebemos a presen¢a da personalidade de Mazzaropi na idealizagdo dos filmes de que
participou, embora somente em um ou outro filme seja creditada a ele outra func3o que ndo

a de ator. Uma possivel autoria encoberta também pode estar no fato de, a partir de seu

1% ORLANDI, Eni Pulcinelli. 4ndlise de discurso: principios e procedimentos. Campinas: Pontes, 1999.p.74

¥ GOMES, Paulo Emilio Sallles. “ A personagem do cinema” in CANDIDO, A et. alii. A personagem de
Ficedo. Sdo Paulo; Perspectiva, 1995, p. 117,
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nono filme, Chofer de praca, ele passar a ser o produtor dos seus filmes, através da PAM
Filmes.

Com isso, a possibilidade de ingeréncia criativa o levaria para o lugar de, também,
“autor” dos filmes.

No momento em gue se di o aparecimento de Mazzaropi no cinema, 0 que temos
como forte caracteristica de um cinema nacional, como referéncia do cinema brasileiro de
entfio, sera o periodo criativo da chanchada carioca. A chanchada carioca estabeleceu uma
comunicacdio intensa com parte da sociedade brasileira. Essa comunicagfo torna-se muito
importante, uma vez que, com ela, firmam-se uma resposta de mercado, o comparecimento
macico as salas de exibigio e sua conseqiiente bilheteria, ¢ a criagio e consolidacio de um
tipo brasileiro nas representagdes cinematogréficas. Esse tipo que acaba por se firmar € o
malandro carioca. O malandro do cinema fard um percurso que ajudard a alinhavar um
dialogo dos mais sauddveis no interior da cultura brasileira. Essa produgfo cinematogrifica,
segundo Paulo Emilio, “se processou desvinculada do gosto do ocupante e contrdria ao

interesse estrangeiro”.” !1? Paulo Emilio ainda informa que

“O publico plebeu e juvenil que garantiu o sucesso dessas fitas encontrava nelas,
misturados e rejuvenescidos, modelos de espetdculo que possuem parentesco em

todo Ocidente mas que emanam diretamente de um fundo brasileiro constituido e

tenaz em sua permanéncia.” '°

Ora, esse tipo de situagfo instaurada pela chanchada carrega um germe de
criatividade, pois os lagos de mtimidade gerados levam a um envolvimento desse pubiico.
O que se via, entdio, era a possibilidade de, também, talvez pela primeira vez no cinema
nacional, haver o encontro do representado com sua representacfio, mesmo que fossem

irrisorios os fragmentos de Brasil trazidos por esses filmes. O vinculo que se cria, entdo,

1 idem. p. 114
12 1dem. p. 91
13 Idem. Ibidem.
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entre o produto e o publico, ndo necessariamente vai corresponder aos interesses do
ocupado ¢, mesmo, pode ganhar foros de resisténcia ao que € imposto, tanto como gosto
quanto como ocupagio de mercado.

Esse é um pequeno lugar de resisténcia que a chanchada construiu. Paulo Emilio
aponta para essa questdo, quando diz que a

“identificagdio provocada pelo cinema americano modelava formas superficiais de
comportamento em mogas e rapazes vinculados aos ocupantes; em contrapartida a
adocdo, pela plebe, do malandro, do pilantra, do desocupado da chanchada,

. P s 114
sugeria uma polémica de ocupado contra ocupante.

Alguma coisa semelhante ao que ocorreu com a chanchada carioca aconteceu
também na Cia Cinematogréfica Vera Cruz. Diferentemente da chanchada carioca, a Vera
Cruz, dentro de um projeto arrojado, nos quadros técnicos ¢ de produgdo, teve um
direcionamento original que ndo vingou. O cardter popular da chanchada carioca nfio foi
imprimido as produ¢des da Vera Cruz, 4 excegfio dos filmes de Mazzaropi. E assim que
Mazzaropi vai constituir-se no tnico representante paulista da chanchada no cinema
brasileiro da época, €, com ele, a representacfo do caipira vai ancorar um outro momento
de encontro entre representado e representacio.

A voz da resisténcia, que se configura no caipira trazido ao cinema por Mazzaropi,
vai fundar-se dentro do conflito entre ocupados e ocupantes. Os caminhos que Mazzaropi
vai percorrer para a construgio dessa resisténcia, muitos deles provavelmente
inconscientes, v30 constituir-se, no projeto estético e artistico do cineasta, no que esse
cinema tem de mais forte, motivo pelo qual sua permanéncia tem sido garantida até hoje.
Os recursos de que Mazzaropi langa mio merecem ser observados de perto.

Mazzaropi, retomando aqui o filme Jeca Tatu, vai ocupar-se de um confronto

simplista entre pobres e ricos, localizando, nos primeiros, a virtude, a honradez, a

B dem. p. 92

126



manutengio de ideais e valores nobres, a incontaminag&o da tradig3o. Aos ricos, ele reserva
a sedicdio aos valores morais, a contaminaggio da tradicdo, a perdigdo da pureza do homeme
de seus nobres ideais. Os maleficios advindos do dinheiro, nos ricos, sdo condenados. Essa
visio maniqueista, erroneamente deslocada, se considerado que isso nfio ¢ o verdadeiro
embate da luta de classes, contudo, nio compromete a cinematografia de Mazzaropi.

Mazzaropi insere-se entdio, até certo ponto, na tradigio roméntica, mas ele acaba por
assumir, mesmo que inconscientemente, certos procedimentos do ideario modernista. Nisto,
a originalidade de Mazzaropi; nisto, a riqueza de seu cinema, mesmo nuin esquema de
producdo de opgSes pobres.

Incorporados & matéria narrada, constituindo-se mesmo como um efeito de
linguagem, estfo alguns procedimentos que transformam a linguagem de Mazzaropi em
algo de original, expressos numa unidade comunicativa que mostra um todo organico.

Um desses procedimentos estd na incorporacdo da resisténcia, reservada para o
lugar do mais fraco, aqui o ocupado. O caipira de Mazzaropi € um caipira que vai mostrar-
se resistente ao futuro, ao novo, ao nfo consagrado como valor auténtico da cultura
brasileira. Esse aspecto de resisténcia ja € encontrado no interior mesmo da propria cultura
caipira. A nega¢do do trabalho, aliada a uma forma cultural de frui¢fo do tempo, o proprio
tempo da cultura, caracterizado como possuidor de um ritmo interno desacelerado, e, ainda,
o tipo de economia, primitiva, andmica e ndo capitalista, vio opor resisténcia aos valores
impostos pelos padrdes culturais dos ocupantes.

No filme Jeca Taru, Mazzaropi apresenta todos os caipiras, & exce¢do do proprio
Jeca e do vilfo, Vaca Brava, vinculados ao trabalho. Somente o Jeca nega o trabalho, mas,
quando nega o trabalho, o Jeca, na verdade, esta negando a ordem social e os mecanismos
histéricos injustos da expropriagiio do trabalho dos caipiras pela classe ocupante. Essa
resisténcia, entdo, funciona como explicitacio de uma tensfo, como denuncia disso, como
recurso a um seu “direito a preguiga.”

Outro procedimento, de carater orgénico na constituicio da obra de Mazzaropi, € a
incorporacdo da malandragem também como forma de resisténcia. A construcio do Jeca

Tatu de Mazzaropi vai dar-se em linha completamente oposta & criag8o da mesma figura

127



por Monteiro Lobato. O Jeca de Mazzaropi filia-se a uma “tradicio da malandragem”,
dentro da “dialética da malandragem” proposta por Antonio Candido como caracterizagio
das Memorias de um sargento de milicias” de Manuel Antonio de Almeida '

Roberto Schwarz arrola os antecessores malandros de Leonardo-Pataca,
identificando uma “linha da malandragem”, que “vem da Colénia e se manifesta na figura
folclérica de Pedro Malazarte, em Gregdrio de Matos, no humorismo popular, na
imprensa coémica e satirica da Regéncia, num veio de nossa literatura culta do século
XIx.” *% A uma tradicio da malandragem presente na cultura brasileira véo comparecer o
Leonardo-Pataca, herdi das Memdrias de um sargento de milicias, de Manuel Antonio de
Almeida, o Macunaima, do livro hombénimo de Mario de Andrade, o Serafim Ponte-
Grande, do também homdnimo livro de Oswald de Andrade, o Amigo da Onga, da colegiio
de charges de Péricles Maranh3o, o proprio Jeca Tatu do filme homénimo de Mazzaropi
(com diregio de Milton Amaral, produgio da PAM Filmes), além de outros malandros

surgidos posteriormente, quer no cinema, quer na dramaturgia e nos humoristicos

televisivos etc.'!’

Antonio Candido, em seu estudo, vai atentar para a forma do livro de Manuel
Antonio de Almeida ¢ vai, a partir da analise da organizagfo do entrecho, mostrar o quanto
a obra faz lembrar um aspecto geral da sociedade brasileira. Ele, entfo, vai propor que a

personagem central do romance seja visto como malandro. Para Roberto Schwarz, esse
malandro seria

“uma figura historicamente original, que sintetiza: a) uma dimensdo folclorica e

pré-moderna — o trickster; b) um clima c¢émico datado — a produgdo satirica do

1% O texto de Antonio Candido utilizado aqui é o que se encontra na edigio critica do romance feita por
Cecilia de Lara, 1978.

”: SCHWARZ, Roberto. Que horas sdo? Sio Paulo: Companhia das Letras, 1987. p.130.
17 Mazzaropi também levou a cabo a personagem Pedro Malazartes, no filme seguinte ao Jeca Taty, o As
aventuras de Pedro Malasartes, de 1960, com diregio dele mesmo, produgiio da PAM Filmes.
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periodo regencial; e c) uma intui¢do profunda do movimento da sociedade

oy & 4
brasileira.” '

Esse movimento da sociedade brasileira estaria fundado num movimento
percorrido, no caso das personagens das Memodrias de um sargento de milicias, entre as
esferas da ordem ¢ da desordem.

A instauragio de uma dialética da ordem e da desordem leva a localizar, na ordem,
o assinalamento do lugar do ocupante, numa dindmica profunda em que s¢ move a
sociedade brasileira. O lugar da desordem pode ser localizado, historicamente, na esfera
dos ocupados, e esse lugar ¢ assinalado negativamente, como lugar fixo inclusive, sem a
consulta processual da construgio desse lugar, 0 que entra como algo oriundo da sina, de
acordo com a Otica do ocupante ao olhar o ocupado. Seria, dessa forma, uma coisa dada,
inelutavel.

A saida que se apresenta entfio, no seu cardter de sintese, de avanco, de superagéo,
no seu cardter especificamente dialético, seria a malandragem, \nica possibilidade para
uma ruptura com a fixidez dos lugares sociais, momento de instauragio de um movimento
interno a sociedade brasileira.

A esfera da desordem  acolhe também a idéia de um “unmiverso sem
culpabilidade.”” A culpabilidade seria oriunda da “presenga constritora da lei, religiosa
e civil”, que plasma “os grupos e os individuos, delimitando os comportamentos gragas a
Jfor¢a punitiva do castigo exterior e do sentimento interior de pecado. Dal uma sociedade

moral, 71*?

Antonio Candido, ao particularizar a circunstancia brasileira, diz que, aqui,

18 SCHWARZ, Roberto. Que horas sdo? p. 131. O grifo é do autor,
1'% ¥issa idéia aparece amplamente desenvolvida no artigo de Antonio Candido .Opus cit. p. 337.
120 A sociedade moral aludida no texto de Antonio Candido ¢ a americana, decalcada do livro 4 lerra

escarlate, de Nathaniel Hawthorne, que serve 4 apresentacfio, por oposi¢o 4 sociedade brasileira, do universo
sem culpabilidade. Opus cit.p.340.
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“nunca os grupos ou os individuos encontraram efetivamente tais formas; nunca
tiveram a obsessdo da ordem sendio como principio abstrato, nem da liberdade
sendo como capricho. As formas esponténeas de sociabilidade atuaram com maior
desafogo e por isso abrandaram os choques entre a norma e a conduta, fornando

" . ca o nlll
menos dramdticos os conflitos de consciéncia.”

Um momento do filme em que a efetividade da lei sofre uma burla, e a burla €, aqui,
a0 mesmo tempo, resisténcia e malandragem, € o que se desenrola na delegacia, quando da
soltura do Jeca. Nesse momento, vemos o nfo alcance da lei, uma tolerincia e subseqiiente
aplicagdo de um recurso proprio de justica. Apiedado de JerOnima e das criangas, o
delegado resolve soltar 0 Jeca e este discute com o delegado, apontando a injustica que
havia sofrido, em decorréncia da demincia de Giovani, provocada pela artimanha de Vaca

Brava, que roubara as galinhas e incriminara o Jeca. A cena € a seguinte:

“ — Eu ndo quero gritos aqui ndo!
- Ta bom! Aqui eu ndo grito, mas deixa eu sair 1d pra fora! Sair la pra fora, eu

quero pegar a minha pica-pau, eu quero fazer uma peneira da barriga do italiano!”

Uma possivel idéia de ordem parece estar subjacente aos valores do Jeca Tatu de
Mazzaropi, quando ele se coloca como guardifio dos valores auténticos e condena os da
esfera do ocupante, mas nio € isso o que verdadeiramente ocorre. O Jeca de Mazzaropi, na
verdade, vai ser um usudrio sorrateiro da idéia de um “umiverso sem culpabilidade”. A
instdncia em que ele vai se utilizar dessa circunstincia de um mundo sem culpa vai ser
também a instdncia em que ele constrdi seu recurso de malandragem: essa instincia € a do
discurso. O jogo discursivo estabelecido pelo Jeca é constitutivo de sua malandragem. B
através dele que o Jeca prepara as armadithas em que seus interlocutores filmicos cairfo, e,

com isso, ele joga um laco que prendera também o interlocutor extra-filmico. Esse jogo

12t fdem p. 340.
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discursivo estd montado na desconstrugio da fala do outro, promovida pelo riso. O riso
desconstrdi a fala do outro e abre uma brecha para que entre no lugar a fala do caipira, uma
voz que sai do siléncio e vem expressar o discurso do ocupado.

Um dos procedimentos adotados por Mazzaropi, no filme Jeca Tatu, € a assungdo,
por parte do Jeca, em situacdes de enfrentamento, de um certo distanciamento, de uma certa
frieza, a partir da qual ele pode emitir opinides e veredictos. Aproveitando-se do fato de
que somente ele mudou de tom, ele provoca um retardamento de reagdo em seu
interlocutor, uma vez que este se encontra ainda envoltoc pela emogdio. Essa
“insensibilidade” se faz acompanhar do riso, porque, segundo Henri Bergson, “a

indiferenca” é o “ambiente natural” do riso. Bergson ainda diz que "o maior inimigo do

riso é a emogdo” '?

O recurso a Ultima palavra é 0 exemplo mais bem acabado de que o Jeca faz uso.
Um dos momentos em que podemos perceber isso é aquele em que o Jeca estd sendo solto
da prisfo. O delegado, imbuido de sua autoridade que j& havia sido amolecida pela
malandragem de Jer6nima (“Ele faz mais farta Id em casa para mim do que aqui, pro
senhor.”}, encontra-se duplamente na esfera da emocfio: a que emana do seu poder e que
pode provocar efeito na vida das pessoas e a conseqiiéncia disso, o atendimento ao apelo-
seduciio de Jerbnima. Entdo, no momento da soltura, com o delegado envolto nessas

emogdes, ocorre o seguinte didlogo, com recurso & tiltima palavra, sem consegiiente reagéo,
quE Provoca O riso:

“— 176 sorto?
— T4.. Vd com Deus ¢ tenha vergonhal

— () senhor tambeém, doutor! »123

Alguns outros recursos, além do descrito, podem ser encontrados em outro

momento do filme. A cena do palanque eleitoral é o momento do filme em que o Jeca

12 BERGSON, Henri. O riso: ensaio sobre a significacio do comice. Rio de janeiro: Zahar, 1983, p. 12.
12 AMARAL Milton. Jeca Tatu. Sao Paulo: Pam Filmes, 1959.



recorta, a todo momento, a fala do outro, “desconstruindo™ e “redirecionando” o discurso
do candidato a deputado, Dr. Felisberto. Além do mecanismo de malandragem que se
utiliza, na instdncia do discurso, do recurso ao riso, a mecanicidade do corpo, a UGltima
palavra, o que torna frouxo o teor da fala anterior, temos, nessa cena, algo de muito mais
complexo. Um cardter politico, ¢ até certo ponto revoluciondrio, se instala repentinamente
no texto filmico. H4 duas coisas imbricadas no jogo discursivo estabelecido pelos
interlocutores centrais, Jeca e Felisberto: Jeca possui, nesse momento, uma consciéncia
tremenda dos processos politico e social, além de imprimir muita agudeza a questdo
econdmica, e Felisberto trai-se por trabalhar seu discurso a partir de pressuposigdes
retiradas da tradigfio politica brasileira, o jogo eleitoreiro das promessas.

A pretensio de interlocugfio de Felisberto ¢ com a massa: ele fala para o povo que
veio vé-lo no palanque. Mas Felisherto sofre a concorréncia do Jeca também no palanque.
Jeca funciona como uma sombra, uma segunda voz, uma voz corretiva e redirecionadora, e
se aproveita malandramente disso, pois, no jogo politico ali instalado, ele € pega-chave, é o
convidado que vai atrair mais votos para o candidato. Felisberto nfio pode deixar de
considera-lo, mas nfio havia previsto as intervencdes de Jeca e tem de, a todo momento,
rever o que falou, construindo novas solugfes a partir da surpresa instaurada pelo recorte de
sua fala. O seu discurso previamente elaborado, pronto e vazio, generalizante ¢
generalizador, feito de palavras de ordem para encher o ouvido da massa de gente que nfio
pode retrucar, pois nunca lhe é dada a voz, esta calcado nesse silenciamento prévio, nesse
didlogo de voz tnica, e nas pressuposigdes todas da massa inculta e manipulavel que
sempre caracterizou os discursos politicos brasileiros voitados para a grande maioria. O
Jeca, no palanque, institui o poder de troca do voto. E com isso que Felisberto tem de se
relacionar e, no entanto, nfo viera preparado para tal. A rigidez da concepgdo de Felisberto
sobre o eleitorado, os pressupostos fossilizados, tornam-se risiveis 4 medida que o Jeca

desautomatiza ndc sO o jogo discursivo de Felisberto como um certo jogo politico da
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tradicio. Com fazer isso, o Jeca localiza o risivel no outro, naquele que permanece rigido,
néio maleavel. '
A cena do discurso de Felisberto no palanque ocorre com a presenga de uma massa

de figurantes, com cartazes alusivos ao candidato. Felisberto inicia sua fala:

“_ E preciso que alguém na Cdmara defenda os interesses do homem agricola,

13

muito condignamente aqui representado pelo amigo Jeca.’

Ao que o Jeca responde: “Muito obrigado! Deus lhe pague!”. Nesse momento,
Jeca, efusivamente, bate com tanta forga nas costas de Felisberto que este se desequilibra e
bate no palanque, aparando o golpe recebido. Acontece, entdo, o efeito do cOmico
provocado pelo corpo em seu estado de rigidez, por causa dessa ndo elasticidade do corpo
vivo que nio foi requerida por Felisberto. Apés o povo ter gritado em coro “Viva o Jeca

Tatu!”, Felisberto continua:

“ — Homem como esse é que eu proponho ajudar, dando as condi¢des necessdrias
ao desenvolvimento do seu trabalho. Mas essas condi¢bes também estdo na
dependéncia de vocé, meu povo, levando-me & Cdmara! Eu prometo...”

~ Olha, prometé s6 ndo resorve. Precisa coisd, hem?

— Bonito! Nada de promessas imiteis! O Jeca precisa de terra e eu darei cem
alqueires de terra!

~ Olha, eu nio quero tudo isso nédo! E véio. Eu quero uns vinte por trinta sé!

— Mas eu darei cem alqueires! E este povo que estd aqui estard de prova e saberd
dar o apoio incondicional, integral, em reconhecimento...

- éia, mas eu quero antes da eleicdo, hem?

— Perfeitamente!

—Ja ganhou! Ja ganhou! ( Fala do povo)

' O *“vicio comico” é também “precisamente uma espécie de automatismo” que “nos faz rir”. In
BERGSON, Henri. O riso: ensaio sobre a significagéio do cémico. p. 17,
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- Darei terra e enxada para vocé, Jeca!

-~ Q qué?

— Enxada para vocé trabalhar.

— 86 se for motorizada!

_ Nao! Nao! (Felisberto profere essa fala meio perdido, contrafeito, surpreso.)
_ Ndo! Entdo, doutor, o senhor... é melhor mandar uns trator aqui para nois.
— Perfeitamente! Trator, para o pleno aproveitamento das riquezas da terra.

— Jé ganhou! Jd ganhou!

Qutra cena em que a malandragem do Jeca marca o seu discurso pode ser
identificada como aquela em que ele contracena com Vaca Brava e Jerdnima. Vaca Brava,
vilio e falastriio, estd contando proeza sobre uma viagem & Argentina. Ou a desconfiar ou a
tentar tornar menos importante a narrativa de Vaca Brava, Jeca, ironicamente, vai construir
uma mentira, similar 3 que ele entende que Vaca Brava estd contando. A anuéncia de
Jerénima ¢ importante para esse jogo construido por Jeca. O procedimento usado nessa
cena por Jeca € uma espécie de autorizagdio de seqiiestro de seu discurso. Ele, ao montar tal
jogo, deixa & mostra a mentira da fala do outro, deixando-se levar emprestado por uma
mentira também. O texto seqilestrador, aqui, € o discurso do ocupante, de que Vaca Brava ¢
portador. 125 Mas o Jeca nfio perde o pulso da situacfio, nfio permanece no seqliestro do

discurso, gquando ele revela ter consciéncia sobre o proprio recurso de que se utiliza. O teor

da cena é esse:

“ — Tem uma viagem que ¢ extraordindria. Uma viagem de trem. O frem passa tdo
apertadinho dentro do tunel que parece que vai raspandp. Parece que vai bater nas
paredes...

~ Ja comecou a mentir... Nois também, ndo? Quando ndis casemo, que nois

fizemo aguela viagem de nupia. Cé lembra?

125 As categorizagbes aludidas de “texto sequestrado™ ¢ de “fexio seqilestrador” sio tomadas ao livro de
Donaldo Schiiler, Teoria do romance, SCHULER, Donaldo. Teoria do romance. p.12-13.
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— Lembro sim!
— Nois peguemo aquele trem da Rede Sur-Mineira. Quando chegou ali no tune, né?
En! tune apertado! Cé viu? O trem cavocé, cavocd, cavoco. Desanimd e vorté e deu

- a - r 2}
a vorta por cima do morro. Se € pra menti, vamo menti de uma vez, né?

Essa autorizacdo do seqiiestro de seu discurso, garantida a identidade do lugar de
fala, através da consciéncia de utilizagio do recurso, acaba por constituir-s¢ em recurso
malandro, pois isso ajuda na desconstrucfio da fala do outro, revela o procedimento do
ouiro, torna explicitas as regras do jogo.

O final do filme apresenta uma situagfo incdmoda. O Jeca fica rico ¢ assume o lugar
de coronel. H4 um comprometimento ideologico extremamente perigoso, uma vez que o
Jeca migra para a esfera dos ocupantes, assumindo de vez o lugar do outro, repetindo seu
mesmo modelo de atuacdio, agora autorizado no 6cio pelo seu lugar de classe. O final feliz
afasta um certo tom parddico que pdde ser antevisto no filme. Esse tom parédico aconteceu
sempre que houve, na representacdio fllmica de parte da sociedade brasileira, o
desmascaramento do falso funcionamento da mesma, prenunciado na exploragio do
trabalho {(este € o caso de Giovani e seus empregados), no discurso do candidato a deputado
(Felisberto), na desconstrucgiio da autoridade do poder instituido (delegado) e, mesmo, na
representacio das figuras mais simples da sociedade brasileira como grotescas (Jeca,
Baratinha, Jeronima etc.); a parodia a que se propusera o filme era a da mostra profunda, na
instancia do cotidiano das personagens, de que o texto do progresso ¢ do avanco do pais
ainda ndo estavam instalados na vida das pessoas.

Tendo descambado o tom parddico com o final feliz, com a passagem do Jeca,
definitivamente, para a esfera dos ocupantes, resta considerar o significado disto. O fato de
o Jeca ter se tornado um coronel repete uma faceta do malandro, que, no meio caipira, pode
ser ainda melhor denominada como a esperteza. Em ultima instdncia, o esperto caipira € o
malandro. Essa esperteza &s vezes se transforma naquilo que muitos caipiras chamam de
“meio-de-vida”. O “meio-de-vida” ¢ também um recurso malandro que se pode

referenciar como “estratégia de sobrevivéncia”. A recorréncia a iais mecanismos é
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decorréncia da falta, da caréncia, do descaso e, mesmo, da politica em si. Podemos assistir a
essa recorréneia ao “meio-de-vida” nas ocasides eleitorais em que bd a troca do voto por
verdadeiras ninharias, por coisas minimas. Em muitos casos desses, a fidelidade do votante
ao politico nfio ¢ garantida e o votante chega mesmo a “vender” o seu voto a mais de um
politico, para, assim, garantir maior namero de beneficios para a sua vida de parcos
recursos materiais. H4 uma dupla vantagem, sustentada por tal pratica: esperto se acha o
explorador/politico que da uma ninharia e esperto se acha aquele que consegue um recurso
material conseguido sem o trabalho. A isso pode ser chamada a “estratégia de
sobrevivéncia”, que se realiza também por ocasifio de festas para santos, normalmente nfo
envolvendo o santo padroeiro. Estas festas, as vezes extemporineas, tém a funcdo de
arrecadacfio de dinheiro que serd embolsado, parcialmente ou no, pelo festeiro. Por tras
disso, ha ainda a fuga ao trabalho pesado e a consecugio de recursos, o que faz o praticante
achar-se esperto.

A utilizagio desse ultimo recurso no filme de Mazzaropi talvez dé alento,
temporario ¢ maniqueista, 4 sua platéia. E uma espécie de realizacio do discurso do desejo,
compensacdo das faltas e privagdes. Nisto, esse discurso do desejo cumpre também o papel
do conto de fadas: a resolucfio das dificuldades.

E, entretanto, recurso superficial, saida facil, porque nfio propSe uma mudanca de
valores calcada no poder de transformacdo das agGes politicas que se constréem através da

consciéncia, através das mudangas estruturais que, assim, podem ser processadas.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

O tratamento da cultura caipira, nesta dissertagfio, possibilitou-me, mais que o
revisitar memoérias, um perscrutar a sorrateira ordem em que se constréem os preconceitos.
A pesquisa e a analise historica, aos poucos, foram clareando tracos da identidade cultural
caipira €, nesse percurso, o encontro de um saber especifico, original e diferente leva-me a
certeza de ser premente a necessidade de uma pesquisa, busca e preservagdo dessa cultura.
Entfio, volta 4 tona a idéia de resisiéncia, um dos tragos da cultura caipira.

Uma dificuldade apresentada pelo tema foi a quase completa auséncia de material
para pesquisa sobre a obra de Mazzaropi. Salvo o artigo de Paulo Emilio Salles Gomes,
curto, incisivo, mas ainda devedor, ndo sdo encontrados senfio comentarios superficiais e de
ocasifio sobre a obra de Mazzaropi, A precariedade do material jornalistico levou-me ao
desprezo dele como apoio de pesquisa, uma vez que, nele, a prevaléncia da opinifio pessoal
dos redatores, os fortes apelos sensacionalistas, o todo eivado ora de preconceitos, ora de
elogios faceis, nfo ajudariam a compor o tipo de analise proposta.

Ja a dificuldade em trabalhar criticamente com a obra de Monteiro Lobato ¢ ainda
maior, uma vez que o peso do consagrado € muito grande ¢ aprisionador. Se a auséncia de
critica sobre Mazzaropi deixa ao pesquisador uma liberdade para fundar os proprios
caminhos, o tratamento da obra de Monteiro Lobato vai ser sempre um dizer dentro do ja
dito. E esse ja dito estd eivado de pressupostos, de valores bem aceitos, do perddo do
tempo, da autorizagfo histérica que a vida e obra de Lobato compuseram.

Monteiro Lobato tem o beneficio de sua obra e de sua vida piblica. O homem
empreendedor, a figura intensa e apaixonada, o combativo e nacionalista Lobato tem
sempre a admiracéo e a justificacdo historica. O escritor Lobato, por sua vez, serd sempre
lembrado pela criagdio de sua obra infantil, imagimativa e simbolica, t8o do agrado das
criancas ¢ dos adultos. As contradi¢des, os equivocos, os preconceitos foram relegados ao
tempo ¢ a consagragéo de Lobato como nosso maior escritor de literatura infantil imobiliza

o critico. O policiamento ideologico sofrido por Lobato confere, também, uma aura de
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respeitabilidade. Permanecem, entretanto, dois pontos cegos, ainda, sobre Lobato: um, o do
lugar ocupado por Lobato, quando estudado o contexto do Modernismo e de seu periodo
precedente; outro, o de Lobato como critico de arte e suas querelas com 0O grupo
modernista. Entretanto, ja tém sido jogadas Iuzes sobre essas questoes.

Essa dissertagiio tocou, talvez de maneira dura, num ponto da obra de Lobato pouco
valorizado pela critica. O Lobato capaz de criar e reproduzir uma representaco da cultura,
como & o caso do Jeca Tatu, vem sempre perdoado por tudo aquilo que o proprio Lobato
significa. Entretanto, fazia-se necessario que a génese dessa representagio do caipira fosse
investigada e que fossem pontuadas as significagdes dessa representacfio. A isso me
dediquei e creio ter conseguido levar a cabo tal projeto.

No contexto de producio de imagens, literarias ou no, sobre o ser da cultura caipira
a outra ponta da representagfio do caipira recai sobre Mazzaropi. O completo desprezo por
sua obra, por parte da critica, estd ancorado em preconceitos. A caréncia de recursos
artisticos, as deficiéncias de produgdio, o apelo popular nos filmes de Mazzaropi talvez
afastern uma critica que queira deter-se sobre uma representagfio ligada a um discurso
methor elaborado, mais critico, carregado de camadas de significagio, bem posicionado na
reflexdo sobre dados da cultura brasileira. Se, por ventura, essa critica nfio viu essas coisas
em Mazzaropi, uma vez que, € fato, nfio ha trabalhos criticos sobre Mazzaropi, € que esteve
sempre preocupada com as manifestacdes altaneiras da cultura brasileira. Uma dessas
manifestactes, cujo periodo de producdo coincide com o de Mazzaropi, € o Cinema Novo,
que, além de um certo reconhecimento internacional, teve a atencfo da critica voltada sobre
si. Isso talvez tenha contribuido para jogar sombra is manifestagGes artisticas pressupostas
como menores. Entretanto, no caso de Mazzaropi, fazia-se necessaria uma abordagem mais
acurada de sua obra, uma vez que a permanéncia dela como produto consumivel, apesar de
suas contradicBes, sinalizava e sinaliza wm reconhecimento por parte do piblico, uma
identificagiio mais ampla ¢ funda do que o meramente passageiro, uma resisténcia desse
produto cultural semelthante 4 resisténcia da propria cultura caipira.

O clareamento das posigdes de Lobato e de Mazzaropi, pretendido nesta dissertagfio,
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promove a inscrigio dos corpora estudados numa outra dimensfio critica. A andlise das
instancias de produgfio e fruicBo dessas representacdes ultrapassa a superficial e acalorada
marcagio de posicio dos lugares sociais de quem produz ou de quem frui desse produto
para estabelecer um estudo mais aprofundado desse braco da cultura brasileira, que € a
cultura caipira.

A partir do que foi discutido nos capitulos precedentes, fica a instigante ampliacio
de possibilidades de pesquisa. Dentre essas possibilidades, seria til e honesto estudar,
considerando a dinamicidade da cultura viva, que rumos parecem tomar, hoje, essa cultura.
Quais transformagbes sofre, quais suas resisténcias, quais incorporagbes admite? Em face
das diversas tecnologias, como a cultura caipira se comporta? Para ficar num s6 exemplo,
como o caipira, cotidianamente, aceita e consome os produtos, comerciais e culturais,
veiculados pela televisfio? Nesse trinsito de culturas, de mio unica, como permanecem € se
alteram os valores da cultura caipira?

A partir também da dinamicidade da vida, o estar em contato com o outro levaria o
caipira a que consideragdes? Para o caipira, quem seria o seu outro? O seu outro seria o
morador da cidade? O outro que se traveste de country? O outro dos rodeios? O outro (rico)
da musica sertaneja? Os outros brasileiros? A ciéncia seria o seu outro? O poder,
principalmente aquele que bate em sua porta em ocasibes eleitorais? E como ele se v€ em
relacéio a esse outro?

E possivel falar num “new-caipira’? Nos “agro-boys™? O “caipira que deu certo” ¢
o qué?

O caipira, reduzido a seus espacos habituais, €, hoje, grupo minoritario.
Considerando-se a permanéneia de tracos culturais, qual seria a extensio dessa cultura que
se derrama nas grandes cidades? E os caipiras-urbanos? Como se configura esse braco
dessa cultura? Seria entdo minoritdria essa cultura? O que € minoritario em termos de
cultura?

Podem ser estabelecidas relagdes de constituicdo, de identificagio, de interpenetra-
¢do de culturas na confluéncia de pessoas oriundas de outros bragos da cultura brasileira,

como o que acontece no interior do MST (Movimento dos Sem-terra), dos Sem-teto? E os
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caipiras presos aos bolsbes de miséria das grandes cidades ou & mobilidade sazonal,
também da pobreza, que envolve os boias-frias?

Ainda outras questdes: qual o imagindrio do homem caipira dele mesmo? O que ele
tem de si? O que pensa de si? Como se representa ou como tem sido representado
ultimamente?

Todas essas possibilidades de investigacio aparecem tentadoras. S3o tantos
desdobramentos, tantas hipoteses, tantas respostas e duvidas antevistas. Entio, vale aqui
retomar a epigrafe de Alfredo Bosi, assumida como um valor desse trabatho, que diz ser
tarefa prioritaria das ciéncias humanas no Brasil o tratar, tomar, apreender e aprender o que
somos, 0 que podemos fazer e o que nos estamos tornando agora.

Em tudo isso eu creio. Agora!
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ANEXOS



Anexo 1 — Ficha técnica do filme Jeca Tatu

O filme Jeca Tatu tem o seguinte elenco e ficha técnica:
Elenco:
Mazzaropi, Geny Prado, Roberto Duval, Nicolau Guzzardi (Totd), Nena Viana, Marlene
Franca, Francisco de Souza, Miriam Rony, Marlene Rocha, Pirolito, Marthus Mathias,
Hamilton Saraiva, José Soares, Hernani Almeida, Homero Souza Campos, Eliana Wardi,
Marilli, Galampito, Augusto Cézar Riberro, Argeu Ferrari e as criangas: Claudio Barboza,
Humberto Barboza ¢ Newton Jaime S. Amadei.

Ficha técnica:
Argumento: A. Mazzaropi
Roteiro técnico: Milton Amaral
Magquilagem: Maury Viveiros
Continuidade: Jos¢ Soares
Fotografo de cena: José Amaral
Edigdo: Mauro Alice
Som: Eng. Emest Hack

Constantino Varnowsky
Equipamento e mixagem: Cia. Cinematografica Vera Cruz
Camera: George Pfister
Foquista: Marcial Alfonso
Assistente: Hector Femenia
Laboratdrio: Rex Filmes
Diregéio musical: Hector Lagna Fietia
Diretor de produggio: Felix Aidar
Diretor de fotografia: Rodolfo Icsey
Dire¢io: Milton Amaral
Producio: Pam Fiimes



Cantam:
Lana Bittencourt: AVE MARIA (samba-cangéio)
Vicente Paiva/J. Redondo
Gravado em disco COLUMBIA
Tony Campelo/Cely Campelo : TEMPO PARA AMAR (rock)
Fred Jorge/Mario Genari Filho
Agnaldo Rayol: ESTRADA DO SOL (samba-cangfio)
Antdnio Jobim/Dolores Duran
Gravado em disco COPACABANA
Mazzaropi: FOGO NO RANCHO
Elpideo dos Santos/Anacleto Rosa
PRA MIM O AZAR E FESTA
Jodo Izidoro Pereira/Ado Benatti

Retrancas:

“Esta historia é baseada no conto “Jeca Tatuzinho”, cujos direitos autorais foram cedidos

graciosamente pelo “INSTITUTO MEDICAMENTA FONTOURA SA”. Expresso aqui, meu

agradecimento. "(sic) MAZZAROPI

“Este filme foi realizado em Pindamonhangaba nas fazendas “SAPUCAIA” e

“CORUPUTUBA” gentilmente cedidas pelo meu grande amigo Dr. Cicero da Silva

Prado. Pela sua valiosa colaboragdo e a de seus dignos auxiliares meu muito obrigado.”

(sic) MAZZAROPI



Anexo 2 — Listagem cronolégica dos filmes de Améicio Mazzaropi
Titulo — diretor — ano de produgdo — local de produgdo — produtora

1) Sai da frente — Abilio Pereira de Almeida — 1951 — Séo Bernardo do Campo ~ Cia.
Cinematografica Vera Cruz

2) Nadando em dinheiro — Abilio Pereira de Almeida e Carlos Thiré ~ 1952 — Séo
Bernardo do Campo — Cia. Cinematografica Vera Cruz

3) Candinho — Abilio Pereira de Almeida — 1953 — Sdo Bernardo do Campo -~ Cia.
Cinematografica Vera Cruz

4) A carrocinha — Agostinho Martins Pereira — 1955 ~ Mairipord — Fama Filmes e
ProdugGes Jaime Prades

5) Gato de madame — Agostinho Martins Pereira — 1956 — Sdo Bernardo do Campo —
Brasil Filmes

6) O fuzileiro do amor — Eurides Ramos — 1956 — Rio de Janeiro — Cinedistri Filmes Ltda
(SP) e Cinelindia Filmes (RJ)

7) O noivo da Girafa — Victor Lima - 1956 — Rio de Janeiro — Cinedistri Filmes Ltda (SP)
e Cineldndia Filmes (RJ)

8) Chico Fumaca — Victor Lima — 1958 — Rio de Janeiro — Cinedistri Filmes Ltda (SP) e
Cineldndia Filmes (RJ)

9) Chofer de praca — Milton Amaral — 1958 — Sdo Bernardo do Campo — P. A. M. Filmes
(Produgbes Amacic Mazzaropi Filmes)

10} Jeca Tatu — Milton Amaral — 1958 — S&o Bernardo do Campo — P. A. M. Filmes

11) As aventuras de Pedro Malazartes — Amécio Mazzaropi — 1960 — S3o Bernardo do
Campo — P. A. M. Filmes

12) Zé do Periquito ~ Améacio Mazzaropi e Ismar Porto — 1960 — S3o Bernardo do Campo -
P. A M. Filmes

13) Tristeza do Jeca — Amécio Mazzaropi — 1961 - Sio Bernardo do Campo — P. AL M.
Filmes

14) O vendedor de lingllica — 1961 — Glauco Mirko Larelli — S3c Bernardo do Campo e
Taubaté — P. A. M. Filmes
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15) Casinha pequenina — 1962 — Glauco Mirko Larelli — Taubaté — P. A. M. Filmes

16) O lamparina — 1963 ~ Glauco Mirko Larelli - Taubaté — P. A. M. Filmes

17)Meu Japdo brasileiro — 1964 — Glauco Mirko Larelli — Taubaté ~ P. A. M. Filmes

18) O puritano da Rua Augusta — 1965 — Amécio Mazzaropi — Taubaté — P. A. M. Filmes

19) O corinthiano ~ 1966 — Milton Amaral — Taubaté — P. A. M. Filmes

20) Jeca e a freira — 1967 — Amacio Mazzaropi — Taubaté - P. A. M. Filmes

21)No paraiso das solteironas — 1968 — Amécio Mazzaropi — Taubaté - P. A. M. Filmes

22) Uma pistola para Djeca — 1969 —~ Ary Fernandes — Taubaté — P. A. M. Filmes

23)Betdo Ronca Ferro — 1970 — Amacio Mazzaropi, Geraldo Afonso de Miranda e Pio
Zamuner — Taubaté — P. A. M. Filmes

24) O grande xerife — 1971 — Pio Zamuner — Taubaté — P. A. M. Filmes

25)Um caipira em Bariloche — 1971/72 — Amécio Mazzaropi ¢ Pio Zamuner — Taubat¢ —
P. A. M. Filmes

26) Portugal, minha saudade — 1973 — Amécio Mazzaropi ¢ Pio Zamuner — Taubaté —
P. A. M. Filmes

27)0 Jeca macumbeiro — 1974 — Amacio Mazzaropi e Pio Zamuner — Taubaté —
P. A. M. Filmes

28)Jeca contra o capeta — 1975 — Amécio Mazzaropi e Pio Zamuner — Taubaté —
P. A. M. Filmes

29) Jecdio... um fofoqueiro no céu — 1977 - Amacio Mazzaropi e Pio Zamuner — Taubaté —
P. A. M. Filmes

30)Jeca e seu filho preto — 1977 — Pio Zamuner e Berilo Faccio - Taubaté -
P. A. M. Filmes

31) A banda das velbas virgens — 1978 - Amicio Mazzaropi ¢ Pio Zamuner — Taubaté —~
P. A. M. Filmes

32)O jeca ¢ a agua milagrosa — 1979 - Amécio Mazzaropi ¢ Pio Zamuner — Taubaté —
P. A. M. Filmes





