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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo identificar a concepcdo de educacdo presente no filme
Tristeza do Jeca, assim como sua relevancia para a Historia da Educacdo no Brasil. O recorte
temporal da pesquisa ancora-se no periodo de 1950 a 1961, periodo que vai da primeira
aparicdo do personagem Jeca nas telas até o langcamento do filme em questdo. A relevancia do
estudo estd pautada na reflexdo dos elementos satiros existentes nessa obra como recurso
propagador de fatores decisivos para processo de constru¢do de um periodo da histéria do
Brasil. Para tanto, a problematizacdo parte das seguintes questdes: O que € cinema? Que
contexto politico-econémico e sociocultural brasileiro é apresentado nessa obra? Como essa
pelicula contribui para a compreensdo da cultura educacional brasileira nas décadas de 1950 e
19607 Qual é o conceito de educacdo que a permeia? Como é configurado o conflito entre as
praticas culturais urbanas e as rurais no periodo delimitado? Trata-se, dessa forma, de uma
pesquisa qualitativa, de cunho documental, pautada na consulta e anélise do filme Tristeza do
Jeca. O trabalho esta organizado em trés capitulos. Inicialmente, situamos a contribuicdo do
filme Tristeza do Jeca para a Historia da Educacdo, especificamente, a educacdo que ocorre
independente das instituicdes formais de ensino. Em seguida, contextualizaram-se 0s
condicionantes historicos, politicos, econdmicos, sociais e culturais do Brasil nas décadas de
1950 e 1960, tracando um paralelo entre esse periodo historico e o Jeca, personagem central
desse filme. Além disso, discutimos o pensamento de Paulo Freire, com o intuito de defender
a concepcao de que nosso objeto é instrumento de educacdo popular. Ainda nessa parte
analisamos a legislacdo educacional e os aspectos quantitativos e qualitativos da educacgéo
brasileira no recorte temporal delimitado por nds. As questdes relacionadas a analise do filme
Tristeza do Jeca, as categorias freireanas e a educacdo popular na perspectiva dessa obra,
foram desenvolvidas na dltima secdo . Como resultado, constatou-se que o filme Tristeza do
Jeca é um mecanismo de educacdo popular, pois divulga praticas de formacdo politica e
sociocultural ao seu publico, com o desenvolvimento da consciéncia critico-reflexiva. Ao
exibir o contexto socioeconémico de desenvolvimento das préaticas capitalistas e das injusticas
sociais que compunham a sociedade brasileira nas décadas ja delimitadas, expde uma base
politica que estimula o didlogo em detrimento do siléncio a que grande parte do povo
brasileiro estava submetido, salientando que a liberdade é uma conquista e que homens e
mulheres, que sdo capazes de resistir e defender seus valores e ideais.

Palavras-chave: Histéria da Educacdo. Cinema. Educacdo Popular. Tristeza do Jeca.



ABSTRACT

This research aims to identify the conception of education in the movie “Tristeza do Jeca”, as
well as its relevance to the history of education in Brazil. The time frame of the research is
anchored in the period 1950-1961, a period that goes from the character's first appearance on
screen Jeca until the release of the film in question . The relevance of the study is guided by
the reflection of existing elements in this work as satyrs propagator feature key factors for
building a period of Brazil's history process. To do so , the problematic part of the following
questions : What is Cinema ? Is the Brazilian (political economic, social and cultural) context
presented in this work? How does this film contributes to the understanding of the Brazilian
educational culture in the 1950s and 1960s? What is the concept of education that permeates?
How is represented the conflict between urban and rural cultural practices within the defined
period? It is, thus, a qualitative research, documentary stamp, based on the query and analysis
filmography Mazzaropi. The paper is organized into three chapters. Initially, we situate the
contribution of the film 's Sadness Jeca for the History of Education, specifically the
education that is independent of formal learning institutions. Then, if contextualized historical
conditions, political, economic, social and cultural rights in Brazil in the 1950s and 1960s,
drawing a parallel between this historical period and Jeca , central character of this film.
Furthermore, we discussed the thought of Paulo Freire, in order to defend the idea that our
object is an instrument of popular education. Still in this chapter we analyze the educational
legislation and the quantitative and qualitative aspects of Brazilian education in bounded time
frame for us. Issues related to the analysis of the film Sadness of Jeca and the “freireanas
categories” and the popular education in the perspective of this work were depeloped in the
last section. As a result, it was found that the film Sadnessof Jeca is a mechanism for popular
education, it publishes political and socio-cultural practices of their public education, with the
development of critical- reflective consciousness. When viewing the socioeconomic context
of the development of capitalist practices and social injustices that made up the Brazilian
society in the decades since bounded, show a political base that encourages dialogue instead
of silence that a large part of the Brazilian people was submitted, stressing that freedom is an
achievement that men and women who are able to resist and defend its values and ideals.

Keywords : History of Education. Cinema. Popular Education. Sadness of Jeca.
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INTRODUCAO

Consideramos que a reflexdo filoséfica tem sua origem na perplexidade, no espanto,
vemos, que “o espanto é, enquanto pathos, a arkhé da filosofia” (HEIDEGGER 1979, p. 21),
dessa forma, diante de uma trama cinematografica, podemos experiencia-la sem o dnus da
facticidade, ou seja, o cinema cria uma realidade ficcional que traz consigo a possibilidade de
0 espectador vivenciar as mais diferenciadas situacGes. No livro “Cinema e Educacdo”,

compreendemos que:

Cinema é arte, é diversdo, € industria e, desde o final do século passado, vem
encantando pessoas de todas as idades. Se mergulhar no universo do cinema é
poder viver uma grande emocgdo, por que ndo aprender também? Sera que o
cinema é apenas diversdo, sem nenhum valor educativo? (...) Como lidar com a
perspectiva de formacgdo humana, rompendo com a tradi¢do conteudista de
ensino? (SILVA, 2007, p.52-53).

Perante isso, acreditamos que o cinema pode despertar, no espectador, a reflexao
filosofica, na medida em que a realidade ficcional é tomada como motivadora da atividade
reflexiva, agregando, portanto, ao entretenimento, valor estético e cognitivo. “O espanto
carrega a filosofia e impera em seu interior” (HEIDEGGER, 1979, p. 21). Platdo e Aristoteles
ja perceberam essa disposicéo prépria do filosofar que Heidegger retoma. Para Platdo, a arte
nos possibilitava adquirir um conhecimento limitado, pois ela imitava as coisas materiais. Ja
Aristoteles compreendia a arte como uma atividade prética.

E certo que a atividade filosofica esteja baseada no “questionamento radical e no
carater hiperabrangente de suas considera¢@es”. (CABRERA, 2006, p. 17). O pathos é, pois,
a mola propulsora da atividade filosofica. “O espanto é pathos [...] O espanto € a disposicao a
qual e para qual o ser do ente se abre”. (HEIDEGGER, 1979, p. 22). Essa disposi¢do requer
do sujeito cognoscente um envolvimento, de tal modo que o estimule e o conduza a reflexdo
filosofica. Essa postura do sujeito Ihe propicia apreender os problemas no contexto em que
esta inserido, e, com isso, construir o seu conhecimento.

O cinema pode servir como mola propulsora para a constru¢do do conhecimento, uma
vez que possibilita, mediante a realidade ficcional posta, causar o efeito que da inicio a um
processo de inteleccdo da problematica experienciada na trama. Essa dimensdo cognitiva do
cinema, que vai além do lazer, permite que construamos ndo um discurso cientifico ‘limitado’
por proposicOes verdadeiras ou falsas, mas um discurso filoséfico esclarecedor pelo esforgo

argumentativo.
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Compreendemos, com isso, que ndo ha limites até onde o cinema possa nos levar. A
racionalidade logopéatica do cinema muda a estrutura habitualmente aceita do saber, se
definido apenas logica ou intelectualmente. Saber algo, do ponto de vista logopético, ndo
consiste somente em ter “informac¢des”, mas também em estar aberto a certo tipo de
experiéncia e em aceitar deixar-se afetar por uma coisa de dentro dela mesma, em uma
experiéncia vivida. (CABRERA, 2006, p. 21). Assim, 0 cinema ndo instaura apenas
conceitos-ideias, mas conceitos-imagens. Os primeiros seriam 0s conceitos carregados da
necessidade de serem guiados por um discurso racional e 16gico; 0s outros ndo possuem essa
obrigacdo, embora estejam relacionados ao afeto, ao modo com o espectador sente-se afetado
pela linguagem do cinema. “Nao se trata de um conceito externo, de referéncia exterior a
algo, mas de uma linguagem instauradora que precisa passar por uma experiéncia para ser
plenamente consolidada”. (CABRERA, 2006, p.21).

Ainda que ndo seja o principal objetivo do cinema produzir conhecimento cientifico,
ele possibilita, pela criacdo de uma situagéo ficcional complexa, a experiéncia vivencial que
comporta todos os elementos necessarios para a andlise filosofica. O filme sempre apresenta
uma nova dimensdo, ndo conhecida pelo espectador. Tal particularidade pode fazer com o
que o espectador elabore um discurso sobre o tema em questdo. Cabrera (2006) nos diz que,
nesse caso, 0 cinema proporciona uma aproximacao logopatica da questdo da morte. O
cinema seria logopético, ndo apéatico, como boa parte da tradicdo da Filosofia, que ndo
considerava os afetos como componentes de compreensdo da realidade. Para Cabrera, alguns
filésofos, como Schopenhauer, Nietszche, Kierkegaard, Hiedegger e outros, seriam ‘paticos’
ou ‘cinematograficos’. Eles “ndo se limitaram a tematizar 0 componente afetivo, mas o
incluiram na racionalidade como um elemento essencial do acesso ao mundo. O péathos
deixou de ser um ‘objeto’ de estudo, a que se pode aludir exteriormente, para se transformar
em uma forma de encaminhamento”. (CABRERA, 2006, p. 16). Portanto, todo e qualquer
filme pode ser objeto de investigacdo, sendo o papel do pesquisador promover a
desconstru¢ao do discurso, objetivando compreender “o porqué das adaptacOes, omissdes,
falsificacdes que sdo apresentadas no filme” estudado. (NAPOLITANO, 2005, p. 237).

Com base nessas premissas, elegemos a o Filme Tristeza do Jeca, produzido no ano de
1961, pela PAM* Filmes. Pois acreditamos que a histéria do Brasil exibida nessa pelicula de

Mazzaropi € uma tentativa sistematica de proporcionar uma releitura de figuras-chave

! Produgdes Amécio Mazzaropi.
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brasileira. J& que ele atua como personagem principal, e por causa do tipo fisico e do carater
de Jeca a ele associados, seu protagonista ndo personifica a figura heroica tradicional.

Percebemos que:

(...) De fato, embora a finalidade seja provocar o riso no publico, seus filmes tratam
de problemas bésicos da historia brasileira, ou seja, a existéncia da escravidao, o
conflito entre as culturas urbana e rural, as profundas diferencas regionais no Brasil,
a luta para manter o Brasil livre de influéncias culturais norte-americanas e as
ligacdes sentimentais com Portugal, entre outros (BUENO, 1999, p. 107).

Esta pesquisa, situada no ambito da Historia e Historiografia da Educacéo Brasileira,
tem como vertente o filme Tristeza do Jeca como mecanismo de Educagdo. Para tanto, o
objetivo geral consiste em identificar o conceito de educacdo que permeia essa pelicula, bem
como sua importancia para a histéria da educacdo brasileira.

No campo especifico, pretende-se: identificar as categorias freireanas: dialogo,
conscientizacdo e libertacdo que permeiam essa obra; interpretar a manifestacdo da esfera politica do
Brasil quanto a educacdo entre 1950 e 1960; caracterizar o contexto socioecondmico, politico e
cultural do nosso pais e relaciona-lo com os temas que entremeiam o filme Tristeza do Jeca.

E ponto pacifico que o ator/cineasta/produtor Amacio Mazzaropi objetivou, ao longo
de sua vida e carreira artistica, representar personagens cuja alma tivesse raizes em intima
relacdo com os tracos culturais mais fundamentais da sociedade campesina de nosso pais, mas
especificamente da regido sudeste, promovendo, assim, por meio de suas encenacfes, muitas
vezes, de modo improvisado, um misto de comicidade e drama: género, no teatro,
classicamente conhecido como tragicomico. Além disso, em seu filme Tristeza do Jeca, ao
promover um dialogo horizontal com os doutores e detentores do poder, o0 Jeca presenteia o
espectador com uma aula de cidadania, conscientizacdo e liberdade.  Portanto, coopera,
inegavelmente, para a compreensdo de inimeros aspectos da sociedade brasileira. Como bem

disse esse cineasta, 0

Caipira € um homem comum, inteligente, sem preparo. Alguém muito vivo,
malicioso, bom chefe de familia. A Unica coisa diferente é que ele ndo teve escola,
ndo teve preparo, entdo tem aquele linguajar... Mas no fundo, no fundo, ele pode dar
muita licdo a muita gente da cidade.?

? Entrevista concedida por Amécio Mazzaropi para o Jornal Folha de S. Paulo. Matéria de capa do Folhetim de 2
de julho de 1978. Disponivel em: http://www.museumazzaropi.com.br/sucesso/suc10.htm. Acesso em: 16 jul.
2012.
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Assim, esta pesquisa coloca em evidéncia o filme “A Tristeza do Jeca" como parte
significativa de um contexto historico e, para tanto, propde a problematizacdo a partir das
seguintes questdes: que contexto politico-econdmico e sociocultural brasileiro € retratado
nessa obra? Como essa pelicula colabora para a compreenséo da cultura educacional brasileira
nas décadas de 1950 e 1960? O que é cinema? Qual é o conceito de educacdo que a
transpassa? Como é configurado o conflito entre as préticas culturais urbanas e as rurais no
periodo delimitado?

O recorte temporal da pesquisa inicia-se em 1950, ano em que o Jeca foi apresentado
ao publico televisivo pela primeira vez® e delimita-se até o ano de 1961, ano em que foi
lancado o filme Tristeza do Jeca e por coincidir com a promulgagdo da Lei de Diretrizes e
Bases da Educacdo Nacional. O periodo demarcado retrata um momento de discussdes entre
os defensores da escola publica e os defensores da escola particular e entrecruza-se com o
filme em apreco, que tinha como publico, geralmente, pessoas excluidas do ambiente
universitario, desprovidas na formacdo educacional formal, para as quais as imagens eram,
muitas vezes, a Unica possibilidade de acesso a informacdo. Por isso, intitulamos nossa
pesquisa de Tristeza do Jeca: didlogo, consciéncia e libertacdo. Uma andlise sob a Otica da
Educacéao Popular (1950 e 1961).

O que motivou o estudo dessa temaética foi o fato do filme Tristeza do Jeca ser um
fendmeno de bilheteria no Brasil, um pais no qual a industria cinematografica, desde a sua
origem, foi submetida as companhias multinacionais e ndo ter sido objeto de pesquisa até o
momento e por possuir, em sua génese, 0S anseios e aspiracGes da maioria da populacdo
brasileira. Nosso objeto de estudo contempla a histéria cultural, econdmica, social e politica
de um segmento da populacéo brasileira.

No caso do Filme Tristeza do Jeca, 0 que nos moveu foram as tematicas abordadas,
como o coronelismo, corrup¢do eleitoral, além dos problemas sociais enfrentados pelos
camponeses que nao detém a posse da terra. Além disso, objetivamos situar a importancia do
dessa obra cinematografica para a Histéria da Educacdo, analisar as experiéncias

% Em setembro de 1950, Mazzaropi, com 38 anos, estreava na TV Tupi de Sd0 Paulo o mesmo show que tinha
sido sucesso durante muito tempo na Radio Tupi: Rancho Alegre — o programa era ao vivo, todas as quartas, as
21 horas. Quatro meses depois, janeiro de 1951, Mazzaropi € convidado para a inauguragdo da TV Tupi no Rio
de Janeiro. No alto do P&o de Acucar, onde se achava instalada a torre transmissora, acontece a grande festa com
a presenca do Presidente, General Eurico Gaspar Dutra.A apresentacdo do show inaugural coube a Luis Jatoba,
primeiro locutor da Tupi carioca. Mazzaropi também passou pela TV Excelsior fazendo parte de um programa
de sucesso na época, apresentado por Bibi Ferreira, Brasil 63. Disponivel em: <http://
WWW.museumazzaropi.com.br/bios/mazza.htm> Acesso em: 16 jul. 2012
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socioculturais que se constituiram ou estdo tornando-se verdadeiros processos de
aprendizagem em nossa sociedade, para que possamos historicizar o seu conhecimento. Isto
porque a educacdo, ao longo de sua historia, teve como objetivo propiciar mudancas nos
individuos que favorecessem a sua insercdo na sociedade. Assim, se pensarmos a educacao
como socializa¢do do individuo na transmissdo e producdo de conhecimentos, padrfes éticos
e valores morais, torna-se necessario analisé-la além do espaco escolar, verificando o
processo de formacdo cultural no interior do mundo audio-imagético. Salientamos que
trabalhar com essa obra se mostrou como um grande desafio. No entanto, poucos
pesquisadores consideram esse filme como relevante para um estudo. Acreditamos que tal
fato se deva a falta de uma anélise mais profunda.

A relevancia do estudo repousa na defesa da analise dos elementos cdmicos ou mesmo
satiricos da obra cinematogréfica Tristeza do Jeca, de Amécio Mazzaroppi®, como mecanismo
revelador de importantes fatores do processo de construgdo de um periodo da histéria do
Brasil. Pois, utilizando-se do cdmico e da sétira, essa obra cinematografica problematiza, de
modo critico e questionador, o contexto social, econémico, politico e cultural vivenciado pelo
homem do campo brasileiro nas décadas de 1950 e inicio da década de 1960. Com base nos
conceitos da relacdo Cinema-Histéria-Educacdo, é possivel, pois, afirmar que o contexto
social e politico brasileiro, no periodo de producdo desse filme, esta nele contido. Dessa
forma, é plausivel afirmarmos que, no filme Tristeza do Jeca, repercute o préprio
desenvolvimento da sociedade brasileira, sem deixar escapar os elementos culturais que
compunham a sua esséncia. Associa-se a isso o fato de ser um tema pouco explorado no
ambito da Historia da Educacdo brasileira, pois pouquissimas sdo as pesquisas sobre a
producdo cinematogréafica de Mazzaropi, e nenhuma, relaciona-se ao Filme Tristeza do Jeca

como mecanismo de educacdo, como pode ser evidenciado no quadro abaixo:

* Amécio Mazzaropi nasceu em S&o Paulo, SP, em 09 de abril de 1912. Filho do Italiano Bernardo Mazzaropi
e da Taubateana, Clara Ferreira Mazzaropi. Aos dezesseis anos, foge de casa.. Em 1940, monta o Circo Teatro
Mazzaropi e cria a Companhia Teatro de Emergéncia. Em 1948, vai para a Radio Tupi., Em 1950, inaugura a
televisdo no Brasil e para |4 leva seu programa, com estrondoso sucesso. Participa de oito filmes como ator
contratado e, em 1958, funda a Pam Filmes, Produg¢des Amacio Mazzaropi. A partir dai, passa a produzir e
dirigir seus filmes. Lanca um filme por ano e sempre em 25 de janeiro, aniversario de Sao Paulo Fica milionério.
No inicio dos anos 70, constroi novos estidios e um hotel, também em Taubaté. Artista nato e empresario com
muito tino comercial, morre em 13 de junho de 1981, aos 69 anos de idade, vitima de cancer na medula, logo
apos iniciar sua 332 produgdo, JECA E A MARIA TROMBA HOMEM. Disponivel em: <http://
WWW.museumazzaropi.com.br/bios/mazza.htm> Acesso em: 16 jul. 2012
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brasileira
Instituicdo | Autor (a) | Categoria Area de Titulo Ano de
conhecimento
defesa
UNICAMP | Glauco Dissertacéo Multimeios Amécio Mazzaropi: 2001
Barsalini critico de seu tempo
UNICAMP | Luzimar | Dissertagdo Teoriae O homem caipiranas | 2002
Goulart Critica obras de Lobato e de
Gouvea Literaria Mazzaropi : a
construcao de um
imaginario
UFPE Jesana Tese Antropologia Mazzaropi: um 2007
Batista picaro na pétria jeje
Pereira de exu
PUC/SP André Dissertagdo | Comunicacédo O Ciberjeca 2009
Nobrega
Dias
Ferreira
UFBA Soleni Tese Sociologia Caipira sim, trouxa 2009
Biscouto ndo: RepresentacOes
Fressato da cultura popular no
cinema de
Mazzaropi e a leitura
critica dos conceitos
pelas ciéncias
sociais.
USP Guilherme | Dissertacao Sociologia Condao caipira: 2013
Seto producado e recepcao
Monteiro do cinema de

Amécio Mazzaropi

Fonte: (Grifo nosso)

Nota-se que, de acordo com 0 nosso levantamento, entre os anos de 2001 e 2013,

foram realizadas somente seis pesquisas sobre a filmografia de Mazzaropi , sendo 4 em nivel

de mestrado e duas de doutorado. Como se V&, o cinema de Mazzaropi representa uma area

ainda pouco explorada pelos historiadores da educacéo.

Além do fato de serem poucas as pesquisas sobre a produgdo cinematografica de

Mazzaropi, outra barreira que tivemos que vencer referiu-se a caréncia de estudos sobre a

educacao ndo formal no Brasil nas décadas de 1950 e 1960. Assim, definir o nosso suporte

tedrico nos pareceu ser uma missdo quase impossivel. Assim, empreendemos uma verdadeira

odisseia em busca de fontes que pudessem sustentar respostas a problematica proposta.
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VVemos que as fontes resultam da acéo histérica do homem e, apesar de nem sempre
terem sido produzidas com a intencionalidade de registrar a vida e 0 mundo dos
homens, acabam sendo testemunhos dessas dimens@es. Entretanto o fato de serem
produtos histéricos ndo significa que as fontes sejam um produto facilmente
disponivel para o homem. Sua identificacdo e andlise requerem muito trabalho e
acdo do homem. Assim, as fontes sdo nesse sentido, artefatos culturalmente
construidos e repletos de intencionalidade pelos grupos que as originaram. Para
Marc Bloch, “tudo que o homem diz ou escreve, tudo que fabrica tudo o que toca
pode e deve informar sobre ele”. (BLOCH, 2001, p.79.).

A medida que entrava em contato com as fontes, senti-me em uma méaquina do tempo
e transportada para os primeiros anos de minha infancia, guardados no bau da memaoria como
tesouros inestimaveis, nos quais fui apresentada pelo meu pai aos filmes de Mazzaropi. O
primeiro contato com o cinema foi em uma matiné, com o filme Tristeza do Jeca, tinha cinco
anos. Coincidéncia, ou ndo, a Ultima vez que eu e papai fomos juntos a um cinema foi para
assistir O Jeca e a Egua Milagrosa (1980). Foram momentos impares regados a amor,
cumplicidade, alegria, didlogos e nostalgia. Ap0s assistir aos filmes, sempre conversdvamos
muito. Lembro-me de perguntar a papai o porqué do Jeca ser triste, e ele, carinhosamente, me
respondeu gue a tristeza do Jeca adivinha do fato dele enxergar o que estava oculto, e que ele
era como 0 Jeca, um homem que amava suas raizes, mas acreditava na evolucdo do
pensamento. Papai foi meu cicerone em duas das minhas trés grandes paix0des: a literatura e o
cinema. Mais tarde, veio a educagdo, formando, assim, o tripé no qual eu alicerco minha
trajetoria de vida, até entdo.

Como ndo poderia ser diferente, os conceitos norteadores da pesquisa sdo aqueles
relacionados as noc¢des de historia, de educacdo e cultura, cuja base tedrica principal € o
pensamento de Paulo Freire. A priori, foram consideradas as analises de Freire sobre homem,
mundo e sociedade. A partir dessa reflexdo, tecemos reflexdes acerca da concepgéo freiriana
de cultura, em seguida, numa busca de ampliarmos o nosso conhecimento para além das
praticas de ensino institucionalizadas, investigamos a educacdo ndo escolar, estabelecendo
dialogos com a educacdo popular em Paulo Freire.

O filme Tristeza do Jeca é uma producao cinematogréafica feita no Brasil na época de
ouro do cinema nacional, que conseguiu assegurar seu espaco na filmografia brasileira gragas
a ampla aceitagdo e reconhecimento conquistado junto ao publico. Revelou o caipira,
especialmente aquele que habitava o interior do Sudeste brasileiro, o seu modo de vida
conservador, mas também a sua sabedoria e capacidade de enfrentar o mundo urbano por
meio de um comportamento rude e simples, pautados na religiosidade e no conhecimento do

mundo natural, herdados de nossos ancestrais portugueses e indios.
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Quanto aos procedimentos metodoldgicos de nosso trabalho, esclarecemos que se trata
de uma pesquisa bibliografica, exploratéria e qualitativa. Ela € bibliogréfica, porque,
inicialmente, buscamos, em livros e artigos ja escritos, os fundamentos para o
desenvolvimento da tematica a que estamos nos propondo. Dizemos que € exploratdria com
base no pensamento de Gonsalves (2003, p.65), que nos ensina que “a pesquisa exploratéria é
aquela que se caracteriza pelo desenvolvimento e esclarecimento de ideias, com objetivo de
oferecer uma visdo panoramica, uma primeira aproximacao a um determinado fendmeno que
é pouco explorado”. Por compreendemos a interagdo proposta na presente pesquisa, este
estudo é exploratério. Quanto a caracteristica qualitativa estd no fato de esta pesquisa
objetivar a compreenséo e a interpretagédo de um fendmeno.

Para a realizacdo deste estudo dissertativo, utilizou-se 0 método de coleta de dados
documental, que “compreende a identificagdo, a verificacdo e a apreciagdo de documentos
para determinado fim” (MOREIRA, 2005, p.271). Sao considerados documentos, além dos
acervos impressos, como referéncia para analise documental, informacgdes contidas em
registro de audio, video ou filme. A primeira etapa consistiu na selecdo do corpus de anélise,
constituida pela filmografia de Mazzaropi.

Assim, nosso trabalho foi desenvolvido em trés fases: A primeira parte da pesquisa
baseou-se em um extenso levantamento bibliografico sobre o tema abordado; No segundo
momento, efetuamos o levantamento e catalogacdo dos 32 filmes de Mazzaropi, 0s quais,
posteriormente, foram analisados. Salientamos que, devido a impossibilidade de realizar uma
pesquisa com qualidade de toda a sua obra, optamos por empreender uma analise mais
detalhada do filme Tristeza do Jeca (1961) selecionado para este estudo. Feito isso, foram
elencadas cenas que ilustram as categorias freireanas, didlogo, conscientizacdo e libertagdo,
caracterizando uma pesquisa documental, descritiva, qualitativa e de analise de conteddo. A
ultima fase consistiu na sistematizacdo do material coletado na forma desta dissertacéo.

Com o desafio de apresentar ao leitor a totalidade historica dessa obra, a presente
dissertacdo foi dividida em trés capitulos. O primeiro capitulo, intitulado Cinema e educacao
popular: O Jeca e a representacdo histdrico cultural, tem por objetivo situar a contribuicdo
dessa filmografia para a Historia da Educacéo, particularmente, no que refere a educacdo
ministrada fora das instancias formais. Para isso, discutiremos o papel do cinema como fonte
historiogréafica; aprofundamo-nos numa breve viagem pela historia do cinema no Brasil e no
mundo. Em seguida, analisaremos a pertinéncia dessa filmografia para a educacao brasileira.
Finalizando esse capitulo, empreenderemos uma reflexdo acerca desse filme como

manifestacdo cultural histdrica.
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No segundo capitulo, nossa atengdo estard voltada para a contextualizacdo de nosso
objeto no universo politico, social e econémico do Brasil das décadas de 1950, 1960,
relacionando as transformacdes econémicas e sociais vivenciadas no pais com o personagem
principal dessa filmografia, o Jeca. Em seguida, trazemos o pensamento de Paulo Freire,
objetivando ilustrar nossa proposta de apresentar o filme Tristeza do Jeca como um
mecanismo de educacdo popular. Nesse capitulo, também sdo discutidos a legislacéo
educacional e os aspectos quantitativos e qualitativos da educacao brasileira nas décadas de
1950 e 1960.

O terceiro capitulo, intitulado A tristeza do Jeca: a representacdo da cultura brasileira,
tera, como foco central, a analise do filme Tristeza do Jeca. Abarcard, também, as categorias
freireanas e a educacdo popular na perspectiva dessa obra.

Espera-se que este trabalho, ao enfocar uma filmografia totalmente brasileira, possa
contribuir para o alargamento das pesquisas sobre a Histéria da Educacdo, principalmente no
que concerne a educacdo que ocorre fora das instancias de ensino formais que, até entdo,

encontram-se desprovida de pesquisas académicas.
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CAPITULO |

CINEMA E EDUCACAO POPULAR: O Jeca e a representacao histdrico cultural

A arte da imagem em movimento é uma escola de costumes, um instrumento de
educacdo, uma nova técnica a servico da informacdo, da ciéncia e até mesmo da
politica. [...] Todos conhecemos a importancia dos instrumentos audiovisuais no
aprendizado e o cinema utiliza todos eles. Além disso, € uma arte que mobiliza ndo
sO a sensibilidade como a forca criadora e outros elementos da personalidade. Seu
raio de influéncia abrange todos os interesses humanos. (SA, 1967, p.14).

Diante disso, concebemos que experiéncia cinematografica apresenta potencialidade
para educar o homem, socializando-o em seu contexto social e cultural. De acordo com
Duarte (2009, p.16), “ver filmes é uma pratica social tdo importante do ponto de vista da
formacdo cultural e educacional das pessoas quanto a leitura das obras literarias, filoséficas,
sociologicas e tantas mais”. A nosso ver, faz-se necessario que o pesquisador da historia da
educacdo tematize as mediagcOes entre si e seu objeto, objetivando decifrar as formas de
representacfes dos atores sociais e as suas proprias. Nessa concep¢do, processard um
deslocamento epistemoldgico, uma busca por linguagens e figuras capazes de vislumbrar e
compreender as diferencas, ao mesmo tempo em que estabelecerd novos modos de narrativas.
Paulo Freire (2004, p. 39) ja alertava que “é pensando criticamente a prética de hoje ou de
ontem que se pode melhorar a proxima pratica”.

Como ja fizemos referéncia anteriormente, neste capitulo objetivamos analisar a
importancia de nosso objeto para a Histéria da Educacdo do Brasil. Para tal, num primeiro
momento, optamos por discutir o conceito historiografia. Esse termo foi criado objetivando
solucionar a ambiguidade do termo histéria, passando a usa-lo para designar, especificamente,
0 conhecimento histdrico. Nicola Abbagnano (2007), no Dicionario de Filosofia, fala-nos que
a etimologia de historiografia resulta da composicdo de dois termos: graphia e historia, mais
propriamente, podendo ser traduzido como escritas da histdria na lingua portuguesa. Foi
usado por Campanella, em 1638, para nomear uma parte de sua obra Philosophiae Rationalis,
como uma histdria diferenciada e com o significado de arte de escrever corretamente a
historia. O significado desse termo foi modificado a partir de Croce, que, por historiografia,
designava o conjunto dos conhecimentos histéricos em geral, ou o complexo das ciéncias

historicas.
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Vemos que a palavra historiografia assumiu vérias concepcfes, passando a adotar
diferentes formas de analise decorrentes das opcGes tedrico metodolégicas dos historiadores.

Desse modo

as analises mais esclarecedoras tendem a se distanciar da énfase na narrativa da
producdo histdrico-educacional para o tedrico-metodoldgico que embasam as
pesquisas. Ambas abordagens sdo ensejadas pelo termo historiografia: na primeira, a
énfase é colocada sobre os aspectos formais da pesquisa ou da producdo historica;
pela outra, para além dos aspectos formais, a producéo intelectual é dissecada pela
andlise dos fundamentos mesmos da pesquisa cientifica e que dizem respeito aos
métodos e teorias que, explicitados ou ndo pelos pesquisadores em seus projetos e /
ou obras, embasam o fazer cientifico do pesquisador. Em outras palavras, por um
caminho, a producéo cientifica é classificada e descrita a partir das delimitacdes e
opcOes formais dos pesquisadores (tema, periodo, fontes, etc.); pelo outro, prevalece
a fundamentacdo ontol6gica e gnosioldgica que d& sustentacdo as opcbes dos
pesquisadores, colocando-se énfase no que se convencionou chamar de problemética
dos paradigmas epistemoldgicos. (LOMBARDI, 2003, p. 8).

Faz-se necessario observarmos que a historiografia requer a utilizacdo de métodos e
teorias que embasem o processo e o resultado da construcdo do conhecimento historiografico.
De modo geral, vemos que existe, no cerne da pesquisa historiografica, as mesmas percepcoes
e motivacBes que permeiam o trabalho do historiador, ou sejam,

- positivistas - com suas tendéncias cientificistas, neopositivistas e mesmo
transpositivistas; - fenomenoldgicas — sendo suas principais tendéncias a propria
fenomenologia, a hermenéutica, o culturalismo, o existencialismo, o antipositivismo
e a arqueogenealogia; - dialéticas e suas trés grandes tendéncias: a continuidade da
dialética idealista (hegeliana), a dialética marxista e a dialética negativa (da Escola
de Frankfurt). Seguramente, destaque especial merecem os varios ecletismos
produzidos no &ambito da pesquisa histérica e historiografica no Brasil.
(LOMBARDI, 2003, p.9).

Vemos, assim, que 0 uso que se faz do termo “historiografia” depende do contexto em
que é utilizado, demonstrando, que ndo possui um udnico significado. Ele tanto pode ser
utilizado para nomear um determinado grupo de produces historicas, sendo concebido como
sindbnimo de bibliografia especializada, como um mecanismo identificador de uma linha de
pesquisa, que objetiva o estudo minucioso das producdes vistas como manifestacdo cultural
alicercada em um determinado contexto historico.

Seguindo essa linha de pensamento, concebemos “a historiografia da Educagdo como
um campo de estudo que tem por objeto de investigacdo as producdes historicas e por objeto
de estudo o educacional”. (LOMBARDI, 2003, p.9).

Segundo Magalhées (2007), a historiografia da educacdo, atualmente, realiza diversos

estudos, que tém como parametro as abordagens apresentadas desde 1960, acerca dos
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métodos da histéria, e as reflexdes tedricas de outras ciéncias, como op¢do para analisar e

pesquisar a histdria da educacéo.

Dentro dessa perspectiva, esta a maior parte dos discursos histéricos que reconstrdi
0S espacos, as representacles, 0s sujeitos e os materiais na Educacdo, tanto dentro
dos espacos formais como informais desde os individuos até os grupos ou
coletividades, no campo das suas relacdes interpessoais ou sociais, com forte
vinculacdo as abordagens etnometodoldgicas e a historia cultural que, sem divida,
vem trazendo uma contribuigdo bastante expressiva para a nossa area.
(MAGALHAES, 2007, p. 100).

Entretanto varias dessas abordagens adotam uma perspectiva de analise na qual ndo
sdo valorizadas as condicbes objetivas, materiais da sociedade, dificultando, assim, a
compreensdo do fendmeno educagdo como advindo de uma sociedade que vem produzindo e
aprofundando problemas acumulados no campo social e, a0 mesmo tempo, renovando
costumes, normas e valores em todos 0s seus setores.

Salientamos que a historiografia da educacdo detém em si caracteristicas da producéao
historiogréfica, com trabalhos cuja produ¢do, no campo da histéria educacional, € de carater
descritivo, com énfase nos aspectos formais da produgdo como tema, periodo e fontes, mas
também compreende trabalhos que fazem uma anélise dessa mesma producdo a partir de seus
pressupostos metodoldgicos e tedricos.

N&o poderiamos fechar estes apontamentos sobre a historiografia, sem fazermos
referéncia a postura do historiador da educacdo, que, em nossa concep¢do, € decisiva para a
classificacdo de seu trabalho, ou seja, 0 modo como ele estabelece a relacdo entre si e 0 seu
objeto é que definira o seu trabalho. A nosso ver, faz-se necessario que o pesquisador da
historia da educacdo tematize as mediacGes entre si e seu objeto, objetivando decifrar as
formas de representacdes dos atores sociais e as suas proprias. Nessa concep¢do, processara
um deslocamento epistemoldgico, uma busca por linguagens e figuras capazes de vislumbrar
e compreender as diferencas, a0 mesmo tempo em que estabelecera novos modos de
narrativas. “O historiador escolheu esse ou aquele conjunto de fontes (...) de acordo com a
natureza de sua missdo, de sua época, trocando-0s como um combatente troca de arma ou
tatica quando aquelas que utilizava perdem a eficacia” ( FERRO, 1992, p. 80-1). Assim, nos
primérdios do século XX o mundo vivenciou grandes transformacfes, dentre as quais, 0
nascimento do cinema (KORNIS, 1992).
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1.1 A histéria do cinema:

Segundo Silva (2001, p. 103), “antes das primeiras proje¢des publicas realizadas pelos
irmdos Lumiere, em 1895, o fenakistoscopiol, desenvolvido pelo fisico Joseph Plateauera
(1832), ja maravilhava milhares de pessoas”. No entanto ¢ notdrio que foi com os irmaos
Louis e August Lumiére que a linguagem cinematografica ganhou solidez, tornando-se a
maior invencdo com o nome de arte, ou seja, “um aparclho mecanico que capta ilusdes ¢
desejos e se aventura a trazer, por meio de planos, de lentes e de luz, um mundo em
movimento, que estabelece um dialogo possivel entre a realidade ¢ a fantasia” (SILVA, 2001.
p. 104). Eles projetaram trés filmes: Saida dos operarios da Usina Lumiére (La Sortie des
ouvriers de I’usine Lumiére), Chegada do trem a estacdo de Lyon (Um train entrant em garede
la Ciotat), e o regador regado, um jardineiro que se molha com a mangueira (I’arroseur
arrosé)°.

No Brasil, o cinema chegou nesse mesmo periodo. Assim,

0s primeiros aparatos cinematograficos que aqui aportaram permitiram a primeira
exibicdo de cinema no pais, em 8 de julho de 1896, na rua do Ouvidor, nimero 57,
no Rio de Janeiro. Cenas simples (chegada de um trem, banda de musica militar, o
mar, um acrobata...) tornaram-se espetaculo ao serem apresentadas como projecdes
em movimento. (SILVA, 2007, p.41).

Dois anos apo6s ser apresentado ao cinematografo no ano de 1896, o Brasil iniciava sua
prépria cinematografia. De acordo com Duarte (2009), na primeira década do século XX, a
producdo de curtas-metragens da atualidade, de vistas e paisagens, e os filmes de ficcdo em
longa-metragem, ocuparam a pauta de nossa producdo cinematografica. Atraiam e lotavam as
salas de exibicdo no Rio de Janeiro, revistas musicais, dramas e reconstituicdes de crimes
famosos eram os temas mais valorizados. Entretanto a chegada do cinema ao Brasil, quase
que imediatamente apds sua criacdo, ndo propiciou ao pais livrar-se dos grilhdes da
dependéncia das importacdes também neste setor. A existéncia de uma mentalidade
importadora é discutida por Jean-Claude Bernardet como fruto da dependéncia colonial, que
estabeleceu uma valorizagéo da cultura estrangeira, uma preferéncia quase que unanime pelo

que vem de fora.

O Brasil era fundamentalmente um pais exportador de matérias-primas e importador
de produtos manufaturados. As decisOes, principalmente politicas e econdmicas,
mas também culturais, de um pais exportador de matérias-primas, Ssdo

% Para maiores esclarecimentos sobre a Histéria do cinema no mundo, consultar Costa, 2006.
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obrigatoriamente reflexas. Para a opinido publica, qualquer produto que supusesse
uma certa elaboragdo tinha de ser estrangeiro, quanto mais o cinema. O mesmo se
dava com as elites, que tentando superar sua condicdo de elite de um pais atrasado,
procuravam imitar a metrdpole. As elites intelectuais, como que vexadas por
pertencer a um pais desprovido de tradicdo cultural e nutridas por ciéncias e artes
vindas de paises mais cultos, s6 nessas reconheciam a auténtica marca de cultura.
(BERNARDET, 1978, p. 20).

Em 1908, o Brasil vivenciava o inicio de uma fase durea em seu cinema. A producéo
filmica se intensificou e a demanda do publico aumentou com a ascendéncia de uma classe
burguesa urbana e uma grande populacdo de migrantes. Foi nesse periodo que os romancistas,
caricaturistas e dramaturgos comegaram a ver, no cinema, uma possibilidade de desenvolver
seus trabalhos. Segundo Simis (1996), a instauracdo dessa fase em nosso pais se deveu aos
proprietarios das salas de exibicdo que investiram na producdo cinematografica. Anita Simis
registra 963 producfes nessa época, no Brasil. “Grande parte desses filmes eram de curta
metragem, sendo varios deles, documentérios e tomadas de vistas, e um quarto de producgdes
de ficcdo, 763 eram filmes curtos, como documentarios e tomadas de vistas (768) e um quarto
de ficgdo (240)”. (SIMIS, 1996, p.72).

Esses empresarios argutos eram, ao mesmo tempo, produtores, importadores e
proprietarios de salas, situagdo que condicionou ao cinema brasileiro um
harmonioso desenvolvimento pelo menos durante poucos anos. Entre 1908 e 1911, o
Rio conheceu a idade de ouro do cinema brasileiro, classificacdo valida a sombra da
cinzenta frustracdo das décadas seguintes. Os géneros dramaticos e cOmicos em
voga eram bastante variados. Predominavam, inicialmente, os filmes que exibiam 0s
crimes, crapulosos ou passionais, que impressionavam a imaginagdo popular. No
fim do ciclo, o publico era sobretudo atraido pela adaptagdo ao cinema do género de
revistas musicais com temas de atualidade (GOMES, 1980, p. 29).

Ainda nessa época, 0 pais vivenciou o surgimento dos primeiros estidios nos quais
eram realizados filmes, seguindo os modelos estrangeiros que obtinham sucesso. Os
principais géneros eram os documentarios; as vistas; os filmes falantes e os cantantes,
sincronizados com o som de fonografos; os filmes sacros; os chamados “filmes livres”,
proibidos para mulheres e criancgas; as comédias e os policiais. Salientamos que as comédias,
principalmente aquelas que satirizavam a sociedade brasileira, iam se tornando o género mais

popular de cinema.

As comédias envolviam sempre algum tipo de malvadeza. As vitimas eram muitas:
amantes, policiais, cozinheiros, vagabundos, titureiros chineses, proprietarios de
mercearias. Havia bagunca de todo o tipo: guerras de travesseiro entre internas,
guerras de farinha de trigo e de tortas entre adultos, brigas entre policiais e civis.
Estas comédias eram frequentemente cinicas em relagdo a autoridade e & moralidade
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vigente. Esperava-se infidelidade. A corrup¢do era motivo de piada. Proliferavam
esteredtipos raciais e profissionais. (COSTA, 1995, p.21).

Devido a falta de investimentos em recursos tecnolégicos nessa area e a producédo de
filmes em uma escala industrial pelo estrangeiro, o declinio na producdo cinematogréfica

brasileira comecara a ser percebido a partir de 1912. Portanto,

Essa idade do ouro ndo poderia durar, pois sua eclosdo coincide com a
transformacdo do cinema artesanal em importante inddstria nos paises mais
adiantados. Em troca do café que exportava, o Brasil importava até palito e era
normal que importasse também o entretenimento fabricado nos grandes centros da
Europa e da América do Norte. Em alguns meses, o cinema nacional eclipsou-se € 0
mercado cinematografico brasileiro, em constante desenvolvimento, ficou
inteiramente a disposicdo do filme estrangeiro. Inteiramente & margem e quase
ignorado pelo publico, subsistiu, contudo, um debilissimo cinema brasileiro.
(GOMES, 1980, p. 29).

Sobre a decadéncia da producdo cinematografica brasileira nesse periodo, Anita Simis
(1996) destaca o0 ano de 1914, inicio da primeira guerra mundial, como decisivo da crise. As
principais causas foram dificuldade de se importar fitas virgens, a alta cambial e,
principalmente, a entrada dos filmes norte-americanos, pois “Hollywood ja ensaiava a grande
revolucdao econdmica do cinema americano, a qual traria profundas consequéncias para paises
como o Brasil” (SIMIS, 1996, p. 73). Houve um grande aumento do cinema norte-americano
em termos mercadoldgicos mundial, em decorréncia dos problemas vivenciados pelos paises
europeus em guerra. “A Primeira Guerra Mundial desorganizou a estrutura industrial
europeia, produzindo um vazio que foi ocupado pelos filmes americanos. Assim, em 1925,
estes filmes ocupavam 70% do mercado francés, 95% do inglés, ¢ 68% do italiano”. (SIMIS,
1996, p.74).

Desse modo, encerra-se um aureo ciclo da filmografia nacional, conforme assinala
Gomes (1980, p. 30), “de 1912 em diante, durante dez anos, foram produzidos anualmente
apenas cerca de seis filmes de enredo, nem todos com tempo de projecdo superior a uma
hora”.

Gomes (1980) nos informa que o mercado produtor brasileiro reduziu-se aos seguintes
nameros nessa época: “A média anual entre 1912 ¢ 1922 foi de seis filmes. Da quase
paralisacdo dos anos 1912-14, chegamos a uma producdo relativamente abundante de

dezesseis filmes em 1917, para haver uma brusca queda no ano seguinte, com uma mediocre
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reagdo até 1922” (GOMES, 1980, p. 52). A titulo de apresentar o contexto do setor

cinematogréfico nessa época, salienta:

Esta segunda época do cinema brasileiro esta bem longe da importancia e do brilho
da primeira. Embora entre 1912 e 1922 o comércio cinematografico tivesse se
desenvolvido consideravelmente, tornou-se cada vez mais dificil o acesso da
producdo nacional aos circuitos de salas. De um modo geral, os filmes conseguem
ser exibidos gragas apenas a benevoléncia de um ou outro proprietario de cinema.
Uma certa aproximacéo de homens de prestigio como Irineu Marinho, Olavo Bilac,
Coelho Neto ou Medeiros Albuquerque, durou pouco, desde que essa aproximacdo
fora suscitada pela breve animacdo que reinou em 1917, ano em que a producédo
atingiu o seu ponto mais alto. Tomada em conjunto, a realiza¢do de filmes de enredo
foi precéria e escassa; o0s sessenta filmes posados encerram uma porcentagem
consideravel de curtas metragens, destinados as vezes a mais variada publicidade
comercial, indo desde a propaganda de loteria até a divulgacdo de remédios contra a
sifilis. Por outro lado, a imprensa que poderia colaborar exercendo sua influéncia na
opinido do publico acaba por ndo tomar mais conhecimento da produgdo
cinematografica que se define cada vez mais como uma atividade marginal
(GOMES, 1980, p. 57).

Em meados da década de 1920, os cineastas brasileiros j& dominavam o conhecimento
e a técnica dessa linguagem, advinda dai uma producdo intensa dos classicos do cinema mudo
no em nosso pais. Para Paulo Emilio Gomes, esse conhecimento tecnoldgico reflete-se na

quantidade de filmes produzidos no periodo. Conforme se pode comprovar,

Entre 1923 e 1933, foram completados cerca de cento e vinte filmes, isto é, o dobro
da década anterior. Qualitativamente o avango foi ainda mais consideravel, surgindo
nessa época 0s nossos classicos do cinema mudo. A coexisténcia do cinema mudo e
falado de 1929 a 1933 justifica por certo o fato extraordinario de terem sido feitas no
ano de 1930 cerca de vinte fitas. Realmente, o cinema falado desempenhou um papel
estimulante na nossa producdo, mas isso antes de 1934, quando entdo houve um
colapso quase tdo radical quanto o de 1911 ou de 1921 (GOMES, 1980, p. 59).

Duarte (2009) nos relata que, em 1925, o italiano Pedro Comello, na cidade de
Cataguezes, no estado de Minas, introduziu Humberto Mauro — primeiro profissional de
carreira do cinema no pais — na arte de fazer cinema, e produziram juntos, os primeiros filmes
“posados” na historia do cinema mineiro, local e nacionalmente, no cenario brasileiro. No
final dessa década, com a criagdo da Cinédia, companhia produtora de filmes, Humberto
Mauro foi responsavel pelos primeiros longas-metragens produzidos, entre eles, Ganga Bruta,
em 1933, reconhecido com uma das melhores obras do cineasta e do cinema nacional.

Gomes (1980) nos informa que, nesse periodo, a producéo cinematografica ocorreu de

forma tardia, pois, enquanto produziamos filmes mudos, a industria norte americana lancava
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os falados no mercado. Vemos, ainda, uma grande valorizacdo do modelo de cinema
hollywoodiano, visto como ideal de produgdo cinematogréfica brasileira.

Apesar desse panorama negativo, o cinema nacional conquistou algumas vitdrias nessa
época. Entre elas, vemos a formacdo de um género especifico nacional, a chanchada, apesar
da rejeicdo que o género causava nos criticos de um modo geral. Neste sentido é que alguns

esttdios sdo criados no Brasil. Assim, nessa mesma época,

Exatamente quando o cinema silencioso exalava o Ultimo suspiro, nem sequer
entreouvido no meio de toda aquela polifonia que os primeiros filmes falantes nos
traziam, fundavam-se no Rio de Janeiro os dois melhores estidios que o Brasil
conheceria até o aparecimento da Vera Cruz paulista, mais de vinte anos depois. A
frente de um, a Brasil Vita Filme, estava uma bonita portuguesa, Carmem Santos®,
que jé& aparecera em varios filmes, desde 1920, e que, com seus préprios capitais,
financiara a construcdo de um palco de primeira classe, naquela época, bem no fim
da rua Conde de Bonfim, a caminho do Alto da Boa Vista. A frente do outro, a
Cinédia, estava 0 nosso ja conhecido Ademar Gonzaga’ (VIANY, 1987, p. 88).

Objetivando o incentivo e a producdo de exibicdo de filmes nacionais que
valorizassem a cultura do pais, foi criado, em 1937, no governo de Getulio Vargas, o INCE —
Instituto Nacional de Cinema Educativo. Com a decisiva contribuicdo de Humberto Mauro,
mais de trezentos filmes educativos de curta metragem foram produzidos e supervisionados
por esse cineasta. (DUARTE, 2009). Entretanto, para Ortiz (2006, p. 51), “a ideia de
Capanema® para o cinema era transformé-lo, de simples meio de diversdo, em aparelho
pedagdgico.”. Assim, para Renato Ortiz (2006), esse governo se recusou a construir uma
industria cinematografica brasileira, tendo como Unica realizacdo nessa area a criacdo do
INCE, o qual ndo alcancou expressdo alguma junto a populagdo, entretanto, no exterior, a
exibicdo dos filmes do INCE era muito representativa. Foram enviados filmes para Veneza,
Chile, Uruguai, Franca, Japdo, Estados Unidos, Dinamarca, Col6mbia, Portugal, Suica,

Paraguai, Argentina e paises da Europa e Asia.

® Carmem Santos é considerada a mais importante mulher da histéria do cinema brasileiro. Atriz, dona de
esttdio, produtora, roteirista e diretora, ela marcou a histéria do cinema nacional. Seu maior projeto foi a
realizacdo do filme inconfidéncia mineira, o qual planejou em 1937, mas sé o concluiu em 1948. (PESSOA,
2002).

” Adhemar de Almeida Gonzaga nasceu em 26 de agosto de 1901, no Rio de Janeiro, cidade onde, nos anos
1920, formou o primeiro clube de cinema do pais, o Pareddo. Além de diretor, foi critico, pesquisador,
historiador, produtor, dono de estldio, argumentista e roteirista.Criou a prestigiada revista Cinearte (1926-1942),
que defendia para o cinema brasileiro padrdes estéticos semelhantes aos dos filmes norte-americanos. Fez
estagios em Hollywood e fundou, em 1930, os estidios da Cinédia, primeira tentativa de industrializar a
producdo cinematografica no pais. (GONZAGA, AQUINO, 1989).

¥ Gustavo Capanema Filho foi designado pelo presidente Gettlio Vargas para dirigir o Ministério da Educagéo e
Saude. Nomeado em julho de 1934, permaneceria no cargo até o fim do Estado Novo, em outubro de 1945. Sua
gestdo no ministério foi marcada pela centralizacdo, em nivel federal, das iniciativas no campo da educacéo e
saude publica no Brasil.
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Os quadros, a seguir, registram alguns desses filmes e os paises para as quais foram

enviados:

QUADRO 2 - Filmes enviados a paises estrangeiros em 1938.

PAIS FILME
Uruguai — Exposicdo do Livro Brasileiro. | Dia da Patria, Inconfidéncia, A Borracha,
Intermédio do Embaixador Batista | Victdria Régia, Parafuso.
Luzardo.
Uruguai — Intermédio do professor Carlos | Puraqué, Miocardio em Cultura.
Chagas

Italia — Festival de Veneza

Victdria Régia, Céu do Brasil, Dia da Patria.

Chile — Centenario da Universidade de
Santiago. Intermedio do professor Leitdo
da Cunha.

Febre Amarela, Carlos Gomes, Lagoa Santa,
Antropologia brasileira (diafilme).

Chile -
Internacional

Conferéncia Cientifica

Dia da Bandeira, Franklin Roosevelt, Preparo
da vacina contra a raiva, Victoria Régia,
Museu de Belas Artes, Museu Nacional
(diafilme), Antropologia brasileira (diafilme).

Fonte: (CARVALHAL, 2008, p. 67)

QUADRO 3 - Filmes enviados a paises estrangeiros em 1939

PAIS

FILME

Dinamarca

Victéria Régia, Jodo de Barro, Visdo
Amazonica.

Estados Unidos — Feira Mundial de Nova
York

Método operatério do Dr. Gudin,
Fisiologia; Febre Amarela (2 partes),
Fluorografia Coletiva Aviacdo Naval,
Abastecimento d’agua no Rio (4temas),
Servico de esgotos no Rio de Janeiro,
Prevencdo contra a  tuberculose,
Leishmaniose visceral americana,
Tripanossomiase americana

Instituto Oswaldo Cruz, Propriedades
Elétricas do Puraqué, Estudo das grandes
endemias.

Coldémbia

Victdria Régia, Céu do Brasil.

Meéxico

Victoria Régia, Franklin Roosevelt, Jodo
de Barro, Faiscadores de ouro, Ceramica
Artistica do Brasil, Pedra da Gavea, Rio
Soberbo.

Fonte: (CARVALHAL, 2008, p. 68)



QUADRO 4 - Filmes enviados a paises estrangeiros em 1940.

PAIS

FILME

Portugal - Missdo Brasileira aos

centenarios de Portugal.

Dia da Bandeira, Febre Amarela, Visao da
Amazbnia, Jodo de Barro, Franklin
Roosevelt, Um Apologo, Victoria Régia,
Ceéu do Brasil, Taxidermi e Puraqué.

Japéo

Permita técnica de Método operatorio do
Dr. Gudin.

Franca — intermédio do professor Miguel
Osorio de Almeida

Fisiologia Geral.

Suica — intermédio do Dr. Roberto Magno
(Comissao do MES).

Parafuso, Rumo ao campo.

Fonte: (CARVALHAL, 2008, p. 68)

QUADRO 5 - Filmes enviados a paises estrangeiros em 1941.

PAIS

FILME

Paraguai — intermédio do Professor
Lourengo Filho (INEP).

Parafuso, Victéria Régia, Jodo de Barro,
Bronze Artistico, Lapidacdo do diamante,
Dia do Marinheiro, Franklin Roosevelt.
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Estados Unidos - intermédio da | A balata, A borracha, Castanha, Visao da
Embaixada Americana no Rio AmazO6nia, Fauna Amazonica.

Estados Unidos — intermédio da Sr® | Rumo ao campo, Victéria Régia, Moeda,
Noemi Silveira Céu do Brasil, Parafuso, Jodo de Barro.
Estados Unidos - intermédio do | Fisiologia geral

professor Miguel Osério

Argentina — intermédio dos professores | Varios filmes cientificos

Carlos Chagas Filho e Miguel Osorio

Fonte: (CARVALHAL, 2008, p. 68)

Nos anos de 1940, o cinema brasileiro aderiu “(...) a ideia de fazer filmes em escala
industrial, nos moldes que eram realizados nos grandes centros produtores (...)”, (DUARTE,
2009, p. 29), dando origem a Companhia Atlantida, a qual, em conjunto com a rede de
exibicdo de Luiz Severiano Ribeiro, foi a responsavel pela producdo de um grande nimero de
filmes, com destaque para o género filmico chanchada, o qual se revelaria autenticamente
brasileiro e que dominaria 0 mercado de filmes nacionais por anos, apesar da ferrenha critica
a este género destinada. Quanto as caracteristicas basicas deste género, podemos salientar o
forte apelo ao popular, & comicidade, a parddia, e também a onipresenca musical, sobretudo
de ritmos ligados ao carnaval. Os criticos e estudiosos do cinema brasileiro repudiavam esse
género e viam, na producdo rapida, descuidada, no excesso de improvisacdes e na falta de

orcamentos adequados as producBes, os maiores empecilhos a uma producdo nacional de
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qualidade. A producéo cinematografica brasileira adquiriu um canal de distribuigdo garantido,

Vemos que:

Neste periodo, a recém fundada Atlantida foi a companhia de maior importancia,
criacdo de Moacir Fenelon, Alinor Azevedo e José Carlos Burle. Estreia com
Moleque Tido, filme que deu o tom das primeiras producdes: procura de temas
brasileiros e relativo cuidado na fatura dos trabalhos. Logo, porém, predominou a
chanchada, particularmente ap6s a associagdo da Atlantida a poderosa cadeia de
exibicdo de Luis Severiano Ribeiro. Esse encontro entre produgdo e comércio
exibidor lembra a harmoniosa e nunca repetida conjuntura econémica que reinou no
cinema brasileiro entre 1908 e 1911. Em 1947, porém, o resultado mais evidente da
almejada confluéncia de interesses industriais e comerciais foi a solidificagdo da
chanchada e sua proliferacdo durante mais de quinze anos. O fenbmeno repugnou
aos criticos e estudiosos. Contudo, um exame atento é possivel que nos conduza a
uma visdo mais encorajante do que significou a popularidade de Mesquitinha,
Oscarito, Grande Otelo, Ankito, Zé Trindade, Derci Gongalves, Violeta Ferraz...
(GOMES, 1980, p. 73).

Assim, na década de 1950, a Companhia Atlantida, conquistou um grande sucesso

comercial com a producdo do género chanchada, como os filmes Nem Sansdo nem Dalila em
1954, e O homem do Sputnik, no ano de 1959.

Esse encontro entre producdo e comércio exibidor lembra a harmoniosa e nunca
repetida conjuntura econdmica que reinou no cinema brasileiro entre 1908 e 1911.
Em 1947, porém, o resultado mais evidente da almejada confluéncia de interesses
industriais e comerciais foi a solidificacdo da chanchada e sua proliferacdo durante
mais de 15 anos. (GOMES, 1980, p. 73)

Ainda na década de 1950, temos o aparecimento da Companhia Cinematogréafica Vera

Cruz, portadora de uma proposta inovadora de industrializacdo da cinematografia nacional,

estabelecida, em Sdo Paulo, por Franco Zampari. A proposta inicial era a producdo de

qualidade, o que afastava a Vera Cruz do género Chanchada. Segundo Viany (1987), a Vera

Cruz focou apenas o lado da industrializacdo da producdo, esquecendo-se de problemas

histéricos do cinema no Brasil, como a distribuicdo, a exibicao e a fiscalizacdo. Fato que foi

decisivo para o insucesso mercadologico dessa companhia, decretando a sua faléncia em

1954.

Do lado positivo, deve-se ressaltar, houve uma sensivel melhora no nivel técnico e
artistico de nossos filmes depois do aparecimento dos estidios de Sdo Bernardo.
Além disso, com todas as falhas de estrutura, programa e administracdo, ndo ha
duvida de que, num sentido histérico, a Vera Cruz precipitou a industrializacdo do
cinema no Brasil. Do lado negativo, entretanto, houve um abrupto encarecimento da
producdo, nem sempre justificado pela melhoria técnica e artistica. Muita gente diz,
provavelmente com razdo, que a Vera Cruz quis voar muito alto e muito depressa,
construindo estidios grandes demais para seu programa de producdo, a0 mesmo
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tempo em que descuidava de fatores tdo importantes como a distribuigdo, a exibicéo,
a administraco e a arrecadacéo. (VIANY, 1987, p.109).

Salientamos que a Companhia Vera Cruz, além de contribuir significativamente com a
industrializacdo do cinema nacional, foi a grande responsavel pela introducdo de Mazzaropi
no cinema, considerado um dos maiores fenébmenos populares do cinema brasileiro. Segundo
Gomes (1996), apesar de ter ocorrido o fracasso de alguns grandes empreendimentos, na
década de 50, o cinema, no Brasil, vivenciou um aumento de producgdo, atingindo a média de

30 filmes por ano.

Sobretudo com o aparecimento de Amacio Mazzaropi, que trouxe de volta a figura
do caipira representado por Genésio Arruda. Durante dez anos, foi Mazzaropi a
principal contribuicdo paulista & chanchada brasileira, embora ndo tivesse aquela
crueza burlesca do seu antecessor, compondo um Jeca impregnado de um
sentimentalismo que Genésio evitava. (GOMES, 1980, p. 76).

Bernadet (1978) assinala que as producBes cinematograficas de Mazzaropi se
adaptavam a linha nacionalista, que objetivava a valorizagdo do Brasil e dos brasileiros, em
oposicdo ao mimetismo, que produzia filmes no Brasil imitando os estrangeiros. Na linha
nacionalista, a flora, a fauna, a sociedade tipica do interior do Brasil sdo valorizadas em
detrimento do processo de industrializacio e urbanizacdo capitalista. E o caso do filme
Candinho, em 1953.

Ainda nesse periodo, desenvolveu-se 0 modelo institucionalizado de cultura brasileira,
fomentado pela a politica desenvolvimentista do governo. A presenca do carnaval, samba,
mulatas e futebol se intensificam nos géneros filmicos realizados no Brasil, até o advento do
Cinema Marginal e do Cinema Novo. Ortiz nos informa “que foi nas décadas de 40 e 50 que o
cinema se torna de fato um bem de consumo, em particular com a presenca dos filmes
americanos, que no pés-guerra dominam o mercado cinematografico.” (ORTIZ, 2006, p. 41).

Em 1958, Surgia a PAM Filmes (Producdes Amacio Mazzaropi), criada por
Mazzaropi. Empresa na qual se objetivava ndo somente a producdo, mas a distribuicéo e

exibicao de filmes. Assim,

Amacio Mazzaropi iniciou essa empresa com 0 equipamento da antiga Vera Cruz,
reconhecido como um dos melhores para época, e depois 0 proprio Mazzaropi
investiu na compra de aparelhagem técnica. Em Taubaté, ele montou um modelo
industrial de cinema, com sets de filmagem e acomodacfes de luxo para todos os
envolvidos nas produc@es. (FRESSATO, 2009, p.162).
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A PAM Filmes foi responsavel pela producéo distribuicdo e exibicdo de 21 filmes,
todos produzidos por Mazzaropi. Adotando o género cOmico, todas essas peliculas
apresentam a figura do Jeca, gerando grande empatia com o publico. De acordo com Nuno

César Abreu,

0 Jeca-Mazzaropi é uma sintese audiovisual das formas de representagdo do caipira,
desde a iconografia de almanaques de farméacia a tradicdo teatral e circense:
indolente, simples e conformado, mas também astuto, manhoso e valente quando
necessario, além de honesto, sempre. Nos seus dramas, seu Jeca vive no liame do
contraste entre 0 mundo moderno-urbano e conservador-rural. (ABREU, 2000, p.
367).

No final da década de 1950 até os anos 1970, o Brasil viu emergir Cinema Novo e o
chamado Cinema Marginal. O Cinema Novo continuou a divulgar o Brasil para 0 mundo,
entretanto mediante uma nova oOptica: “nao se tratava apenas de descrever os costumes locais,
mas ter na sociedade brasileira uma visdo critica, analisando suas contradices de uma
perspectiva socioldgica e cinematografica”. (FRESSATO, 2009, p. 112).

Duarte (2009) ressalta que o Cinema Novo produzia seus filmes fora do estudio, com
poucos recursos financeiros, e teve como protagonista principal o cineasta Glauber Rocha.
Esse cineasta tinha como objetivo maior retratar, nas telas, a desigualdade social e a opressao
que permeava a vida dos brasileiros, “sem aparato técnico e os altos custos do cinema

industrial”. (DUARTE, 2009, p. 31). Sobre esse movimento, verificamos que:

Fruto do desenvolvimento tecnoldgico do cinema no inicio da década de 60,
herdeiro das experiéncias cinematograficas das décadas anteriores, o cinema novo se
expressa esteticamente como uma pratica de autor que se contrapde ao processo de
industrializacéo cinematografica. (ORTIZ, 2006, p.106).

Nesse periodo, mais precisamente no final dos anos 1960, temos o advento de um
novo movimento, chamado Cinema Marginal ou Udigrudi (underground), como o
conceituou Glauber Rocha. Os cineastas desse movimento, como Rogério Sganzerla e Julio
Bressane, produziram filmes irreverentes e de baixo custo. Em Séo Paulo, o cinema marginal
ocorreu na chamada Boca do Lixo, que se tornou um dos maiores nucleos de producao
cinematogréafica desse movimento no Brasil.

Os filmes desse movimento tinham como principal caracteristica a transgressao; o
lavrador e o operario do Cinema Novo saem de cena para dar lugar a personagens como

bandidos, traficantes e prostitutas. Mais tarde, surge, também na Boca do Lixo, a


http://filmescopiobr.amplarede.com.br/cineastas/glarocha.htm
http://filmescopiobr.amplarede.com.br/cineastas/rsganzer.htm
http://filmescopiobr.amplarede.com.br/cineastas/jbressan.htm
http://filmescopiobr.amplarede.com.br/cineastas/jbressan.htm
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pornochanchada, um género de filme no qual se misturava comédia e erotismo. Conforme
Ortiz (2006), ndo havia muito espaco para trabalhos que representassem de forma critica o
cenario sociopolitico entdo vigente.
Em 12 de setembro de 1969, por meio do Decreto-Lei n°862, o Brasil vé& nascer a
Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes S/A), que, sob a égide da ditadura militar

deveria ser responsavel pela:

A distribuicdo de filmes no exterior, sua promocdo, realizacdo de mostras e
apresentacdo em festivais, visando a difusdo do filme brasileiro em seus aspectos
culturais, artisticos e cientificos, como érgao de cooperagdo com o INC, podendo
exercer atividades comerciais ou industriais relacionadas com o objeto principal de
sua atividade. (AMANCIO, 2000, p. 23).

Segundo esse autor, a Embrafilme foi, politicamente, uma tentativa do governo
militar brasileiro de centralizar as produc¢des cinematograficas, objetivando controlar setor.
Em termos de negdcio, mostrou-se como uma possibilidade de penetragdo de mercado,
possibilitando ao cinema nacional condi¢cbes para competir com a induastria
cinematogréafica estrangeira. Ao analisar a contribuicdo da Embrafilme para a inddstria

cinematogréfica brasileira nos é reportado que:

Um balango da situag¢do do cinema, no inicio do ano de 1974, permite afirmar que
algumas conquistas foram consolidadas, entre elas: a) a regulamentacdo estatal
quanto a obrigatoriedade de exibigdo de filmes nacionais teve aumento progressivo,
num claro reconhecimento da necessidade de uma reserva para o produto nacional
em seu préprio mercado; b) o fim das expectativas quanto a uma possibilidade de
investida comercial do filme brasileiro no mercado externo. Os avangos nesse
sentido passam a se situar no campo diplomaético, ideoldgico ou cultural. Tudo vai
bem num pais que até reflete sobre sua miséria. Inversdo da proposta, a conquista do
mercado interno, viavel economicamente para as pretensfes da inddstria, atende aos
interesses de um projeto nacionalista do governo militar; c) implemento de recursos
financeiros destinados diretamente a producdo, através da operacdo de
financiamento, pelo reforco do critério de quantidade; d) fortalecimento dos setores
produtivos organizados da atividade cinematografica, em didlogo proximo e
constante com o0s estamentos detentores do poder; €) em nivel administrativo, a
ampliacdo dos horizontes da maquina estatal para maior eficiéncia e controle do
mercado (AMANCIO, 2000, p. 41).

Assim, a Embrafilme, na historia do cinema brasileiro, representa uma etapa na
qual se observava um relativo sucesso de mercado, um grande aumento na presenca do
filme brasileiro nas salas de exibicéo, e a afirmacdo da atuacdo do Estado como agente
interventor da politica, legislacdo e mercado cinematografico.

Desse modo, o cinema brasileiro teve um fortalecimento constante nas décadas de

1960, 1970 e 1980. Essa fase é caracterizada pela “expansdo, a nivel de producdo, de
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distribuicdo e de consumo da cultura; é nesta fase que se consolidam os grandes
conglomerados que controlam os meios de comunicacgdo e da cultura popular de massa”.
(ORTIZ, 2006, p. 121).

Entretanto, com o fim da Embrafilme no governo de Fernando Collor de Melo, e do
Concine’, 6rgdos do governo brasileiro que tinham como objetivo fomentar o
desenvolvimento dos filmes nacionais, nossa producdo cinematografica passou por uma
das maiores crises de sua historia. O fim do intervencionismo estatal no setor
cinematogréfico brasileiro se fez subitamente, desestruturando todo esse setor. O que ficou
evidenciado com uma verdadeira paralisacdo das produgdes cinematogréficas no inicio da
década de 90.

Em meados da década de 90, configura-se no Brasil, o cinema da retomada, uma
expressao jornalistica que se impregnou no meio cinematografico e passou a denominar um
novo ciclo de producédo de cinema no pais, agora vinculado a leis de incentivo a cultura.

Assim, partir de 1995, “com a criacdo de leis de incentivo fiscal o cinema do Brasil
ressurge, dando mostras do mesmo vigor, diversidade e criatividade que conguistaram na
atualidade admiragdo, interesse e reconhecimento internacional”. (DUARTE, 2009, p. 32). No
que se refere a questdo mercadoldgica para a producdo cinematografica, 0 marco inicial da
retomada do cinema brasileiro deu-se com o filme Carlota Joaquina, A Princesa do Brazil
(1995) de Carla Camurati.

Desse filme até o momento atual, o cinematografia brasileira evoluiu muito no que
concerne a quantidade e qualidade; passou a atuar no mercado com o objetivo de atingir um
grande numero de expectadores, para isso, adotou diferentes formatos e exibicdes, fosse no
cinema, em video ou DVD, na televisdo, ou mesmo com os Festivais Nacionais de Cinema.
Além disso, o cinema nacional estd presente na internet, onde pode ser encontrado em
inimeros portais, dentre 0s quais, temos 0 www.cinemabrasil.org.br, beneficiado pelas leis de
incentivo do governo brasileiro.

Concluindo essa reflexdo, vemos que a histéria do cinema no Brasil desenvolveu-se,

atrelada a uma forte concorréncia representada pelas producgdes norte - americanas, sendo que

% Conselho Nacional de Cinema — Concine — foi instituido por um decreto (ndo uma lei), de n° 77.299, em 16 de
mar¢go de 1976, e realmente instalado s6 em agosto do mesmo ano. Criado para substituir o Conselho
Deliberativo e 0o Conselho Consultivo do extinto Instituto Nacional de Cinema (INC), tinha como objetivo
assessorar 0 ministro da Educagdo e Cultura. Em outras palavras, coube ao Concine a formulagéo da politica de
desenvolvimento do cinema nacional que, por meio de suas atribuigbes de orientacdo normativa e de
fiscalizacdo, passou a disciplinar as atividades cinematogréaficas em todo o territério nacional, estas,
posteriormente, definidas como a producdo, reproducdo, comercializacdo, venda, locagdo, permuta, exibigéo,
importacédo e exportacdo de obras cinematograficas. (SIMIS, 2008, p.1).
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39

seu sucesso, do ponto de vista do mercado, esta relacionado a interagdo entre os objetivos de
produtores, distribuidores, exibidores e Estado.

1.2 O cinema como fonte historiogréafica:

O cinema teve o seu surgimento num periodo riquissimo em invencdes, o século XIX.
Foi dessa época a invencdo do telefone, luz elétrica, automdvel, radio entre outros. Portanto,
partimos do pressuposto de que, relativamente a sua invengdo, cinema é algo novo. Contudo
acreditamos que ele nos serve como uma maquina do tempo, que nos permite visualizar o
desenvolvimento e os percursos do ser humano.

Sabemos que, desde os primérdios dos seres humanos, que tentamos reproduzir o
movimento da vida, 0 que pode ser observado nas imagens deixadas no interior das cavernas,
nas quais desenhos de animais e pessoas procuravam sugerir um movimento, dando a ideia de
um realismo continuo. Essa linguagem desenvolvida pela ilusdo de movimento do cinema,
provoca, no homem, além de sensacdes e emoc¢des que se desencadeiam a partir da estética do
olhar, uma reflexdo acerca do que lhe é visualizado. Para Cabrera (2006), diretores de cinema,
como Ingmar Bergman, Alain Resnais, Stanley Kubrick ou mesmo Steven Spielberg, ndo séo
apenas cineastas, sao filésofos. No livro de sua autoria O cinema pensa, esse autor defende a
teoria de que os filmes, mais do que experiéncias estéticas ou produtos de lazer para as
massas, sdo conceitos-imagem, ferramentas poderosas para a exposicdo e a discussdo de
questdes caras a humanidade. E nessa concepgdo de cineasta que compreendemos Amacio
Mazzaropi.

Apds os anos 1960, vivenciamos o surgimento de um grande namero de fontes, tais
como fotografias, vestimentas, musica, sentimentos, entre tantos outros, possibilitando aos
historiadores contato com uma infinidade de novos documentos, que, antes, eram refutados.
Nesse contexto, os filmes passaram a ser considerados mais do que um simples mecanismo de
entretenimento e a ser utilizados como fonte pelos historiadores. Segundo o historiador
francés Jacques Le Goff, “todas as mudancas profundas da metodologia historica sdo
acompanhadas de uma transformacdo importante da documentagdo”, valorizando essa
premissa, podemos refletir acerca da incorporacdo de filmes como fontes pelo historiador.
(LE GOFF, 1990, p.135). Assim,

[na] abertura da histéria para novos campos, o filme adquiriu de fato o estatuto de
fonte preciosa para a compreensdo dos comportamentos, das visdes de mundo, dos
valores, das identidades e das ideologias de uma sociedade ou de um momento
histdrico. Os vérios tipos de registro filmico - ficcdo, documentario, cinejornal e
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atualidades, vistos como meio de representacdo da histéria refletem, contudo de
forma particular, sobre esses temas. Isto significa que o filme pode tornar-se um
documento para a pesquisa histdrica, na medida em que articula ao contexto
histérico e social que o produziu um conjunto de elementos intrinsecos a propria
expressao cinematografica. Esta definicdo é o ponto de partida que permite retirar o
filme do terreno das evidéncias: ele passa a ser visto como uma construcao que,
como tal, altera a realidade através de uma articulagdo entre a imagem, a palavra, o
som e 0 movimento. Os varios elementos da confec¢do de um filme - a montagem, o
enquadramento, 0s movimentos de camera, a iluminagdo, a utilizacio ou ndo da cor
- sdo elementos estéticos que formam a linguagem cinematogréfica, conferindo-lhe
um significado especifico que transforma e interpreta aquilo que foi recortado do
real. (KORNIS. 1992, p. 240).

Ao discutir as questdes metodoldgicas necessérias para se tratar o filme como uma
fonte historica, Kornis (1992) ressalta que num primeiro momento, faz-se necessario
reconhecer que, a partir do momento em que o filme é compreendido como um documento
historico, ele passa a exigir a formulacdo de novas técnicas de andlise que abarquem o
conjunto de elementos que ficam entre a cAmera e o evento filmado. As inUmeras variaveis
que perpassam pelo contexto da producado, exibicdo e recepcdo precisam ser valorizadas na
andlise do filme.

Napolitano (2005) salienta que alguns historiadores, mesmo n&o sendo especialistas,
valorizam o potencial dos filmes de n&o apenas registrar o passado e o contexto social, mas de
criar uma memoria historica prépria. Instituindo, desta maneira, lugares de memoria, em que
atores, diretores e produtores, bem como o publico que prestigiou os filmes, “se esfor¢caram
em retornar e monumentalizar certos acontecimentos [...] probleméticas da histéria do Brasil.
Propiciando muito mais formas de memdrias — oficial ou debochada — do que a reflexdo
historica daquele momento da histéria brasileira”. (NAPOLITANO, 2005, p. 240).

O cinema tem se constituido como uma linguagem prépria e uma industria especifica,
interferindo na histéria contemporanea, a0 mesmo tempo em que seu discurso e sua pratica
sofreram transformacdes a partir dessa mesma historia. Ha algumas décadas, os historiadores
viram a possibilidade de utilizar o cinema como uma grande fonte histérica. Um dos pioneiros
a ver o cinema sobre essa Optica, jA desenvolvendo métodos e propondo abordagens
especificas, além de teorizar a relagcdo cinema-historia, foi Marc Ferro. Esse historiador inicia
suas reflexdes sobre a tematica com o ensaio “O filme: Uma contra anélise da sociedade”?
(FERRO, 1988, p.199).

Todo o conjunto de obras cinematogaficas ja produzidas, além das préaticas e discursos
que sobre elas sdo formuladas, pode ser considerado uma fonte inesgotavel para o trabalho
historiografico. A partir da analise de discursos e praticas cinematograficas, relacionando-os

aos diversos contextos, os historiadores podem apreender uma perspectiva nova acerca da
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historia. Além de o cinema ser forma de uma expressdo cultural especificamente
contemporanea, ele € um meio de representagdo. Compreender o cinema como um meio de
representacdo da historia, pelos chamados filmes historicos, possibilita-nos pensar o cinema
também como um agente historico importante, no sentido de que interfere na historia de
diferentes modos, seja por intermédio de sua industria, pela formacg&o da opinido publica, ou
mesmo por meio daqueles grupos ou pessoas que a utilizam para impor suas ideologias.

Ferro (2010) defende a legitimidade dessa fonte, por conter, em seu “corpo textual
luminoso”, tanto a ilusdo, quanto a desmistificacdo, pois o filme é sempre manutencdo da
ordem constituida, isto é, dos valores adotados por uma certa sociedade. Como produto
cultural, o cinema esta condicionado por fatores econémicos, politicos e ideoldgicos.

A ideologia, por exemplo, esta sempre a escapar mediante esta fonte privilegiada que €
a obra cinematografica. Os extratos ideoldgicos, naturalmente, podem ser decifrados a partir
dos elementos, aparentemente, mais casuais, ou dos detalhes diversos. Neste sentido, é

possivel afirmar que:

[...] um procedimento aparentemente utilizado para exprimir duragdo, ou ainda uma
outra figura (de estilo) transcrevendo um deslocamento no espaco, etc., pode,
sem intencdo do cineasta, revelar zonas ideoldgicas e sociais das quais ele
ndo tinha necessariamente consciéncia, ou que ele acreditava ter rejeitado.(FERRO,
1988, p. 212).

Nessa perspectiva, devemos observar que tanto o intencional como o néo-intencional
devem ser objetos da atencdo daquele que faz a analise de uma obra cinematografica. Neste
caso, pode ser empregada para a analise historiografica. Salientamos que um filme néo
consegue apropriar-se da totalidade da vida social, ele apenas projeta uma determinada visao
de mundo sobre algumas dimensdes sociais. No caso do Filme Tristeza do Jeca, vemos 0s
temores e sofrimentos do pequeno agricultor que ndo possui terras. Mesmo em sua fase
embrionaria, o filme ja é impregnado pelas escolhas realizadas pela equipe envolvida em sua
producdo, revelando a ideologia acerca da tematica escolhida. A denudncia sobre o descaso dos
politicos com a populacdo é visto ao longo de todo o filme Tristeza do Jeca. Logo no inicio
dessa pelicula, o produtor deixa clara essa proposta por meio do dialogo entre o coronel

Bonifacio, os filhos, Dr. Mércio e Dr. Sérgio, e 0 capataz:

Bonifacio (referindo-se aos colonos da fazenda do coronel Filinto e da necessidade
de conseguir seus votos): Essa gente ndo tem cultura. Com inteligéncia se consegue
deles tudo o que quiser.
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Bonifacio (fazendo referéncia a lideranca do Jeca junto aos colonos): os caboclos
ddo ouvidos a tudo o que o Jeca diz. Por isso, nosso primeiro trabalho é levar o Jeca
na conversa e conseguir o apoio dele.

Dr. Marcio: Devemos comecar agora, papai?

Bonifacio: Claro meu filho. S faltam 15 dias para as eleicdes. Ndo temos tempo a
perder.

Importa ao pesquisador conceber que, independentemente do tratamento dado ao tema,
os filmes sempre revelam dimensdes da consciéncia coletiva que é o produto social da
experiéncia de viver em uma determinada sociedade. Assim, as imagens de um filme podem
ser compreendidas como uma “[...] fonte preciosa para a compreensdao dos comportamentos,
das visbes de mundo, dos valores, das identidades e das ideologias de uma sociedade ou de
um momento historico”. (KORNIS, 1992, p. 240).

Dessa forma, todo o tipo de filme pode ser objeto de pesquisa, mas, como séo
univocos, isto é, cada filme é Unico, precisam ser tratados de forma diferenciada. Mesmo nao
sendo frutos do trabalho de pesquisadores e sim de cineastas, todos os filmes trazem
informacgdes acerca de determinada época e sociedade. Assim, o filme sera sempre um
documento histdrico. Entretanto é preciso que o pesquisador compreenda que nao encontrara
nos filmes a autenticidade sdcio-historica absoluta. “Eles sdo muito mais uma
problematizacdo da realidade”. (FRESSATO, 2009, p. 12).

1.3 O cinema como instrumento de analise e projecdo da educacado popular:

Experenciamos, nas duas Ultimas décadas, mudancas que afetaram substancialmente
todos os campos do conhecimento humano. Podemos afirmar que, no conjunto dessas
transformacdes ocorridas, a educacdo, como pratica social, passa a ndo ser mais restrita ao
ambiente escolar e alarga-se para outros contextos. Desse modo, cinemas, teatros, igrejas,
partidos politicos, pracas, shopping, clubes recreativos, e as midias (jornais, revistas,
programas de radio e TV, Internet) sdo novos ambientes educativos e exigem de nos,
pesquisadores da educacdo, a compreensdo de que, nesses lugares, se produz conhecimento e
circula determinada pedagogia.

No exercicio de reflexdo que fazemos acerca da complexidade do contexto historico
em que testemunhamos o andncio de um futuro, no qual a imagem se concretiza como um
elemento central na vida de homens e mulheres, como também um importante veiculo de
registro e difusdo do conhecimento na sociedade atual, o cinema passa a ser um espaco de

ensino e aprendizagem de fundamental importancia.
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Presenciamos um momento historico no qual linguagem audioimagética tem exercido
expressiva influéncia cultural, em decorréncia dos efeitos que ela engendra, ao criar uma nova
sensibilidade, novos valores, ideias e comportamentos. E irrefutavel que as relagdes que se
estabelecem entre espectadores e os filmes, entre cinéfilos e cinema, entre outros, sao

extremamente educativas. Portanto,

0 mundo do cinema é um espaco privilegiado de producdes de relacdes de
sociabilidade, no sentido em que “Simmel” d4 ao termo, ou seja, forma auténoma ou
ludica de “sociag¢@o”, possibilidade de interacdo plena entre desiguais, em fungdo de
valores, interesses e objetivos comuns.(DUARTE, 2009, p. 16).

A andlise de imagens nos permite educar o nosso olhar, e, desse modo, possibilita-nos
avancar rumo a democratizacdo dos meios de comunicacdo. Somente um olhar baseado na
criticidade amplia os horizontes da cidadania e da democracia. Caso contrario, a
predominancia da estética dispensara a ética e nos tornaremos seres alienados, prisioneiros de
um sistema de imagens. Portanto, buscamos langar méo do cinema, mais especificamente, da
producdo cinematografica de Amacio Mazzaropi, a Tristeza do Jeca, para ampliarmos o
conhecimento da Historia e da Educacéo brasileiras.

Entendemos que as questdes educacionais ndo podem ser compreendidas em sua
profundidade, se ndo estiverem relacionadas ao contexto mais amplo da sociedade,
correspondendo aos interesses e necessidades materiais surgidas em cada momento histérico
da sociedade humana. Visto que as questdes educativas ndo se encerram na particularidade da
pratica pedagogica, em vez de focalizar diretamente as questdes educacionais, priorizamos,
em nosso trabalho como docente e pesquisadora, a relacdo educacdo/sociedade, com a
preocupacao béasica de recuperar 0 processo historico em que a educacao se realiza, por meio
de um objeto de estudo que representa uma “sintese de culturas”. (SILVEIRA, 1981).

Para iniciarmos esta discussao, optamos, primeiramente, por analisarmos os diferentes
conceitos de educagéo, vista como um processo de transmissao e aquisi¢do de conhecimento.
Salientamos que ndo encontramos uma definicdo univoca para esse termo, uma vez que ele é
tdo diversificado quanto séo as relagbes humanas. Justificamos essa afirmativa com a fala de

C. R. Branddo, que, nas primeiras linhas de “O que é educagdo”, argumenta:

Ninguém escapa da educacdo. Em casa, na rua, na igreja ou na escola, de um modo
ou de muitos todos nds envolvemos pedagos da vida com ela: para aprender,
para ensinar, para aprender-e-ensinar. Para saber, para fazer, para ser ou para
conviver, todos os dias misturamos a vida com a educagdo. (BRANDAO, 1985, p.
7).
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Assim, embasamo-nos no conceito exposto pelo autor, pois consideramos a educacdo como
um processo inerente a formagdo do ““ser” humano e, desta forma, ndo ¢ a escola o seu unico
espaco de manifestacdo e nem € o professor o Unico sujeito a pratica-la.

Atualmente, vislumbramos uma crescente demanda por educacao e, em contrapartida,
uma dificuldade do Estado no cumprimento de suas obrigacbes no que se refere ao
atendimento a essa necessidade, surgindo, assim, como propostas curriculares alternativas,
especialmente para as camadas populares, novas formas de educacgéo, que, por sua vez, se
evidenciam com uma metodologia diferenciada daquela oferecida nas instituicbes de ensino
formalizadas.

Nessas novas concepcdes educacionais, busca-se romper com as metodologias
tradicionais e com curriculos que ndo levam em conta e/ou respeitam o conhecimento de
mundo, os saberes, valores e modos de vida das classes populares. A Educacdo Nao-Formal e
a Educacdo Popular sdo duas representacdes dessas concepgdes de educacdo. Portanto,
compreender a distin¢do desses termos se faz necessario para que entendamos a complexidade
do processo educativo. O socidlogo portugués Almerindo Janela Afonso diferencia o papel da

educacdo formal, ndo-formal e informal. Segundo ele,

Por educacdo formal, entende-se o tipo de educacdo organizada com uma
determinada sequéncia e proporcionada pelas escolas enquanto que a designagdo
educacdo informal abrange todas as possibilidades educativas no decurso da vida do
individuo, constituindo um processo permanente e ndo organizado. Por ultimo, a
educacdo nao-formal, embora obedega também a uma estrutura e a uma organizagéo
(distintas, porém, das escolas) e possa levar a uma certificagdo (mesmo que néo seja
essa a finalidade), diverge ainda da educacdo formal no que respeita & ndo fixacgao de
tempos e locais e a flexibilidade na adaptacdo dos contetdos de aprendizagem a
cada grupo concreto. (apud SIMON; PARK; FERNANDEZ, 2001, p. 9).

Para Gohn (2006), na Educacdo N&o-Formal, existe a intencionalidade de buscar
determinados objetivos em espacos ndo escolares, atuando em varias dimens@es, que intentam
a formacao do sujeito no sentido de conscientiza-los de seus direitos na condicdo de cidad&os,
de capacita-los ao trabalho, por meio da aprendizagem de habilidades e/ou desenvolvimento
de potencialidades, de promover a aprendizagem e 0 exercicio de praticas que habilitem os
individuos a se organizar com objetivos comunitarios, como também o ensino-aprendizagem
diferenciado dos conteudos da escolarizagdo formal. A Educagéo informal vem se instituindo
historicamente e se tornando um instrumento essencial na dialdgica dos saberes, constituindo
uma dimensao de saberes que transcendem os dos contetidos formais.

Trataremos agora da Educagdo Popular, alicercada no pensamento de Paulo Freire,

que objetiva desenvolver interacdo e participagdo dos sujeitos na formacdo da sociedade por
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meio de uma educacdo voltada para a conscientizacdo e politizacdo do educando com o seu
contexto, tornando-o0 um ser ativo capaz de refletir e agir sobre ele (FREIRE, 1981). Assim,
por Educacdo Popular, entendemos aquela educacdo voltada para nos conduzir de uma
situacdo de passividade a proatividade, no que diz respeito a luta pelos nossos direitos na

sociedade.

1.3.1 O Jeca como agente conscientizador:

Iniciaremos essa discussdo com a fala de Marisa Vorraber Costa nos esclarecendo que

A Educacdo Popular, na versdo em que a conhecemos no Brasil e na América
Latina, ao longo dos Ultimos cinquenta anos, inspirada, originalmente, na obra e na
pratica politica de Paulo Freire, vem passando por marcantes transformacfes. Seu
carater militante e engajado, seus fortes vinculos inicias com Movimento de Cultura
Popular (MCP) e o Movimento de Educacdo de Base (MEB) da Igreja Catdlica,
entre outros que emergiam na década de sessenta, vdo sendo nuancados por outras
aproximacdes politicas — como, por exemplo, do Movimento dos Sem Terra (MST)
— misturando-se aos matizes dos mais diversificados movimentos sociais populares
deste final de milénio. Com manifestacbes em varios continentes, a Educacdo
Popular continua se caracterizando por suas vinculages com grupos populares,
entendidos, estes, como segmentos populacionais marcados por discriminagdes, por
diferentes formas de excluséo e marginalidade social. Trata-se, assim, da educacédo

que tem se ocupado dos “pobres” e, como diria Freire, dos oprimidos. (COSTA,
1998, p. 9-10).

Assim, a Educacdo Popular preconizada por Paulo Freire privilegia o desenvolvimento
de uma consciéncia critica, por meio da relacdo entre o educando e o educador, na qual ambos
sdo vistos como sujeitos ativos no processo educativo, em uma interdependéncia em que
“educador e educando (lideranca e massas), co-intencionados a realidade, encontram-se em
uma tarefa em que ambos sdo sujeitos no ato, ndo sO de desvela-la, assim, criticamente
conhecé-la, mas também no de recriar este conhecimento”. (FREIRE, 1992. p.56). Dessa
forma, na proposta pedagégica freireana, o ato de educar precisa estar intimamente ligado a
realidade vivenciada pelos educandos, como Unica maneira de transformar a pratica educativa
em um ato repleto de significacfes para o0s sujeitos que nele estdo envolvidos. Para Freire, “a
educacdo reproduz, em seu proprio plano, a estrutura dindmica e o movimento dialético do
processo histérico de producdo do homem. Para o homem, produzir-se é conquistar-se,
conquistar sua forma humana. A pedagogia ¢ antropologia”. (FREIRE, 1992, p.13).

Seguindo essa concepcdo, sabemos que discutir Educacdo popular é discorrer acerca
do conflito que impulsiona a acdo dos seres humanos em um territrio de disputas. E analisar

0 modo como o capitalismo neoliberal oprime os homens e as mulheres de nosso tempo. E
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uma possibilidade de retomarmos o debate apresentado por Paulo Freire sobre a
conscientizacdo de nossa agdo no mundo. E falar de uma préxis educativa cujo ponto de
partida € a realidade social. Lembrando que “conscientizacdo implica, pois, que ultrapassemos
a esfera espontanea de apreensdo da realidade, para chegarmos a uma esfera critica, na qual a
realidade se d& como objeto cognoscivel e o homem assume uma posigdo epistemoldgica”.
(FREIRE, 1980, p. 26). Abordar esse tema requer que discorramos sobre pessoas, englobando
as suas identidades e culturas. De certo modo, a cultura e a identidade de um povo parecem se
misturar.

A cultura inclui as formas de comportamento do povo, festas, folclore, crenca,
religido, costumes, etc. Nas manifestagbes culturais, estdo, de certa forma, inseridos o
pensamento do povo, o seu nivel de criticidade e a sua tradicdo de luta ou ndo luta no que diz
respeito a busca pela liberdade.

Essa libertacdo ou emancipacdo de que falamos perpassa pela linguagem e pela
capacidade de comunicagdo, uma vez que libertar-se da opressdo nao é algo isolado, mas
coletivo. Na proposta da Educacdo Popular, hd uma busca pela emancipacdo. A emancipacao
gue garante aos aprisionados galgarem os degraus que levam ao conhecimento e se
libertarem, mediados por esses, daqueles que detenham os privilégios sociais, econémicos e
politicos. E preciso, portanto, uma articulagio dos que estfo presos para que venham alcancar
a libertacdo das cadeias opressoras. E justamente a necessidade dessa unido entre os
oprimidos como forma de alcancar a liberdade, que o filme Tristeza do Jeca apresenta, de
modo satiro, cdmico e muitas vezes, dramatico. A cena em que o coronel Felinto vai a casa do
Jeca junto com alguns jaguncos e ameaca despeja-lo, caso a sua filha Marina, continue com
seu namoro com o Dr. Sérgio, ilustra a ideia da necessidade de unido entre os oprimidos.
Quando ele vai embora, os colonos vdo para a choupana do Jeca, para lhe prestarem

solidariedade.

Colono: Num fica assim Jeca. NOis semos seus amigos. Océ tem razdo de ta
aborricido cum as ameacas... mais ndis também tamu sentido.
Colona: O Jeca tem razdo. Ninguém é animd pra se tratado assim.

A seguir, vemos focalizada, na figura 1, essa cena:
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FIGURA 1: Dialogo entre o Jeca e os colonos.

PAM FILMES

" Apresenta MAZZAROFL TRISTESA DO JECA EASTMANCO'(.OR

-

Fonte: Banco de Contetdos Culturais.

Nesse processo, a habilidade em comunicar-se tem papel fundamental. A comunicagédo
com 0s outros e consigo, em torno de reflexBes sobre a situacdo atual e a que se pretende
atingir, constr6i uma certa conscientizacdo. Freire (1980) propde uma educacdo popular a
qual tem por principio a libertacdo dos individuos, que, por meio de um desenvolvimento da
consciéncia, passam a atingir um nivel de criticidade e acdo diferenciada.

Dessa forma, a Educacdo Popular é algo que se originou, ou ainda, desenvolveu-se
ligada a lutas e movimentos sociais, por mais andnimos que estes possam parecer. 1Sso nos

faz pensar acerca das mobilizagdes e lutas populares.

O movimento de Educacdo Popular foi uma das numerosas formas de mobilizacdo
de massas adotadas no Brasil. E possivel registrar numerosos procedimentos de
natureza politica, social e cultural de mobilizagéo e de conscientiza¢do de massas, a
partir da crescente participacdo popular por meio do povo (participacdo geralmente
dirigida pelos lideres populistas) até o movimento de cultura popular organizado
pelos estudantes. (FREIRE, 1980, p.16-17).

Lembramos que a lutas populares surgem a partir da conscientizagdo de alguns. E o
filme Tristeza do Jeca, em nossa concepcao, foi um desses agentes conscientizadores. O Jeca,

personagem emblematico, presente nessa pelicula e,

[..] um consciente agente social, inserido em determinado contexto
socioecondmico, que convive com situagBes impostas pelo sistema capitalista, mas
que, como o caipira, rejeita  seus fundamentos, ou seja, convive com as relacfes
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econdmicas sem corromper seus valores tradicionais de honestidade e solidariedade,
criando um jeito préprio de sobreviver as agruras impostas socialmente.
(BARSALINI, 2002, p. 19).

A conceituacao de Educacao Popular esta ligada a outros “aspectos” populares, como,
por exemplo, “cultura popular’. Quando escutamos este termo, logo pensamos em uma
cultura do povéo. Mas é possivel vislumbrarmos a questdo por outros angulos. Cultura como
acao popular,

[...] vinculo entre a acédo cultural e a pratica. A Educacdo Popular foi e prossegue
sendo a sequéncia de ideias e de propostas de um estilo de educacdo em que tais
vinculos sdo restabelecidos em diferentes momentos da histéria, tendo como foco de
sua vocagdo um compromisso de ida-e-volta nas relagdes pedagdgicas de teor
politico, realizadas através de um trabalho cultural estendido a sujeitos das classes

populares compreendidos ndo como beneficiarios tardios de um “servigo”, mas
como protagonistas emergentes de um “processo”. (BRANDAO, 2002, p.142).

A cultura popular, basicamente, refere-se a uma forma especifica de consciéncia: A
consciéncia politica, a consciéncia que, automaticamente, se transforma em acédo politica.
Entretanto ndo é a acdo politica em geral, mas a acdo politica do povo, ou seja, € um
movimento de ascensdo das massas em dire¢do a conquista do poder na sociedade de classes.
(ESTEVAM, 1983).

E essa consciéncia politica que pode ser identificada nas producdes de Mazzaropi. Ao
analisar o filme Tristeza do Jeca, notamos que ele conseguiu, com seu trabalho, criar uma
nova ideia do caipira brasileiro, retratando, nas telas do cinema, uma parte da identidade
nacional, que, por vezes, sofre preconceitos e é esquecida. Ele reelaborou a identidade de
nosso povo, por meio da releitura dos acontecimentos da época, e sua reproducdo de maneira
que seu publico entendesse. Embora as histérias mudem a cada filme, € comum, na maioria
deles, a figura do empregado que era injusticado pelo patrdo (geralmente, um mau patrao),
mas, que, no final da historia, conseguia superar as estruturas sociais. 1sso € um grande sonho
na vida desses trabalhadores, submetidos ao processo de dominacao.

Desse modo, podemos afirmar que o filme Tristeza do Jeca, incorporando a proposta
da Educacéo Popular, utiliza-se do cinema ndo sé como um simples instrumento de lazer, mas
como um agente diferenciado para a formacéo dos sujeitos, apropriando-se da cinematografia
numa busca de propagar de forma mais efetiva e acessivel as tematicas abordadas. A linha de
discurso é semelhante a da educacdo defendida por Paulo Freire, apesar de os caminhos que
conduzem o individuo a refletir se distinguirem. Mediante os temas abordados em seus

filmes, Mazzaropi instiga a discussdo e a avaliagdo de assuntos que envolvem o que ambas as
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concepgdes defendem no sentido de permitir as classes populares 0 acesso a conhecimentos
que promovam a aquisi¢cdo da autonomia.

Dito isso, acreditamos ser pertinente promover uma discussao acerca do filme Tristeza
do Jeca como manifestacao cultural historica, isto porque as manifestacdes culturais de cada
povo, de cada nagdo, de cada tribo, ocorrem, e sempre ocorreram, seguindo o curso da
evolucdo do pensamento, da criatividade e da possibilidade de adequar-se aos novos desafios,
por parte dos habitantes, nas mais diversas situacdes da vida, de ambiente e de circunstancias

que cada comunidade apresenta.

Para iniciarmos essa discussdo, optamos por abordar a origem da palavra cultura e seu
significado. Segundo Marconi e Presoto, esse termo vem “do verbo latino colere que significa
cultivar ou instruir”, relacionando cultura com as atividades agricolas. (MARCONI,;
PRESOTTO, 2001, p. 42). Nessa concepcao, a cultura é compreendida como um elemento a
ser desenvolvido num individuo, objetivando a promocao do seu bem-estar e da convivéncia
social.

Ao promover a reflexdo sobre cultura, Canclini (2003), citado por Fressato (2009,
p.18), afirma que ela ¢ “o conjunto dos processos sociais de significagdo ou, de modo mais
complexo, a cultura abrange o conjunto de processos sociais de producgdo, circulacdo e
consumo da significagdo na vida social”. Para atingir esta conceituacdo, esse pesquisador,
inicialmente, faz um levantamento de alguns modos de se conceituar cultura. Segundo ele, a
forma mais basica vé a cultura como educacdo, esclarecimento e requinte. Entretanto, para
Canclini, é uma definicdo incompleta, pois reforca a separacéo entre a matéria e o espirito e,
consequentemente, entre 0s grupos e classes sociais. A préxima defini¢do arrolada por ele é a
que faz a distin¢do entre cultura e natureza. Nessa concepcdo, tudo o que resulta da acdo
humana é cultura, e o que é oferecido ao homem, o natural, é alusivo a natureza. Assim como
anteriormente, esse conceito é categorizado por ele como insuficiente, ja que, em sua
concepgdo, ndo ha assercdo de que todas as vertentes de uma formacdo social possam ser
abarcadas no termo cultura. Portanto, ele conclui que o caminho mais conveniente para
conceituar o termo é aquele que promove a relacdo entre cultura e sociedade.

Uma vez conhecido o significado da palavra cultura, € nos possivel afirmar que todo
individuo e produto, produtor e detentor de uma cultura, pois esta é o produto de uma
vivéncia particular, bem como de sua relacdo com outras culturas, dotada de caracteristicas
especificas. Desse modo, o estudo da cultura exprime a procura por conhecer diferentes

formas de vida social, as particularidades de cada povo. Isso, na atualidade, é fundamental,
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pois, como ja aludimos, experenciamos uma época em que impera a padronizacdo da cultura e
a defesa e o incentivo do consumismo. Analisando esse momento historico impar, Huyssen
(2001, p.13) nos observa que “que a memoria tem sido, nos ultimos anos, uma preocupagao
central dos estudos culturais e politicos das sociedades ocidentais”. Seguindo esse
pensamento, compreendemos que cultura pode ser considerada como um modo de expressar e
explicar o real vivido, pois a cultura, ao mesmo tempo em que é produto da sociedade,
promove a sua re/producao.

E consenso que a cultura expressa sempre um carater de processualidade historica,
criadora, transformadora, enfim, dindmica, dos processos globais das mais variadas
sociedades humanas e do conjunto dessas sociedades. A palavra cultura, como ja foi dito ver,

da origem a varias conceituacdes. Assim,

Cultura é uma palavra imprecisa, com muitas definicdes concorrentes; a minha
definicdo é a de um sistema e significados, atitudes e valores partilhados e as formas
simbolicas (apresentacbes, objetos artesanais) em que eles sdo expressdes ou
encarnados. A cultura nesta acepcéo faz parte de todo um modo de vida, mas ndo é
idéntica a ele. Quanto a cultura popular, talvez seja melhor defini-la negativamente
como uma cultura ndo oficial, a cultura da ndo-elite, das "classes subalternas” como
chamou Gramsci. (BURKE. 1989, p. 56).

Também, concebendo a cultura como o resultado do trabalho e do desenvolvimento

historico-social de uma sociedade, em um dado momento, Paulo Freire nos acentua que

A cultura — por oposicao a natureza, que nao é criacdo do homem — é a contribuicao
que o homem faz ao dado, a natureza. Cultura é todo o resultado da atividade
humana, do esforco criador e recria-dor do homem, de seu trabalho por transformar
e estabelecer relacdes de dialogo com outros homens.

A cultura é também aquisicdo sistematica da experiéncia humana, mas uma
aquisicdo critica e criadora, e ndo uma justaposicdo de informagdes armazenadas na
inteligéncia ou na meméria e ndo "incorporadas" no ser total e na vida plena do
homem.

Neste sentido, é licito dizer que o homem se cultiva e cria a cultura no ato de
estabelecer relagdes, no ato de responder aos desafios que lhe apresenta a natureza,
como também, ao mesmo tempo, de criticar, de incorporar a seu proprio ser e de
traduzir por uma acdo criadora a aquisicdo da experiéncia humana feita pelos
homens que o rodeiam ou que o precederam. (FREIRE, 1980, p.38).

Assim, quando se fala em cultura, fala-se da historia das acdes ou nog¢les subjacentes

de nossa vida cotidiana. Portanto, cultura é um sistema com limites muito indefinidos.

As populacBes pobres, que vivem na periferia das cidades, numa luta diaria contra a
falta de tudo, constroem suas representac@es, instituem um imaginario, perpassado
também por experiéncias cotidianas. Nesse embate, marcado pela ameaca, pela
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incerteza de ter alimento, essa populagdo constroi um saber que Ihe possibilita viver
0 avesso da vida, a qual, insistentemente, se quer diferente. A cultura popular é aqui
tomada como a producdo de uma parcela da populacdo marcada pela radicalidade de
sua condicdo, representando e instituindo um imaginario de mundo a sua volta que,
em alguns momentos, descobre-se 0 mesmo dos demais segmentos da sociedade,
mas constantemente se descobre outro. (MONTENEGRO. 1994, p.36).

Ao analisarmos o filme Tristeza do Jeca, teremos como parametro a concepcdo de
cultura de Paulo Freire (1985, p.17), para quem a cultura “sdo todas as manifestacGes
humanas, inclusive a cotidianeidade, e fundamentalmente, na cotidianeidade, estd a
descoberta do diferente, que é essencial”. Ponderamos “que as praticas, 0s costumes, as
concepcdes e as transformagbes sO fazem sentido para um determinado grupo humano,
somente relacionando as praticas culturais com os contextos em que re/produzidos”.
(FRESSATO, 2009, p. 19). Assim, torna-se premente conhecer a diferenciacdo entre cultura e
cultura popular, conhecer suas origens e compreender sua estrutura prépria e divulgacao.

O significado cultural de um filme, como Tristeza do Jeca, é sempre determinado no
contexto em que é produzido. De acordo com Duarte (2002), é a partir dos mitos, crencas,
valores e praticas sociais das diferentes culturas que os audiovisuais ganham sentido.
Salientamos que o sentido de um filme, ndo é algo restrito ao seu produtor. Na visdo do
espectador, ndo ha neutralidade, ela é preenchida por suas experiéncias culturais, ideologias,
concepcdo de mundo. Assim, a interpretacdo de um filme alicerca-se em um sistema de
simbolos, que envolvem processos psicoldgicos e intelectuais, suscitando processos mentais,

que possibilitam revelar a cultura e seu acesso, bem como construir seu conhecimento.

Essa interacdo envolve uma ampla gama de saberes, sentidos e repertorios
conceituais, em um constante ir e vir, em um contexto de significacdo e
ressignificacdo, de construcdo e desconstru¢do continuos, agregando significados,
formas e comportamentos cotidianos de exteriorizacdo, de subjetividades e de
exercicio da criatividade. A imagem assume-se como cultura visual, contexto
estético de nossa experiéncia sensorial, a parte e o todo que nos toca ver para situar
nossos saberes, nossos afetos, nossas percepgdes, além de um complexo mundo de
formas ligadas a obras e processos de criacéo.

(MEIRA, 2003, p.52).

Alguns tedricos, dentre eles, Santos (1993), ao estudar o termo cultura, optaram por
dividi-lo em Erudito e Popular. Cultura popular seria, entdo, aquela produzida fora dos meios
académicos. Ja a Erudita é aquela oriunda da elite das academias impregnadas da ideologia
das classes dominantes.

Acreditamos ser perigoso nos apegarmos a essa divisdo. A fronteira entre as varias

culturas do povo e as culturas das elites é muito vaga e, por isso, defendemos a ideia de que os
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estudiosos do assunto deveriam concentrar-se na interacdo e ndo na divisdo entre elas. Pois
“ndo podemos julgar a cultura do outro atraves de nossos valores, mas sim aceitar que existem
outros valores, aceitar que existem as diferencas e aceitar que, no fundo, essas diferencas nos

ajudam a compreender a nds mesmos e a nossa propria cotidianeidade”. (FREIRE, 1998, p.

17).

Chartier argumenta que ndo faz sentido tentar identificar cultura popular por alguma
distribuicdo supostamente especifica de objetos culturais, tais como: ex-votos ou a
Literatura de Cordel, porque esses objetos eram na pratica usados ou apropriados
para suas finalidades por diferentes grupos sociais, nobres e cléricos, assim como
artesdos e camponeses. (BURKE. 1989, p. 24).

Assim como Burke (1989), comungamos na ideia de que a histdria da cultura popular
é permeada por problemas que precisam ser discutidos em um nivel mais geral do que
simplesmente o regional. As defini¢cOes, as explicacbes, as transformacgdes carecem ser
analisadas valorizando a importancia e os limites das variagdes regionais. Segundo Ortiz, “a
cultura popular ¢ plural, seria talvez mais adequado falarmos em culturas populares”.
(ORTIZ, 2006, p. 134).

Conforme Ortiz (1992), o termo popular é causa primeira de inimeros debates.
Entretanto as opinides se dividem em duas vertentes, aquela em que o popular é considerado
portador de uma cultura individual, propria, sem qualquer relagdo com a proposta da elite
intelectual, e outra linha, mais ampla, na qual popular € sinénimo de povo. De acordo com
essa segunda vertente, hd uma relacdo Unica entre a cultura popular e o nacionalismo, ja que a
cultura popular é compreendida como espaco de resisténcia e defesa do nacional ante a
colonizacdo estrangeira. Desse modo, a cultura popular é decisiva na a formacdo da
identidade nacional, é parte da construcdo do Estado-Nagao. Ela “é o elemento simbdlico que
permite aos intelectuais tomar consciéncia e expressar a situacdo periférica que seus paises
vivenciam”. (ORTIZ, 1992, p. 66 e 67).

Mas ndo € nosso interesse aqui entrar na problematica sobre a questdo do uso do termo
cultura popular, ou estudar os conjuntos definidos como populares. Nosso objetivo é
compreender 0s modos especificos pelos quais esses conjuntos culturais séo apropriados. Pois
a histéria da humanidade confunde-se, muitas vezes, com a histéria da propria cultura. E por
meio da cultura que ocorre o processo de hominizagdo, assim como a cultura representa esse

processo.
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Em cada fase do desenvolvimento humano, a cada criagdo humana, homens e
mulheres foram aperfeicoando-se e transformando a realidade com suas prdprias existéncias.
Assim, entendemos que a humanidade produz e reproduz a cultura por uma necessidade
existencial, para se apropriar dela, para expressar e criar a realidade, ou seja, a cultura é um
processo histdrico, o que requer analisa-las na relacdo historica entre sujeito e objeto, na qual
cada individuo, cada geracdo deve apropriar-se do que é criado pelos seres humanos.

Torna-se importante frisar que, se por um lado, nas sociedades capitalistas, 0s
processos de objetivacdo e apropriacdo da cultura podem ser processos sociais alienantes ao
representarem a reproducao de relagcOes sociais alienadas e alienantes, por outro lado, levando
em conta que os fendmenos sociais mostram as contradi¢des existentes nessas sociedades,
esses mesmos processos podem ser transformados em mecanismos de libertagdo humana e
social. Assim, a cultura popular se faz e refaz, na contradicdo entre o conservadorismo das

formas e a teimosia dos contelidos:

se algo nos ensinou € a prestar atencdo a trama: que nem toda assimilagdo do
hegemonico pelo subalterno é signo de submissdo, assim como a mera recusa ndo é
de resisténcia, e que nem tudo que vem ‘de cima’ sdo valores da classe dominante,
pois ha coisas que vindo de la respondem a outras logicas que ndo sdo as da
dominagdo. (MARTIN-BARBERO, 2003, p.119).

Vemos, assim, que a cultura popular, em varios momentos, apresenta um carater
contraditério, porque, em outros momentos, concorda com a ideologia dominante e a assimila
em outro, se rebela contra esta e o poder instituido. Por isso, chamamos atencdo para outro
tema essencial para compreendermos o objeto de nosso estudo, sdo 0s conceitos atribuidos as
representacdes sociais.

Foi no inicio do seéculo XX que Emile Durkhein desenvolveu o seu conceito de
representacdo. Segundo ele, o conceito de representacdo social originou-se como uma forma
de manter um grupo social coeso, utilizando-se, para isso, de normas, ritos, discursos,
instituicGes e, principalmente, imagens. Para ele, é fundamental entendermos os aspectos
culturais da sociedade por meio da linguagem, as tradi¢fes populares, as lendas, entre outros,
pois sdo as representacdes que nos dao base para a compreensdo de outros fenémenos.

O papel das representacdes na Historiografia, de modo geral, e, em especifico, na
Historia da Educacéo, é algo relativamente novo, apesar ter sua origem relacionada a Historia
dos Annales, surgida em 1929, e contar com 0 apoio de historiadores renomados, como Marc
Bloch e Lucien Febvre. Contudo foi na Escola dos Annales que Roger Chartier desenvolveu

suas ideias sobre as representagcdes. Para esse historiador, elas significam os modos pelos
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quais, “em diferentes lugares ou momentos uma determinada realidade € construida, pensada,

dada a ler por diferentes grupos sociais”. (CHARTIER, 1990, p. 17). Segundo esse tedrico

As representacdes do mundo social assim construidas, embora aspirem a
universalidade de um diagndstico fundado na razéo, sdo sempre determinadas pelos
interesses de grupo que as forjam. Dai, para cada caso, 0 necessario relacionamento
dos discursos proferidos com a posicdo de quem os utiliza. (...) As percepcdes do
social ndo sdo de forma alguma discursos neutros: produzem estratégias e praticas
(sociais, escolares, politicas), que tendem a impor uma autoridade a custa de outros,
por elas menosprezados, a legitimar um projeto reformador ou a justificar, para os
proprios individuos, as suas escolhas e condutas. Por isso esta investigagdo sobre as
representagdes supde - nas como estando sempre colocadas num campo de
concorréncias e de competicfes cujos desafios se enunciam em termos de poder e
dominacdo. As lutas de representacBes tém tanta importancia como as lutas
econdmicas para compreender 0s mecanismos pelos quais um grupo impde, ou tenta
impor, a sua concep¢do do mundo social, os valores que sdo seus, e 0 seu dominio.
Ocupar-se dos conflitos de classificagdes ou de delimitagbes ndo é, portanto, afastar-
se do social — como julgou uma histéria de vistas demasiado curtas - , muito pelo
contrario, consiste em localizar os pontos de afrontamento tanto mais decisivos
quanto menos imediatamente materiais. (CHARTIER, 1990, p. 17).

Ao conceber as representacdes sociais nessa concepcdo, Chartier cria a ideia de
representacdo como instrumento tedrico-metodoldgico apto a assimilar, em um campo
historico particular, a internalizacdo simbodlica das lutas pelo poder e dominacdo entre os
grupos, ou entre os individuos que formam esses grupos, cuja organizacdo € embasada nas
relacBes externas entre esses membros, que existem de modo autbnomo, sem vinculos com as
consciéncias e aspiracdes dos individuos que as criaram em uma determinada sociedade. Ao
mesmo tempo, essa concepcao, também, nos possibilita compreender que a manifestacdo da
internalizacdo representativa desses conflitos, pode direcionar agdes e, portanto, € tdo decisiva
nas relacbes de um determinado campo social histérico, como os atos de enfretamento que se
materializam nessa sociedade.

Concebemos, assim, que as teorias das representacdes sociais objetivam compreender
como homens e mulheres, inseridos em um determinado contexto social, constroem,
interpretam e representam a sua realidade. Assim compreendidas, as representacGes sdo
condensadoras das diferentes interpretacdes que os individuos fazem sobre o modo como
compreendem e assimilam suas existéncias sociais. Desse modo, o filme Tristeza do Jeca,
projeta o momento histérico em que foi produzido e exibido. Ja que “um filme jamais é
isolado. Participa de um movimento ou se vincula mais ou menos a uma tradi¢do”.
(VANOYE e GOLIOT-LETE, 1994, p. 24).

Essa obra cinematogréfica ¢ portadora de caracteristicas bem distintas das demais
produgdes filmicas. Ela apresenta peculiaridades de atitudes e comportamento do homem do
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campo, cuja identidade cultural € o maior patriménio, e que precisa ser preservado. A
continuidade dessas manifestagdes depende da agdo daqueles que valorizam e sabem da
importancia da permanéncia da tradi¢do cultural para um povo. O processo de aculturacéo,
determinado pelos meios de comunicacdo de massa, objetiva descaracterizar e desvalorizar as
formas simples de manifestagdes do povo, instituindo valores extrasculturais como verdades
prontas.

A obra Tristeza do Jeca é impregnada pelos valores e convicgdes de seu produtor. O
cinema ¢é tdo fiel a realidade quanto pode ser um jornal. Nos dois casos, ha 0s mentirosos e 0s
que sdo atrelados ao poder. Contudo esse filme revela um compromisso com 0 povo que a
grande imprensa jamais registrou.

O ator, diretor, produtor e roteirista Améacio Mazzaropi ficou conhecido nacionalmente
por retratar, no cinema, o caipira que habitava o interior de S8o Paulo. A anélise de sua
producdo cinematogréafica demonstra seu consideravel conhecimento acerca dos problemas e
da ansiedade com que os brasileiros enfrentavam o advento da cultura capitalista. E evidente,
para todo aquele que assistiu a algum filme de Mazzaropi, seu interesse especial por um grupo
social, o homem do campo. Seu personagem de maior destaque, o Jeca, pode ser
compreendido como uma forma de representagdo de “caipiras”, bem como referéncia sobre a

cultura popular, como ele proprio afirma em entrevista ao jornal Folha de S&o Paulo :

O que eu entendo por cultura popular? As raizes do povo brasileiro. Assim, negar o
caipira brasileiro é negar a propria raiz. Acho que cultura é justamente nédo esquecer
0 passado, ndo esquecer nossas tradi¢cbes. O meu publico estd comigo ha 40 anos e
ndo me larga. Quer dizer que ele me entende.’

As suas obras, algumas vezes ridicularizadas pela critica, sdo, atualmente, revistas e
problematizadas, objetivando a compreensdo de um periodo histérico brasileiro. Seus filmes
sdo compostos por uma riqueza de elementos que requer uma andlise aprofundada, oferecendo
subsidios para abordagens em diferentes campos das Ciéncias Humanas. Pois, ao projetar a
cultura popular, reconhecemos a cultura, ou melhor dizendo, “as raizes do povo brasileiro”.
“Nesse sentido se pode dizer que a cultura popular é um elemento simbolico que permite aos
intelectuais tomarem consciéncia e expressarem a situacdo periférica da condicdo do pais em
que se encontram”. (ORTIZ, 2006, p. 161).

9 Folha de S&o0 Paulo. Matéria de capa do caderno “Folhetim™, 02 de julho de 1978.
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Assim a cultura popular é mostrada, no filme Tristeza do Jeca, como porta de entrada
para iniciar um didlogo significativo com a historia da educacéo brasileira, porquanto esta nos
propicia captar a riqueza dos conhecimentos presentes do imaginario criativo do povo
brasileiro, expressos na sua linguagem, muitas vezes, sindbnimos de resisténcia, bem como de
subserviéncia, também culturalmente forjados como forma de resignacdo historica para

assegurar sua sobrevivéncia diante da dominacéo cultural.
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CAPITULO II

O BRASIL DESVELADO PELA TRISTEZA DO JECA

Nois aprendemo na roga / a fazé tudo o que possa / tudo o que pude fazé / sangrando
os / calo da médo / pra nunca fartd o pdo / pra ingrato como mecé. / O caipira, sinha
dona, / Dorme num saco de lona, / Coberto quase ndo tem / De dia o rogado pranta /
De noite na viola canta / E é feliz como ninguém. (NEPOMUCENO, 1999, p.99).

Iniciamos, com esse fragmento dos versos de “Caipira”, de autoria de Elpidio dos
Santos, citado por Rosa Nepomuceno, por acreditar que ele descreve o caipira, personificado
no Jeca mazzaropiano, 0 homem campesino do sudeste brasileiro representativo da cultura
Nacional. Visto como oposto a cidade, o Jeca também foi utilizado como recurso narrativo
para falar da cidade, mais especificamente dos males da modernidade e urbanizagdo, bem

como para criticar os rumos da politica e dos politicos brasileiros da época em discussao.

2.1- As contradicdes do Brasil reveladas no filme a Tristeza do Jeca:

Como este é um trabalho que tem como foco central identificar a contribuicdo do filme
Tristeza de Jeca, de Améacio Mazzaropi, para a Histdria da Educacao no Brasil, nosso desafio
é compreender como essa pelicula, que, concretamente, se desenvolveu e no século XX, em
nosso pais, e se tornou uma forma de conhecimento no ambito da Histéria da Educacéo.
Sendo assim, sentimos a necessidade de situar o cinema de Mazzaropi no contexto do século
XX, porque, como ja nos referimos no capitulo anterior, foi nesse periodo, mais precisamente
no final do século XIX, que os filmes surgem na Europa e, quase que simultaneo, na América
e no resto do mundo. Vale salientar que foi no século XX que o cinema ganhou status social,
econbmico, politico e, por que nao dizer, educativo. Portanto, situar essa producdo
cinematogréafica em seu contexto é demonstrar sua insercdo e funcdo na sociedade brasileira
como mecanismo de construcdo de memoria e documentacdo histérica. Pois, como bem
expressa Elpidio dos Santos, nos versos que abrem este capitulo, é evidenciado, no filme
Tristeza do Jeca, o desejo do homem do campo de ter o direito de manter as condicdes de
permanéncia num mundo, de um sistema de sociabilidade, de uma cultura.

Para o historiador inglés Eric Hobsbawm (1995), o Breve século XX tem inicio com a
Primeira Guerra Mundial (1914 — 1918) e termina com a fragmentacdo da Unido das
Republicas Socialistas Soviéticas (URSS), no final da década de 80 e inicio da década de 90.
Para esse historiador, esse periodo historico foi marcado por trés momentos temporais: A Era

das Catastrofes, entre 1914 e 1946, na qual o mundo vivenciou as duas grandes guerras



58

mundiais, uma revolucdo que se apresentava como alternativa a sociedade capitalista, uma
crise econdmica sem precedentes e 0 abalo da democracia com o nazi-fascismo; a Era do
Ouro, entre 1947 a 1973, na qual ocorreram o acirramento do conflito entre comunismo e
capitalismo e as transformacgdes sociais, culturais e tecnologicas jamais vislumbradas
anteriormente; As Décadas de Crise que, a partir de 1974, presenciaram o fim do bloco
comunista, o desemprego em massa e a globalizagdo mundial. Assim, o século XX foi o

século

[...] mais assassino de que temos registro, tanto na escala frequéncia e extensdo da
guerra que preencheu, mal cessando por um momento na década de 1920, como
também pelo volume Unico das catastrofes humanas que produziu, desde as maiores
fomes da histdria até o genocidio sistemético. (HOBSBAWM, 1995, p. 22).

No que se refere aos fatos, sejam politicos, econémicos ou sociais, esse foi um periodo
de morticinio e destruicdo em escala nunca antes vista pelo homem. Assim, tanto as grandes
catastrofes quanto a necessidade de esquecé-las tornaram o século XX um momento impar da
Historia da humanidade. Entretanto, para os historiadores e pesquisadores da educacdo que
utilizam os filmes como documentos historicos, o seculo passado, nas palavras de Gunning
(1996), foi o primeiro século cujo processo histdrico foi, minunciosamente, registrado por
filmes realizados a partir de uma perspectiva ficcional ou documental.

No inicio do século XX, o Brasil era uma sociedade agréria atrasada. Suas riquezas
eram pautadas na exportacdo de alguns produtos. Café, aclcar, carnes e couros, mate, algodao
e alguns outros produtos primarios compunham a lista de exportacbes dominada pelo cafe,
produto também responsavel pela maior parte da receita do Estado. Do ponto de vista politico,
o Brasil era uma republica oligarquica, com uma aristocracia latifundiaria, que dominava o
sistema politico. No plano social, essa elite politica almejava o ‘“branqueamento” da
populacdo, favorecendo a imigracao de agricultores europeus. O periodo de 1917 e 1945 as
politicas de educacdo do Brasil tinham como objetivo maior o ideario eugénico, para a
construgdo da nacdo brasileira. Almejava-se formar individuos saudaveis, produtivos e
plenamente integrados, numa reacdo as concepcdes deterministas que influenciaram o0s
pensadores brasileiros, fazendo-os acreditar que a populagéo brasileira, em sua maioria, era
constituida por homens degenerados, indolentes, analfabetos e doentes. (D’AVILA, 2005).

Davila (2005), ao analisar as politicas publicas brasileiras que determinavam o sistema
educacional, especialmente, no Rio de Janeiro, na primeira metade do século XX, informa-
nos que elas foram criadas e desenvolvidas com base na existéncia de inferioridades raciais

entre os brasileiros ndo-brancos e pobres, que inferiorizavam e atrasavam 0 nosso pais. Desse
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modo, essas politicas iriam corrigir tais diferencas, educando esses segmentos da populacao e
curando suas doengas para, por fim, outorgar-lhes um diploma de brancura. Compreendemos
que,

existiam duas razdes para o papel publico da eugenia no Brasil. Em primeiro
lugar, ela dava subsidios aos estudiosos para explicar os supostos obstaculos a
civilizacdo através da inferioridade racial. Em segundo, os tedricos da eugenia
armaram seu grupo com uma solucéo cientifica para o que em seu ponto de vista
era basicamente um problema social - ou seja, ver uma sociedade escurecer ao
invés de branquear, afinal, o negro representava a inferioridade -, permitindo que
se constituisse um projeto de melhoramento dos caracteres raciais do povo
brasileiro. (D’AVILA, 2005, p. 55).

Nas décadas de 1920 e 1930, ocorreu a solidificacdo da politica de branqueamento
por parte de seus idealizadores e pelos criticos sociais. Nesse contexto, a miscigenagdo passou
a ser vista como algo positivo. O caboclo, figura de destaque na obra de Euclides da Cunha,
foi justificado nesse periodo. A imagem de preguicoso, indtil, ignorante foi reformulada e
usada para criticar o homem e o governo brasileiro. Na realidade, o caboclo vivia em estado
apatico nao por preguica, mas porque era portador de uma patologia. A partir do momento em
que ele é tratado e curado, transforma-se em um novo homem, vigoroso, forte e bem disposto.
A figura do caboclo preguicoso foi representada por Jeca Tatu, personagem de Monteiro
Lobato, e esse mesmo autor reescreveu a historia de Jeca, agora intitulada “A Ressurreicao de
Jeca Tatu”. Nesse momento, o Jeca estava curado, feliz e saudavel. (D’AVILA, 2005).

Do ponto de vista econdmico, o0 atraso do Brasil era enorme em relacdo aos Estados
Unidos da América, que, nessa época, ja tinha se convertido na primeira poténcia industrial do
planeta. Enquanto nosso pais era uma sociedade agréaria, com ilhas de comércio e de inddstria
ao longo da costa atlantica. As riquezas nacionais se restringiam a produtos de exportacédo
retirados de recursos naturais, com exce¢do da borracha: tinhamos o café, aglcar, carnes e
couros, mate, algoddo e alguns outros produtos primarios que formavam a lista de exportaces
dominada a mais de 80% pelo café.

No que se refere a educacdo de massa, a situacdo do Brasil era precaria no inicio do
século XX, em relagdo aos paises desenvolvidos. “Na época da proclamagdo da Republica, a
populagdo era estimada em 14 milhdes de habitantes, com 85% de analfabetos”. (VEIGA,
2007, p. 237).

A histéria do processo de modernizacéo! desenvolvimentista brasileiro, alicercado na

industrializac&o, iniciou-se a partir da reorganizacdo de poderes que resultaram na Revolugéo

1 Trataremos o conceito modernizagdo Segundo Germani (1974), o qual nos informa que modernizacéo é um
processo global no qual, entretanto, é necessario distinguir uma série de processos componentes. Em cada pais, a
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de 1930. Isso e a perda de poder das velhas oligarquias agrérias em favor das classes médias
urbanas, que, por sua vez, se articularam com uma burguesia industrial incipiente.
Salientamos que o0 maior articulador deste projeto politico foi um Estado forte, centralizador e
intervencionista tanto no processo econdémico, como no social e cultural, que determinou a
formag&o de um polo urbano — industrial no Brasil.

Mazzaropi se posiciona de modo participativo, apontando as variadas mazelas da Primeira
Republica em seus filmes, valendo-se da figura do Jeca para estampar as contradi¢cdes do pais,
dividido entre o subdesenvolvimento agrério e a incipiente industrializacdo. Na pelicula Tristeza
do Jeca, sdo retratadas nas telas as artimanhas politicas, bem como as coagdes impostas aos
camponeses que 0s grandes proprietarios de terras, mais conhecidos como coronéis,
articulavam para se manter no poder. A cena (representada na figura 2) na qual o filho do
Jeca, o0 Toninho, é raptado, o Jeca e sua mulher vao a casa do cel.Felinto e, em meio a uma
discussdo o caipira diz: “Isso é verdade. Nao é porque o senhor tem dinheiro que vai fazé o
que quer de nois, ndo!” Ao que o cel Felinto responde: “Mais uma razdo pra Vocés
trabalharem pela minha vitéria. Depois das elei¢Bes, vocé volta a vé seu filho de novo.”,
comprovam essa nossa afirmacao.

FIGURA 2: O Jeca e 0 Cel. Felinto

A Serinia MAZZAROPI o TRISTESA DO JECA EASTMANCOLOR

Fonte: Banco de contelidos culturais

Indubitavelmente, essa obra cinematografica acabou fixando o estere6tipo do caipira

afeito a valer-se de pequenos expedientes como instrumento de sobrevivéncia, consolidando,

peculiaridade da transicdo resulta, em grande parte, do fato de que a sequéncia, assim como a velocidade, em que
ocorrem tais processos componentes variam consideravelmente de lugar para lugar, por causa das circunstancias
histéricas diferentes, tanto no nivel nacional, quanto no nivel internacional.
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no imaginario popular, a figura do caipira espertalhdo. A cena em que 0 Jeca e seus amigos
colonos resolvem ir ao rodeio, organizado pelo coronel Bonifacio, evidencia essa “esperteza”.
Jeca comparece com seus amigos nos rodeio e carrega a frente uma placa onde esta escrito, de
um lado, "Viva o coronel Felinto!", e do outro, "Viva o coronel Policarpo!", a qual ele vai
virando conforme a necessidade. A passar proximo do coronel Felinto mostra a placa com 0s
dizeres "Viva o coronel Felinto!", quando fica nas vistas do coronel Bonifécio, apresenta a
placa do lado que diz "Viva o coronel Policarpo!".

Ao cristalizar dessa maneira a figura do homem do campo, possibilitou-se a maior
compreensdo de suas qualidades culturais, dando combustivel para valorizar sua cultura mantida
pela for¢a da oralidade.

Nas décadas de 1930 e 1940, a visdo da industrializacio como promotora do
desenvolvimento de um pais forte e rico ganhou forca. De um pais eminentemente agrario até
meados da década de 1940 , cuja maioria da populacdo se concentrava no campo, e as cidades
cabia o papel de administrar as riquezas e o trabalho do campo. O Brasil, ao vivenciar a
Segunda Guerra Mundial (1939-1945), periodo no qual teve suas importacbes limitadas,
estimulou o desenvolvimento da industria nacional, 0 que propiciou a coexisténcia de um
modo vida urbano e moderno com outro mais rural e conservador.

Apo6s a Il Guerra Mundial, o Brasil experenciou um periodo de consideravel
urbanizacdo, resultando na transformacdo da cidade de S&do de Paulo em uma grande
Metréple, por exemplo. Objetivando disseminar uma cultura baseada em seu modo de vida e

sua moral, a burguesia paulistana patrocinou diversos projetos culturais e intelectuais:

Criacdo de revistas, organizacdo de eventos culturais, fundacéo de grupos de teatro e
de livrarias, exposicOes artistas plasticos. Esses projetos foram materializados na
organizacdo e fundacdo de instituicbes, responsaveis pela divulgacdo e
desenvolvimento dos principios modernos. Entre elas, podem ser citadas o Instituto
Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), a Companhia Cinematografica Vera Cruz, o
Museu de Arte Moderna (MAM) e o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). Essas
iniciativas fizeram com que Séo Paulo conseguisse proeminéncia nacional ao nivel
da cultura. (FRESSATO, 2009, p. 122-123).

Na década de 1950, o projeto nacional-desenvolvimentista estava processo de
consolidacdo, distanciando-se da ideia de uma “natural vocagdo agraria brasileira”,
abandonada pelo governo Juscelino Kubitschek por meio de uma forte expansdo do mercado
interno (MENDONCGCA, 1998). Uma série de projetos governamentais acentuou, ainda mais,
as diferencas entre o meio urbano e rural. O primeiro, cada vez mais associado ao progresso e

a modernidade; o segundo, interpretado como portador de elementos de atraso.
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O nacional- desenvolvimentismo nédo esteve presente apenas no pensamento de uma
politica econbmica colocada em prética pelo Estado Novo, mas também na (re)defini¢do de
um conceito de cultura brasileira, que, por sua vez, permeava a relacdo entre o Estado e as
classes trabalhadoras. Foi um momento em que “houve maior consciéncia a respeito das
contradicdes da propria sociedade, podendo-se dizer que sob este aspecto os anos 30 abrem a
fase moderna nas concepgoes de cultura no Brasil”. (CANDIDO, 2000, p. 195).

Nesse contexto historico brasileiro, em que ocorreu a consolidacdo industrial no pais,
momento em que a sociedade se articulava ao crescimento do mercado e dos meios de
comunicagdo de massa, 0 Estado buscava relacionar o conceito nacional ao conceito de
popular, opondo-se mediante esta préatica, as diferencas e diversidades regionais, almejando,
por meio da homogeneidade cultural, assegurar a organizacdo do regime politico em vigor.

Conforme Mendonca (1998), o governo brasileiro,

Numa clara tentativa de domesticagdo simbodlica da emergéncia das massas,
superestimava-se a uniformizacdo e a padronizacao cultural, numa espécie de reacéo
aos efeitos da divisdo social do trabalho ampliada pelos novos rumos do capitalismo
no pais. Baseado no diagndstico da total auséncia de integracdao nacional, propiciada
pelas préaticas liberais degeneradoras vigentes na republica Velha, o novo regime
justificou a intervencdo do estado em todos os dominios da producdo, difusdo e
preservacdo de bens culturais, posto que nacionalizar era sinbnimo de unificar o
decomposto, representava a busca da homogeneizacdo da lingua, costumes,
comportamentos e ideias. (MENDONGCA, 1998, p. 264).

O filme Tristeza do Jeca configurava uma sintese audiovisual das formas de
representacdo do caipira, desde a iconografia de almanaques a tradicdo teatral e circense:
indolente, simples e conformado, mas também esperto e valente quando necesséario. No
enredo, vemos que homens e mulheres do interior do Brasil viviam no liame do contraste
entre 0 mundo moderno-urbano e conservador-rural. Tinha como a escola a prdpria vida. O
Jeca aprende com as dificuldades, ¢ capaz de “recapitular a vida a luz de uma filosofia
desencantada”. (CANDIDO, 2001, p. 69). E é esse desencanto que promove a afirmagdo de
uma alteridade. E um homem conservador, em alguns momentos, conformista, entretanto a
satira presente no filme resgata nestes tracos outra significancia, a de resisténcia cultural.
Além do que, revela de forma pacifica e sagaz nossas paradoxais e infelizes estruturas sociais.

No final da Il Guerra Mundial, “viabilizado pelo amplo arco de alianga antifascista”
(SAVIANI, 2010, p. 277), o mundo respirava paz e democracia; esse acontecimento
internacional interferiu nas mobilizagGes nacionais do periodo, enfatizando o0 movimento pela
educacdo das massas. Dessa forma, na busca pelo progresso social e econémico do Brasil,

exigia-se pensar em uma politica de Educacdo de base, pela qual, além da alfabetizacéo, a
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populagéo fosse adaptada ao mundo moderno. Urgia que ela tivesse acesso a nogdes de
leitura, escrita, convivéncia social e até mesmo de higiene, para poder conviver com as
exigéncias da vida moderna, tornando-se, assim, mais apto para a producao. Nesse cenario, a
pedagogia humanista moderna surgiu como uma resposta educacional as modificacdes

socioecondmicas e politicas que o Brasil vivenciou a partir da década de 1940. Isto por que:

O desenvolvimento da industrializacdo no Brasil provocou a implantacdo e a
consolidacdo de uma pedagogia considerada necessaria para desenvolver o homem
produtivo: a Pedagogia da Escola Nova. Iniciada na Europa, no final do século XIX,
desenvolveu-se e consolidou-se naquele continente, passando para os Estados
Unidos e propagando-se por toda a América Latina depois da 2% guerra mundial,
quando os Estados Unidos afirmaram-se como pais capitalista hegemdnico.
(MIGUEL, 2007, p. 80).

Segundo Saviani (2005), na educacdo, a partir de 1945, ja se concebia claramente a

concepgdo humanista moderna. Ele nos informa que

A predominancia da pedagogia nova ja pode ser detectada na comissao
constituida em 1947 para elaborar o projeto da Lei de Diretrizes e Bases da
Educagdo Nacional. A fim de dar cumprimento ao disposto na Constituicdo de
1946 que atribuiu a Unido a tarefa de fixar as diretrizes e bases da educagdo
nacional, o entdo Ministro da Educagdo, Clemente Mariani, constituira a referida
comissdo convidando para integra-la os principais educadores da época. Entre
eles, estavam o Pe. Leonel Franca e Alceu Amoroso Lima, representantes do
grupo catélico, mas também Anisio Teixeira, Lourenco Filho, Fernando de
Azevedo, Almeida Janior, Faria GOis, todos representantes da pedagogia nova.
Igualmente, a orientacdo que prevaleceu no texto do projeto elaborado por essa
comissdo revela a predominancia dos renovadores. (SAVIANI, 2005, p. 14).

Frisamos que essa nova forma de compreender a educacao alterou a visao que se tinha
acerca do papel do ensino formal e de seus atores. A relacdo entre professor e aluno passou a
ser objeto de investigagdo e discussdo. “O professor passou a ser visto como aquele que, na
sua tarefa educativa, se utilizaria do método cientifico levando para a sala de aula as
experiéncias no campo pedagdgico.” (MIGUEL, 2007, p. 81). Fato que exigia uma formagéo
mais fundamentada para os professores, provocando mudancas nas Escolas Normais que
coexistiam paralelas as praticas tradicionais na escola brasileira. Saviani nos informa que o
“movimento de Escola Nova nao aboliu a escola convencional [...] logrou se constituir em
sistema publico de ensino e influenciou apenas superficialmente os procedimentos adotados
na escola oficial”. (SAVIANI, 1987, p. 29). Assim



64

A Escola Nova no Brasil pode ser conceituada como uma pedagogia burguesa que
pretendeu expandir a escolarizagdo até os limites permitidos pelo capitalismo e que
representou a forma mais acabada que tomaram, no plano educacional, as ideias
representativas do Humanismo Moderno, isto é, como predominio da Razado
Humana, enquanto ideal iluminista. Manifestou-se na metodologia cientifica
procurando manter a divisdo entre as classes sociais, justificada pelas diferencas
individuais. Conviveu com a estrutura patriarcal e oligarquica e consequentemente
com o Humanismo Tradicional. Alicercada no Liberalismo e expressdo de uma nova
classe que surgia, com a primeira mediu forcas e por fim negociou suas teses. Mas,
do seu seio surgiram novos conceitos, incontestaveis e irrevogaveis, que marcaram
definitivamente a histéria da educagdo, abrindo-lhe um novo rumo. (MIGUEL,
2007, p. 81).

Portanto, com o objetivo de favorecer o desenvolvimento capitalista, por meio da
disseminacéo ideoldgica, o governo brasileiro criou, em 1955, o Instituto Superior de Estudos
Brasileiros — ISEB —, que, a partir da data de sua criagdo até 1964, foi que gerou a ideologia
desenvolvimentista no Brasil. TOLEDO (1997) nos fala que os intelectuais do ISEB viam a
sociedade brasileira, pds 1930, em fase de transicdo para o desenvolvimento, dividida em dois
grupos, embasada na relacdo que mantinham com o processo de industrializacdo: o primeiro
grupo, contrario a industrializacdo, era identificado com o meio rural e considerado
tradicional, retrégado e decadente. O segundo grupo, disseminador da industrializacdo e de
uma ideologia progressista, era relacionado a cidade e julgado moderno, dindmico, produtivo
e civilizado. Foi com base nesta constatacdo, que 0s isebianos, conforme estabeleciam seus
estatutos, por meio de um projeto tedrico-metodoldgico, propunham-se a compor uma
ideologia, chamada por eles nacional-desenvolvimentista, que superasse 0 estagio de
subdesenvolvimento.

Pautadas nessa ideologia desenvolvimentista, a partir dos anos 1950, a sociedade
brasileira vivenciou o0 mais intenso processo de modernizacdo pelo qual ja havia passado,
alterando, o perfil social, econébmico e politico do pais. Tais mudancas determinaram as
estruturas das relagdes entre campo e cidade, tendo havido um progressivo deslocamento do
eixo do campo para a cidade, o que contribuiria para a explosdo de grandes cidades, como S&o
Paulo e Rio de Janeiro. Vale salientar que esse éxodo rural se explicava o gradativo
deterioramento das condigdes sociais rurais e o crescimento da violéncia no campo. O
desenvolvimento urbano-industrial brasileiro destacava a hegemonia do eixo Centro-Sul do
pais. Confirmaram-se, também, as estruturas ja implantadas nas duas décadas anteriores aos
anos 50: a inevitavel industrializacdo, a concentracdo de renda e a reafirmacdo da integragédo
do Brasil na conjuntura capitalista internacional. Segundo Barsalini (2002, p. 87) “a

caracteristica de acentuadas desigualdades sociais, proprias de paises periféricos como o



65

Brasil, aliada a caracteristica de relativa independéncia do trabalhador brasileiro, fica evidente
entre 1950 e 1960, primeira fase da producdo cinematografica de Mazzaropi”, e da qual faz
parte nosso objeto de estudo.

O protagonista do filme Tristeza de Jeca € um caipira cuja maior caracteristica é a
preguica. Entretanto, a preguica ndo é provocada por nenhum tipo de doenca. Ele o é assim
naturalmente, um modo de apologia ao ndo trabalho, contrariando 0s pressupostos
desenvolvimentistas que marcaram 0s anos 1950 e 1960. Pois o desenvolvimentismo
promovia o discurso do progresso nas cidades e o trabalho como principal ferramenta para
formar o cidaddo. A primeira cena do filme (ilustrada pela figura 3) mostra o Jeca e seu filho
dormindo na beira de um riacho, um vara de pescar enterrada na terra, chapéu a proteger 0s

olhos das luz, quando chega um dos colonos da fazenda e diz:

Colono: O Jeca, 6 Jeca! Levanta omé. O dia ja acabou!

FIGURA 3: O Jeca sendo acordado por um colono

P
it mAzZAROPI o TRISTESA DO JECA EASTMANCOLOR

Fonte: Banco de Contetdos Culturais

O Jeca se levanta lentamente, segue-o e, juntos, encontram o0s outros colonos, inclusive
a sua esposa, todos com enxadas nas maos, retornando de um dia de trabalho na lavoura. A

esposa do Jeca, a Fil0, ao avista-lo, balanca a cabeca para os lados e reclama:

Fil6: Num tem jeito mémo. Porque océ num foi trabaid, Jeca? Dispois acha ruim
quando o coroné desconta o dia.
Jeca: Num amola muié. Hoje eu quero é cumé bacaiau.
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O filme em quest&o privilegia o meio rural, 0 homem do campo, mas especificamente,
da regido sudeste do Brasil, que encontra na unido com seus pares, sua forma de subsisténcia.

Foi nesse contexto politico, econbmico e social, que Mazzaropi construiu seu
personagem caipira e analfabeto, que acabou sendo consagrado no filme Jeca Tatu, mas que
ja vinha sendo formatado em produgdes anteriores, como, por exemplo, em Candinho (1953)
e em Chico Fumaca (1958). Vale lembrar que, embora Mazzaropi fosse apreciado pelo
grande publico em todo o pais, seus filmes com personagens caipiras eram referéncias para 0s
migrantes do interior do estado de Séo Paulo, que passaram a morar, em geral, nas periferias
da capital paulista, formando o seu principal pablico-alvo. Vanilda Paiva (2003, p. 408) nos
informa que nos anos 1950 e 1960, a taxa de analfabetos absolutos de 15 anos ou mais, em

nosso pais, aproximava-se dos 16 milhdes, conforme podemos verificar na tabela a seguir:

TABELA 1 - Brasil: Populagdo e nimero de analfabetos absolutos— 15 anos e mais (em
milhdes)

Ano 1950 1960
Populagdo 51,9 70,9
Analfabetos 15,272 15,964
Percentuais 29,2% 22,4%
Fonte: IBGE

Era essa populacdo de analfabetos o publico cativo do cineasta Mazzaropi. Assim,
pensar sobre o papel do cinema nacional, em especial, as obras de Amacio Mazzaropi,
sobretudo a partir da década de 1950, juntamente com suas dificuldades em mostrar nossa
realidade social e cultural para o publico brasileiro, ¢ um desafio diante daquela que vinha de
fora, pois fomos acostumados, culturalmente, a eleger padrdes de cinema norte-americano, e
este nos parecia mais enriquecedor artisticamente pela qualidade sonora e visual.

O periodo histérico em que Mazzaropi atuou coincide com o predominio da politica e
da ideologia desenvolvimentista no Brasil. Nesse cenario, a populagdo urbana era
representada pelas producdes culturais (literatura modernista, teatro, cinema, e outros) como a

imagem da modernidade® e da democracia. Em contrapartida, o campo era configurado de

12 podemos definir a modernidade como um conjunto amplo de modificacdes nas estruturas sociais do Ocidente,
a partir de um processo longo de racionalizacdo da vida. Nesse sentido, como afirma Jacques Le Goff,
modernidade é um conceito estritamente vinculado ao pensamento ocidental, sendo um processo de
racionalizacdo que atinge as esferas da economia, da politica e da cultura. (SILVA, 2009, p. 297-298). De
acordo com ARAUJO (2007, p. 181), a Histéria Moderna tem seu inicio em 1453,
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modo negativo e arcaico, diverso dos valores da modernidade. No cinema, apenas a existéncia
de um tipo de camponés era aceita: o camponés das areas de conflito de terras,
particularmente, no nordeste. Este camponés seria revolucionario e democratico, contrario ao
latifandio e inserido num programa de luta popular. Em oposi¢cdo a essa ideia, numa
perspectiva de contraposi¢do aos interesses hegemonicos da ideologia desenvolvimentista,
Mazzaropi, utilizando-se do humor e do cdmico, apresenta um esteredtipo de camponés
diferente do almejado. Em suas producdes, ele ndo assume um carater revolucionario, mas é
portador de habitos e valores conservadores, enfrentando o mundo urbano por meio de seu
comportamento esquivo, revelando-se, as vezes, meio “ingénuo”, mas dotado de um
conhecimento fenomenal, que lhe possibilita fazer uma leitura de mundo recheada de
perspicéacia e ironia.

Nesse periodo (0os anos 1950 e até o inicio da década de 1960), a educacdo era
considerada um instrumento de mobilidade social. Neste quadro, além das funcGes de
socializagdo e de formacdo, a educacdo deveria dar “status” aos individuos. Para Florestan
Fernandes (1972), esse periodo é caracterizado pela passagem de uma ordem social

estamental®®

para uma ordem competitiva. Ocorre, em consequéncia, o fortalecimento do
processo de mobilizagdo popular, favorecendo discussdes acirradas acerca da cultura e
educacao populares (Saviani, 2010). Segundo Saviani (2010), no final da década de 50 e
inicio dos anos 60, surgiram 0s movimentos mais expressivos no que se refere a educacéo
popular. E paralelo a estes, a disseminacdo dos ideais de Paulo Freire, para quem a Educacao
ndo poderia ser concebida apenas como ferramenta para a transmissdo de conhecimentos e
reproducdo das relacdes de poder instituidas no capitalismo, como acontecia na Educacédo
bancaria (FREIRE, 1992), mas, sim, como uma acdo libertadora e emancipadora das pessoas.
A educacdo passou a ter um papel importante no processo de legitimacdo pelo grau de
abertura da sociedade, pois uma sociedade em processo de industrializacdo e de
democratizagdo ndo deveria apresentar um sistema de estratificagdo social tdo denso. Por
intermédio da educacdo, vislumbrava-se uma mobilidade social ascendente, sobretudo, para a

classe média brasileira.

B Segundo Max Weber (1974) a sociedade estamental se confirma através dos grupos de status, 0s quais sdo
determinados por uma estimativa especifica da honra e se estratificam pela usurpacdo dessa honraria, impondo
regras quanto ao modo de vida das pessoas pertencentes de um mesmo circulo. O Feudalismo seria um exemplo
direto desse modelo de organizag8o social. Desse modo, a estratificacdo dos estamentos relaciona-se com o
monopdlio de bens ou oportunidades materiais e ideais, ou seja, a propriedade influencia as qualificacGes
estamentais, garantindo restrigdes ao relacionamento social. “Essas restricdes podem limitar os casamentos
normais ao circulo de status e podem levar a um completo fechamento endogdmico” (WEBER, 1974, p.220).
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Salientamos, ainda, que, no final dos anos de 1950, mais precisamente em 1958, ocorreu
o Il Congresso Nacional de Educacdo de Adultos, no qual educadores apresentaram diferentes
concepcdes relacionadas ao novo panorama educacional. Dentre as posi¢fes inovadoras,
destacamos o pensamento de Paulo Freire, que ganhou inimeros adeptos em prol da
perspectiva educacional denominada, por ele, de Educacgéo popular, a qual “[...] preconizava a
alfabetizagdo e a conscientizagdo de todos”. (BEISIEGEL, 1989, p. 15).

Paulo Freire, juntamente com outros educadores, sugeriu: a revisdo dos transplantes
que agiram sobre o nosso sistema educativo, a organizacdo de cursos que
correspondessem a realidade existencial dos alunos, o desenvolvimento de um
trabalho educativo com 0 Homem e ndo para 0 Homem, a criacdo de um grupo de
estudo e de acdo dentro do espirito de autogoverno, o desenvolvimento de uma
mentalidade nova no educador, que deveria passar a sentir-se participante do
trabalho de soerguimento do pais; e, finalmente, a renovacdo dos métodos e
processos educativos com a rejeicdo daqueles exclusivamente auditivos,
substituindo o discurso pela discussdo e utilizando as modernas técnicas de
educacdo de grupos com a ajuda de recursos audiovisuais. (PAIVA, 1987, p. 210).

A ideologia do desenvolvimento foi também o lema do presidente Juscelino Kubitschek
(1956-1961), seriam “50 anos de progresso em 5 anos de governo”. Segundo Rabello (2003) o
“Programa de Metas”, nome oficial da politica econdmica implantada por esse presidente, era
alicercada em um diagnostico acerca de um diagndstico sobre os “pontos de estrangulamento”
da economia nacional situados em trés setores basicos: infraestrutura, industria de bens
intermediarios e industria de bens de equipamentos. Ao implantar o plano, o governo
objetivava superar o subdesenvolvimento do Brasil através de sua industrializacdo. Ele néo se
preocupa especialmente com a agropecuaria, nem define metas com relagdo a distribuicéo
espacial ou pessoal da renda. A educacdo também ndo era meta prioritaria desse governo,

como se pode verificar na tabela a seguir:

TABELA 2 — Plano de Metas — Estimativa do investimento total — 1957-61, (US$ milhdes).

Metas Prod. Interna Importacio Total %
Energia 1.374,52 862,20 2.236,72 42,39
Transporte 941,41 582,60 1.524,01 28,88
Alimentacéo 59,84 130,90 1.524,01 3,61
Ind. Bésica 433,67 742,00 1.175,66 22,28
Educacéo 149,99 0,00 1.175,66 2,84
Total 5.277,13 100

Fonte: LESSA, 1973. Copilado de RABELO, 2003, p. 49.
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Assim, somente no final dos anos de 1950, o debate a cerca da educacéo bésica se
reacendeu, de um lado estavam os educadores comprometidos com os ideais da Escola Nova,
e de outro, os defensores da rede privada de ensino. Nomes como Florestan Fernandes,
Fernando de Azevedo, Anisio Teixeira e Lourenco Filho, compuseram o “Movimento em
Defesa da Escola Publica” que lutavam contra as forgas conservadoras e privatistas, que
penetraram o processo de tramitagdo da LDB. Em 1959, este movimento apresentou um novo
Manifesto enderecado a nacdo brasileira, assinado por 189 intelectuais, professores e
estudantes. Entretanto os “escola-novistas” acabariam por ver suas teses derrotadas ao ser
aprovada a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional em 1961, jA no governo Jodo
Goulart, ap6s 13 anos em tramite no Congresso.

No texto final da Lei 4.024 de 1961, fica evidenciado um acordo em favor dos
interesses da escola privada. Ocorre um incontestavel retrocesso no principio da gratuidade
do ensino oficial, visto que se possibilitava a escolas publicas mantidas por fundagdes a
cobrar mensalidades. Além destas, muitas outras aberturas foram permitidas ao ensino
privado, como a oferta de bolsas de estudo e outras formas de coopera¢do, como subvencéo e

assisténcia técnica. Assim,

Na avaliacdo de Anisio Teixeira, embora a LDB tenha deixado muito a desejar em
relacdo as necessidades do Brasil na conjuntura de sua aprovacéo, ela foi uma vitéria
no que se refere a orientagdo liberal, de carater descentralizador que prevaleceu no
texto da lei. Assim, a aspiracdo dos renovadores, que, desde a década de 1920,
vinham defendendo a autonomia dos estados e diversificagéo e descentralizacdo do
ensino, foi consagrada na LDB. [...] A vitdria s6 ndo foi completa em razdo das
concessdes feitas a iniciativa privada, deixando, com isso, de referendar o outro
aspecto defendido pelos Pioneiros da Educacdo Nova: a reconstrucdo educacional
pela via da construgdo de um sdlido sistema publico de ensino. (SAVIANI, 2010, p.
307)

Ainda quanto ao governo Juscelino, a busca em atingir as metas proposta, facilitou a
instalacdo de industrias estrangeiras no pais e expandiu a rede rodoviaria. Essas mudancas
provocaram a saida de um grande numero de pessoas do campo, em busca de trabalho e
melhores condi¢Bes de vida nas cidades. Um intenso crescimento industrial ocorreu,
acelerando a urbanizacdo e o crescimento do setor de comércio e servigos, além de
proporcionar uma grande remodelacdo urbanistica. Nesse periodo, o Brasil conheceu,
paralelamente, os fendmenos da Industrializagdo, urbanizacdo e migracdo. Dessa forma,
vemos que o projeto econdémico de modernizagdo do governo JK foi o alicerce da estrutura

capitalista no pais, a qual provoca mudancas fundamentais na relagcdo entre o campo e a


http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/biografias/joao_goulart
http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/biografias/joao_goulart
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cidade, gerando um desiquilibrio acelerado entre o campo e a cidade, que resultou no
sufocamento de préticas rurais e do universo ligado as atividades do homem do campo.

Convém enfatizar que o termo trabalho foi disseminado pela ideologia do
desenvolvimento como o ato de trabalhar em si e ndo como categoria, como algum tipo
especifico de trabalho. Somente por meio do trabalho se transporia a barreira do
subdesenvolvimento e se alcangaria a prosperidade. O trabalho, pela perspectiva da ideologia
do desenvolvimento, levaria a produtividade, ndo apenas aumentando, mas melhorando a
producdo. A sua racionalidade, em todas as areas (tanto na indudstria, como na agropecuéria),
seria a principal responsavel para esse aumento de produtividade. Por meio dele, os
individuos dariam a sua parcela de contribuicdo ao progresso e a prosperidade do pais.
Entretanto ja eram nitidos os impasses do modelo JK entre os anos de 1959 e 1964, com o
crescimento dos movimentos sociais na cidade e no campo e as propostas da esquerda e do
trabalhismo de alteragdo radical das bases do desenvolvimento das forcas produtivas no pais.

A ideia de modernizacdo também estava presente nas concepcdes da esquerda que
apoiavam a existéncia de um forte movimento camponés — as Ligas Camponesas (1954-1964)
—, que deveria representar a mudanca dos padrdes arcaicos de posse e uso da terra. Segundo
Cémara (1996), as Ligas mais conhecidas datam de 1955 e se constituiram no movimento

politico camponés mais expressivo até aquele periodo:

As Ligas, que surgiram como um movimento assistencialista, em curto espago de
tempo, tomaram um rumo absolutamente novo, redirecionando o sindicalismo no
pais e ndo se submetendo & estrutura sindical oficial, ao ndo se registrarem no
Ministério do Trabalho (para se criar um Liga bastava o registro civil em cartério).
Livres das amarras do sindicalismo oficial do pais, as Ligas impulsionaram a luta
pela reforma agréria, através de préaticas efetivas de ocupacéo e defesa das fazendas
ocupadas por parte dos camponeses (CAMARA, 1996, p. 32).

As camadas populares ganharam impulso, sobretudo, a partir de janeiro de 1963,
quando, por meio de um plebiscito, Jodo Goulart conseguiu, com ampla maioria, derrubar o
sistema parlamentarista que lhe fora imposto em decorréncia da renincia de Janio Quadros,
em 1961. Salientamos que Goulart era herdeiro do "populismo™ de Getulio Vargas, um "jeito
de fazer politica® que se firmava em dois pilares fundamentais, o "nacionalismo e o
trabalhismo™. As reivindicagdes de trabalhadores urbanos e rurais tomaram félego a partir da
criagdo do Comando Geral dos Trabalhadores e das Ligas Camponesas. O temor das
"Reformas de Base" de Jodo Goulart tornava o clima cada vez mais tenso em meio aos

militares e as elites socioeconémicas do Pais.
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O golpe de Estado de 1964 determinou a derrota da democracia populista, do
movimento camponés e dos partidos de esquerda, sem, no entanto, abandonar o ideal
desenvolvimentista: os militares retomaram os planos de crescimento econdémico que
caracterizaram a era JK e implantaram projetos de industrializacdo e urbanizacéo.
Apregoando essa ideia, a crise econdmico-financeira do pais agravou-se durante o governo de
Jodo Goulart, e Castello Branco empreendeu uma série de medidas visando conter a inflagéo:
aumentou os impostos e as tarifas dos servicos publicos, determinou que os reajustes salariais
sO poderiam acontecer uma vez por ano, segundo um indice divulgado pelo governo, e buscou
apoio financeiro junto aos Estados Unidos. Essas medidas tiveram como consequéncia direta
a faléncia de véarias empresas e 0 empobrecimento da populacéo.

Assinalamos que, de todas as areas da sociedade, a que apresentou a maior reacao
publica ao golpe civil-militar foi a dos estudantes, isso porque era esse grupo social o que
mais vislumbrava a possibilidade de transformar a sociedade brasileira por meio da acéo
politica e cultural, e, por isso, foram também os mais duramente reprimidos. (GERMANO,
2000, p. 113).

No periodo entre 1964 e 1968, a educacdo comecava a ser vista como fator de
desenvolvimento, ocorreu uma grande procura por ensino, especificamente o superior, 0 que
agravou a crise do sistema educacional que ocorria desde os anos 1960, a qual a Lei 4024/61
ndo foi capaz de vencer. Pois, entre 1960 e 1968,

O (nico nivel privilegiado do sistema escolar foi o nivel médio. O primario sofreu
uma queda acentuada no seu ritmo de crescimento, mas 0 ingresso n0S Cursos
superiores foi o aspecto mais critico do problema. Enquanto de 1960 a 1964, a
percentagem de inscritos aos exames vestibulares crescia em 50%, o nimero de
vagas oferecidas crescia praticamente em 64%, num saldo, portanto, positivo de
crescimento destas em relacdo aquela. Todavia, a situacdo ndo s6 se inverteu no
periodo seguinte [1964 a 1968], como se agravou profundamente, pois, a um
crescimento [procura] de 120%, respondeu a oferta, com um crescimento de apenas
52%, porcentagem esta que representou um decréscimo de 11,14% no ritmo da
oferta em relag&o ao periodo anterior. (ROMANELLI, 2000, p. 207).

Isso € o que se configurou como crise estudantil, pois os alunos tinham a pontuacao
necessaria, mas nao havia vagas nas faculdades. (VEIGA, 2007). Diante disso, adveio
contestacdo do sistema educacional por estudantes e professores, objetivando o aumento de
vagas no ensino medio e superior. Além disso, o sistema econdmico necessitava de mao de

obra especializada. Nessa perspectiva, 0 Governo tomou algumas medidas: o Estado ficou
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responsavel por captar recursos, publicou a Lei 4.440/1964, que instituiu o salario-educacéo™;
reorganizou o ensino superior, objetivando racionalizar seu funcionamento para economizar
recursos e criar mais vagas, inclusive acabando com a catedra, por meio do Decreto-Lei n° 53
(18/11/1966), estabeleceu o sistema departamental reestruturando a representacéo estudantil*®,
pelo Decreto-Lei 252 (28/02/1967), e criou um Grupo de Trabalho mediante o Decreto n°
62.937, cujo objetivo era “(...) estudar a reforma da Universidade brasileira, visando a sua
eficiéncia, modernizagdo, flexibilidade administrativa (...)” (RELATORIO do grupo de
trabalho, 1968, p. 15).

Com essa reforma, as agdes que almejavam o aprimoramento dos recursos humanos,
particularmente no que se refere a formacdo, qualificacdo e titulacdo de professores, ficaram
sob a responsabilidade do governo federal, por intermédio de Orgdos especificos. Foi
determinada uma politica nacional de Pos-graduacdo, orientada pelas agéncias federais, entre
as quais, a CAPES™ e 0 CNPQ,'" e ampliou o acesso ao ensino superior. Entretanto ela néo
gerou apenas avangos, poisS provocou retrocessos, uma vez que VAarios professores foram
compulsoriamente aposentados, reitores foram demitidos, o curriculo e os programas das
disciplinas passaram a ser controlados pela policia. O Decreto-Lei 4 de n° 53/06, que

reestruturou as universidades,

vedava a duplicacdo de meios para fins idénticos ou equivalentes; determinava a
unidade entre ensino e pesquisa; obrigava a concentracdo do ensino e da pesquisa
basicos, de modo a formarem um sistema comum para toda a universidade.
Obrigava, também, a criacdo de uma unidade voltada para a formacao de professores
para o ensino secundario e de especialistas em questdes pedagdgicas — a Faculdade
(ou centro de departamento) de Educacdo. (LOPES; FARIA FILHO; VEIGA, 2003,
p. 179).

4 Foi instituido em 1964, e era calculada com base na aliquota de 2,5% sobre o valor total das remuneragdes
pagas ou creditadas pelas empresas publicas e privadas, a qualquer titulo, aos segurados empregados, ressalvadas
as excecOes legais, e é arrecadada, fiscalizada e cobrada pela Secretaria da Receita Federal do Brasil, do
Ministério da Fazenda.

!5 Eliminando a antiga estrutura da UNE e criando uma nova e determinando:

“Art. 11: E vedada aos érgios de representagio estudantil qualquer agio, manifestagdo ou propagando de carater
politico-partidario, racial ou religioso, bem como incitar, promover ou apoiar auséncias coletivas aos trabalhos
escolares. Paragrafo Gnico. A inobservancia deste artigo acarretard a suspensdo ou a dissolu¢do do DA ou do
DCE”. (BRASIL, 1967).

1% Criada pelo Decreto m® 29.74, em julho de 1951, a coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior — CAPES - tinha como objetivos principais garantir a existéncia de pessoal especializado em
quantidade e qualidade que atendessem as necessidades das entidades puUblicas e privadas que almejassem o
desenvolvimento econdmico e social do pais. (BRASIL, 1951).

Y 0 Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPq) objetivava ampliar o
desenvolvimento da investigacéo cientifica e tecnoldgica em qualquer area do conhecimento (BRASIL, 1951).
As medidas tomadas por esse 6rgdo iam desde o envio de centenas de professores bolsistas para o
aperfeicoamento em universidades estrangeiras como a fundagdo de institutos de pesquisas especializados.
(GERMANO, 2000).
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Portanto, vemos que, durante o regime militar, ocorreu um fortalecimento do poder
central, sobretudo do poder Executivo, caracterizando um regime de excec¢do, pois O
Executivo se atribuiu a funcdo de legislar, em detrimento dos outros poderes estabelecidos
pela Constituicdo de 1946. O Alto Comando das Forcas Armadas passou a controlar a
sucessdo presidencial, indicando um candidato militar, que era referendado pelo Congresso
Nacional. A liberdade de expressdo e de organizacao era quase inexistente. Partidos politicos,
sindicatos, agremiacgdes estudantis e outras organizacOes representativas da sociedade foram
suprimidas ou sofreram interferéncia do governo. Os meios de comunicacdo e as
manifestacBes artisticas foram reprimidos pela censura. Vale salientar que as torturas,
cassacoes e 0s expurgos se iniciaram dias antes dos militares assumirem oficialmente o poder,
antes mesmo da posse do general Castelo Branco, em 11 de abril. (SKIDMORE, 1988).

Para SKIDMORE (1988), as perseguicOes politicas efetivadas pela ditadura militar
foram um reflexo do contexto da Guerra Fria. Os militares que tomaram o poder em 1964
sustentavam ideais desenvolvidas pela ESG, segundo as diretrizes do National War College
dos Estados Unidos. A doutrina ensinada na ESG, desde a revolucdo cubana, em 1959,

consistia na teoria da “guerra interna”, segundo a qual:

[..] a principal ameaca vinha ndo da intervencdo externa, mas dos sindicatos
trabalhistas de esquerda, dos intelectuais, das organizacGes de trabalhadores rurais,
do clero, e dos estudantes e professores universitarios. Todas essas categorias
representavam uma séria ameaga para o pais e, por isso, teriam que ser todas elas
neutralizadas ou extirpadas através de agBes decisivas [...]. (SKIDMORE, 1988,
p.22).

Assim, a liberdade de expressdo e de organizacdo era quase inexistente. Partidos
politicos, sindicatos, agremiacfes estudantis e outras organizacfes representativas da
sociedade foram suprimidas ou sofreram interferéncia do governo. Os meios de comunicacao
e as manifestacOes artisticas foram reprimidos pela censura. Uma verdadeira perseguicao nos
meios intelectuais, nas universidades, nos sindicatos, nas escolas, nos campos e nas cidades.
De fato, tais categorias foram neutralizadas e extirpadas em nome da Seguranga Nacional.

Quatro anos apo6s o golpe militar, o pais passava de uma "ditadura envergonhada",
para uma "ditadura escancarada"”, como Elio Gaspari bem descreve, em que as liberdades
individuais foram explicitamente suprimidas. Os oficiais da "linha dura” chegaram ao poder.

A esse respeito e sobre a institucionalizagdo da tortura no pais a partir de 1968, argumenta:

Escancarada a ditadura firmou-se. A tortura foi o seu instrumento extremo de
coercdo e o exterminio, o Ultimo recurso da repressdo politica, que o Ato
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Institucional n° 5 libertou das amarras da legalidade. A ditadura envergonhada foi
substituida por um regime a um s6 tempo anarquico nos quartéis e violento nas
prisdes. Foram os anos de Chumbo [...]. (GASPARI, 2002, p. 13).

Segundo SKIDMORE (1988), enquanto os 6rgdos de seguranca intensificavam e
aprimoravam as praticas de exterminio e de tortura, buscava-se estruturar a economia de
modo a implantar um modelo de modernizacdo e desenvolvimento que se convencionou
denominar de "Milagre Econémico” (1969-1973). Nesse periodo, verificou-se uma grande
expansdo do setor industrial, principalmente o automobilistico, o crescimento da producgao
siderdrgica, o inicio de um ciclo de construgdo de grandes obras publicas e 0 aumento da
oferta de emprego. Por outro lado, também durante o “milagre”, a instalagdo de grandes redes
de comércio e de supermercados ocasionou a faléncia dos pequenos e médios comerciantes;
muitas empresas nacionais foram absorvidas por estrangeiras, e a divida externa aumentou
consideravelmente. Assim, vemos que os grandes beneficiados pelo “milagre” foram as
classes média e alta.

No que se refere a educacao, Saviani (2010) nos esclarece que, nos meados da década
de 60 e nos anos 70, observou-se uma énfase dos estudos econémicos da educacdo. A partir
do trabalho de Theodore Schultz (1973), foram utilizados conceitos como o de capital
humano, para explicar o investimento em educacdo, o de produtividade, taxa de retorno,
custos da educacdo e a concepcdo de educacdo na condicdo de mercadoria. Assim, ocorreu
uma mudanca na forma de legitimacdo advindas da educacdo. Nesse novo contexto, a
educacdo deveria ser propulsora do desenvolvimento econémico do pais e menos de
mobilidade social.

“Na década de 1970, acentuou-se o fendmeno de urbanizacdo, e com ele o da
modernizacdo do meio rural, o que alterou radicalmente as relacbes no mundo do trabalho
rural, em comparacao com as décadas anteriores”. (BARSALINI, 2002, p. 89). Nessa mesma
década, a imprensa foi a grande responsavel pela divulgacdo e propagacdo das ideias
desenvolvimentistas. Reportagens e manchetes associavam cidade, modernidade,
industrializagdo e progresso. Entretanto a ideologia desenvolvimentista também camuflou os
conflitos e os mecanismos de dominagéo, mascarando informacdes, legitimando, com isso, as
aspiracdes de grupos especificos da sociedade. Profundas contradi¢des fizeram do "Milagre
Brasileiro” um das épocas de maior viola¢do dos direitos individuais dos cidaddos. Em 1964,
o regime militar iniciou um periodo de perseguicdes, censuras, prisoes, torturas e exilio, que

teria fim apenas nos anos de 1980.
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Nesse cenario, Mazzaropi conseguia burlar a censura do regime militar e representar
as lutas de classe no meio rural vivenciadas pelo Brasil por meio da luta entre o bem e o mal,
identificando o patrdo com o mal e o camponés sem terra com o bem, dentro de um contexto
comico e de explicitacdo do sentimento, como os sentimentos filiais ou o de solidariedade
entre os pares. (BARSALINI, 2002).

Nessas circunstancias, a critica cinematogréafica, em sua maioria, fora incapaz de
analisar as producdes cinematograficas sob a dptica artistica e a da contribuicdo que estas
aportavam para a compreensdao do modo de vida da populacdo brasileira e, dessa forma,
afastar-se do angulo daqueles que concebiam as manifestacGes culturais a partir de suas
proprias aspiracdes politicas e sociais.

O cinema de Mazzaropi conseguiu impor-se durante as décadas de 1950, 1960 e 1970
devido a ampla aceitacdo e reconhecimento conquistado junto ao pablico, revelando um lado
ndo revolucionario do camponés brasileiro, especificamente, aquele que habitava o interior do
Sudeste, seus habitos conservadores, mas também sua sabedoria e capacidade de adaptar-se a
realidade urbana. O contingente de espectadores dos filmes de Mazzaropi, de acordo com Sidney
Ferreira Leite, “era composto, em grande medida, pelos milhares de migrantes que se deslocavam
do interior do pais para as grandes e médias cidades brasileiras ao longo das décadas de 1950,
1960 e 1970”. (LEITE, 2005, p. 88). As producbes cinematograficas de Mazzaropi deixavam
entrever que, entre as novas situagdes postas aos migrantes nas cidades, encontrava-se a exigéncia

da alfabetizacdo, como via de acesso para a apreensdo dos codigos urbanos.

Em grande parte dos casos, a migracao rural-urbana tem um custo muito alto, pois
ao sofrimento decorrente da perda de referéncias familiares, culturais e
socioambientais se soma a nhecessidade imperiosa de aprendizagem de
comportamentos que permitem ao migrante adaptar-se de maneira menos dolorosa
ao novo contexto, tais como o0 manejo da linguagem, estilos de vida e ocupacges
urbanas, o que implica reavaliacdo dos saberes e modos de vida tradicionais e
mudancas de identidade sociocultural. (GALVAO, DI PIERRO, 2007, p. 18).

No final da década de 1970, iniciava-se a abertura politica, paralela a derrocada do
milagre econémico brasileiro. Nesse periodo, ocorrem inimeras discussdes acerca do papel
das politicas sociais, das politicas pablicas na construcdo da democracia e cidadania, ao lado
dos avangos na democratizagdo do pais, que culminaram com a instituicdo da anistia, a
criacdo de novos partidos politicos e a realizagdo das primeiras elei¢cbes diretas para
governador. Nesse contexto, a educacdo passou a ter como papel fundamental a construcao da
cidadania. Além disso, esse era um periodo de crise econdmica generalizada do mundo

capitalista, portanto, o projeto desenvolvimentista perdeu folego, e os criticos que ndo mais
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estavam engajados nesse projeto passaram a valorizar os filmes de Mazzaropi - que ja era
visto como o grande capitdo da industria cinematografica brasileira — e, nos anos 80, sua
producdo cinematografica ja era elogiada pela imprensa e analisada em algumas instituices

académicas.

2.2 — A producdo cinematogréafica de Amécio Mazzaropi

Nesse contexto, deparamo-nos com o filme Tristeza do Jeca, um género filmico
exclusivamente brasileiro, produzido na década de 60, por Mazzaropi . Esse diretor-autor,
empresario, ator, chamado Amacio Mazzaropi, que, durante mais de vinte anos, foi um dos
principais produtores do cinema nacional, atuou em 32 filmes e personificou uma das figuras
mais marcantes da cinematografia brasileira: o Jeca, figura representativa do caipira

brasileiro, conforme o quadro 6.

QUADRO 6 — Producéo cinematografica de Amacio Mazzaropi

Filme Personagem principal Ano Cor Atuacéo de
Mazzaropi

Sai da | Izidoro (Mazzaropi), um caipira pobre, | 1952 | Preto e | Ator

Frente motorista de caminhdo que vive no branco
subdrbio de S&o Paulo.

Nadando em | Izidoro (Mazzaropi), um caipira pobre, | 1952 | Preto e | Ator

Dinheiro motorista de caminhdo que vive no branco
suburbio de S&o Paulo.

Candinho Candinho (Mazzaropi), um caipira, | 1953 | Preto e | Ator
analfabeto que é explorado por um branco
fazendeiro.

A Jacinto (Mazzaropi), um caipira | 1955 | Preto e | Ator

Carrocinha | analfabeto, que vive em uma pequena branco
cidade.

O Gato de | Arlindo (Mazzaropi), um caipira que | 1956 | Preto e | Ator

Madame vive na cidade trabalhando como branco
engraxate.

Fuzileiro do | Jos¢é Ambroésio (Mazzaropi) € um | 1956 | Preto e | Ator

Amor caipira que trabalha como sapateiro branco
que entra para o Corpo de Fuzileiros
Navais.

O Noivo da | Aparicio Boamorte (Mazzaropi), um | 1957 | Preto e | Ator

Girafa caipira que trabalha no Jardim branco
Zooldgico, como tratador de animais.

Chico Chico Fumaga (Mazzaropi) é um | 1958 | Preto e | Ator

Fumaca caipira pobre, “ingénuo” e analfabeto, branco
gue vive em um pequeno sitio.




Chofer de | Zacarias (Mazzaropi), um caipira | 1958 | Preto e | Produtor,

Praca pobre, e analfabeto, que vai para a branco | roteirista,
cidade trabalhar como chofer de taxi. argumentista

e ator.

Jeca Tatu Jeca (Mazzaropi) € um caipira que | 1959 | Preto e | Produtor,
tem sua pequena  propriedade branco | roteirista,
ameacada pela ganancia de um argumentista
latifundiério. e ator.

As Pedro Malasartes (Mazzaropi) € um | 1960 | Preto e | Diretor,

Aventuras caipira pobre e analfabeto, expulso da branco | produtor e

de Pedro | fazenda por seus irméaos. ator.

Malasartes

Zé do | Zé NO (Mazzaropi) € um caipira | 1960 | Preto e | Diretor,

Periquito pobre e analfabeto, que trabalha como branco | produtor,
jardineiro em colégio secundarista argumentista
particular. e ator.

Tristeza do | Jeca (Mazzaropi) € um caipira pobre e | 1961 | Colorido | Diretor,

Jeca analfabeto que vive em uma fazenda produtor,
como colono. argumentista

e ator.

O Vendedor | Gustavo (Mazzaropi) é um caipira | 1962 | Preto e | Produtor,

de Linguica | pobre e analfabeto, que vive no branco | argumentista
sublrbio de S&o Paulo e ganha a vida e ator.
vendendo linguica.

Casinha Chico (Mazzaropi) é um caipira pobre | 1963 | Colorido | Produtor,

Pequenina | e analfabeto, que vive com sua familia argumentista
na fazenda de um rico proprietério de e ator.
escravos.

@] Bernadino Jaba (Mazzaropi) € um | 1964 | Preto e | Produtor e

Lamparina | caipira pobre, que, junto com sua branco | ator.
familia, busca trabalho em uma
fazenda.

Meu Japdo | Fofuca (Mazzaropi) é um caipira dono | 1964 | Colorido | Produtor,

Brasileiro de uma penséo e pequeno agricultor. roteirista e

ator.

O Puritano | Pudoroso Tavares (Mazzaropi) € um | 1965 | Preto e | Diretor,

da Rua | rico industrial, conservador e puritano. branco | produtor,

Augusta argumentista

e ator.

O Manuel (Mazzaropi) € um caipira que | 1966 | Preto e | Diretor,

Corinthiano | trabalha como barbeiro na periferia de branco | argumentista
Séo Paulo. e ator.

O Jeca e a | Sigismundo (Mazzaropi) € um caipira | 1967 | Colorido | Diretor,

Freira que vive na propriedade de um rico produtor,
fazendeiro escravocrata. argumentista,

roteirista e
ator.

No Paraiso | Joaquim Cabrito (Mazzaropi) é um | 1968 | Colorido | Diretor,

das caipira que vive em uma fazenda produtor,

Solteironas | como empregado. argumentista,

77



roteirista e
ator.
Uma Pistola | Gumercindo (Mazzaropi) € um caipira | 1969 | Colorido | Diretor,
para Djeca |que vive em uma fazenda como produtor,
empregado. argumentista,
roteirista e
ator.
Betdo Betdo(Mazzaropi) € um caipira | 1970 | Colorido | Produtor,
Ronca Ferro | circense. argumentista
e ator.
O Grande | Inacio Pororoca (Mazzaropi) ¢ um | 1972 | Colorido | Produtor,
Xerife caipira que trabalha como chefe dos argumentista
correios de uma pequenina cidade.. e ator.
Um Caipira | Polidoro (Mazzaropi) é um caipira | 1973 | Colorido | Diretor,
em ingénuo e dono de uma fazenda. produtor,
Bariloche argumentista
e ator.
Portugal Sabino(Mazzaropi) é um caipira que | 1973 | Colorido | Diretor,
Minha trabalha como vendedor ambulante. produtor,
Saudade argumentista
e ator.
@] Jeca | Pirola (Mazzaropi) € um caipira que | 1974 | Colorido | Diretor,
Macumbeiro | vive em uma fazenda, como produtor,
empregado. argumentista
e ator.
Jeca Contra | Puido (Mazzaropi) é um caipira que | 1975 | Colorido | Diretor,
0 Capeta vive em uma fazenda, como produtor,
empregado. argumentista
e ator.
Jecdo... Um | Jecdo (Mazzaropi) € um caipira que | 1977 | Colorido | Diretor,
Fofoqueiro |vive em wuma pequenina cidade, produtor,
no Céu trabalha como agricultor e ganha na argumentista,
loteria. roteirista e
ator.
Jeca e 0 seu | Zé (Mazzaropi) é um caipira que vive | 1978 | Colorido | Produtor,
Filho Preto | em uma fazenda, como empregado. argumentista
e ator.
A Banda das | Ananias (Mazzaropi) € um caipira que | 1979 | Colorido | Diretor,
Velhas vive em uma fazenda, como produtor,
Virgens empregado. argumentista,
roteirista e
ator.
O Jeca e a | Raimundo (Mazzaropi) é um caipira | 1980 | Colorido | Diretor,
Egua que vive em uma fazenda, como produtor,
Milagrosa empregado. argumentista,
roteirista e
ator.

Fonte: Museu Mazzaropi
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Como vemos, sua extensa obra contribuiu para a consolidacdo de uma memadria
nacional sobre o caipira e constitui o registro da agressiva urbanizagdo brasileira, com
consequéncias profundas na memdria social. E para melhor elucidar nossa proposta de
apresentar o filme Tristeza do Jeca como uma possibilidade de percepcao sobre a educagédo

popular, discorreremos sobre o pensamento de Paulo Freire.

2.3- Paulo Freire!®- o educador brasileiro:

Freire (2004) nos convida a uma busca pela igualdade por meio de uma educacéo que
tenha como pressuposto o didlogo, em que todos tenham direito a voz e se eduquem
mutuamente. Este dialogo promove uma reflexdo que pode conduzir qualquer individuo a um
nivel critico elevado, que gera uma acédo, que é capaz de emancipa-lo(s) em conjunto. Vemos,
com isso, que as dimensdes educacéo e filosofia nele se cruzam e se acham entrelacadas.

Sabemos que o curso do ser humano é determinado historicamente. O que significa
dizer que a existéncia humana é permeada pelos valores de um determinado lugar e uma
determinada época, com tracos culturais proprios. Assim, apesar de nossas singularidades, ndo
ha como negar a influéncia que recebemos de pessoas, de grupos, de povos, de mil
circunstancias . Ao analisar os escritos de Paulo Freire, ndo foi diferente. A verdadeira paixao
pelo estudo da lingua portuguesa o conduziu ao exercicio da leitura de classicos do
pensamento nacional, como “Tristdo de Athayde”, e internacional, como “Jacques Maritain,
Bernanos e Mounier”. (FREIRE, 1980, p.14 e 15). Entre outros, esses pensadores foram as
bases da reflexdo humanistica de Paulo Freire. Contudo o seu anseio inesgotavel pelo saber o
levou a empreender leituras em todos os campos do conhecimento.

Ao analisarmos seu pensamento, vemos que Freire dialoga com muitas filosofias e
autores diversos. Entretanto, ndo é um eclético. Segundo Gadotti, “seu pensamento humanista
inspirou-se no personalismo de Emmanuel Mounier, bem como no existencialismo, na
fenomenologia e no marxismo”. (GADOTTI, 1989, p. 115). Saviani (1987), ao se referir a
filosofia freireana, nos mostra que “E nitida a inspiracdo da concep¢io humanista moderna de
filosofia da educacdo, através da corrente personalista (existencialismo cristdo). Na fase de
constituicdo e implantacdo de sua pedagogia no Brasil (1959-1964), suas fontes de referéncia
séo principalmente Mounier, G. Marcel, Jaspers”. (SAVIANI, 1987, p.71). Ainda, segundo

' Ppaulo Reglus Neves Freire (1921 - 1997), conhecido como Paulo Freire, foi umdos maiores
educadores e fil6sofos brasileiros, que deixou para a humanidade um denso legado biobibliogréafico. Além disso,
foi autor de diversas obras traduzidas para varias linguas e de um método de alfabetizacdo capaz de suscitar
grandes debates na historia da Educacdo mundial.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Educa%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fil%C3%B3sofo
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esse autor (1987), a filosofia dialética de Freire é idealista, uma espécie de “dialética de
consciéncias”, que, com base no méetodo fenomenoldgico existencial, € sinénimo de didlogo.

Nas producdes de Paulo Freire, identificamos referéncias a varios filosofos.
Assinalamos, nesse momento, a influéncia socratica presente na obra freireana. No livro
Educacdo como Prética de Liberdade, vemos o uso do termo partejamento, quando ele faz
referéncia a sociedade brasileira, “sociedade em “partejamento”, que apresentava violentos
embates entre um tempo que se esvaziava, com seus valores, com suas peculiares formas de
ser, e que pretendia preservar-se a um outro que estava por vir, buscando configurar-se”.
(FREIRE, 1986, p.35). Vemos Sdcrates ainda na obra Pedagogia da Esperanca, no episodio
do didlogo travado com camponeses chilenos, no qual Paulo Freire propde um jogo de
perguntas e respostas entre eles e inicia-0 questionando aos camponés o que significa
maiéutica socratica. Nesse mesmo dialogo, Freire ainda faz referéncia a Marx e Hegel.
(FREIRE, 2007, p. 48).

Destacamos, nesse momento, a forte influéncia dos pensadores marxistas na obra
freireana. Em toda a sua producdo, € visivel a andlise dialética e a orientacdo advinda do
pensamento de Hegel e Marx. Para ele, ler o mundo significa compreendé-lo como produto e
expressdo de um conjunto de relagdes dialéticas. Nessa concep¢do, o ser humano é um ser de
relagOes, que tem como base a reflexdo advinda da dialogicidade. Salientamos que a reflex&o
apresentada por Freire advém da prépria existéncia dos seres humanos. Segundo ele, os
individuos “refletirdo sobre seu carater de seres situados, na medida em que sejam desafiados
a atuar. Os homens sdo porque estdo situados. Quanto mais refletirem de maneira critica sobre
sua existéncia, e mais atuarem sobre ela, serdo mais homens”. (FREIRE, 1980, p.33). E nessa

reflexdo a comunicacdo dialdgica é peca chave. De acordo com Paulo Freire,

O dialogo é o encontro entre os homens, mediatizados pelo mundo, para designa-lo.
Se ao dizer suas palavras, ao chamar ao mundo, os homens o transformam, o
dialogo impde-se como o caminho pelo qual os homens encontram seu significado
enquanto homens; o didlogo é, pois, uma necessidade existencial. (FREIRE, 1980,
p.82-83).

Percebemos, com isso, que a influéncia do pensamento marxista permea a proposta
freireana de didlogo, ja que esta ndo pode ser compreendida como uma experiéncia
incondicional, mas, antes, historicamente situada. No pensamento freireano, assim como no
marxista, o dialogo ocorre entre semelhantes e mesmo entre diferentes, desde que nao
antagonicos. Por isso, em uma sociedade baseada em forcas antagbnicas, como a nossa, na

qual a elite distanciada do povo tem o poder de decisdo, o dialogo € inexistente. Conforme
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Paulo Freire, “nenhuma vinculagéo dialogal entre estas elites e estas massas, para quem ter
tarefa corresponderia somente seguir e obedecer”. (FREIRE, 1986, p. 47). Vemos, assim, que
a leitura da realidade social empreendida por Freire assemelha-se a visdo marxista, segundo a
qual, as relacbes dominantes, numa sociedade de classes, s6 podem ser de exploracdo, de
dominacdo e de alienacdo, pois, “se ha algo intrinsecamente mau, que deve ser radicalmente
transformado e ndo simplesmente reformado, é o sistema capitalista mesmo, incapaz, ele sim,
de resolver o problema com seus intentos modernizantes”. (FREIRE, 1981, p. 58).

O marxismo como referéncia, bem como as categorias gramscianas também podem ser
vistos na obra freiriana, quando esta nos fala de autonomia, especialmente ao discutir
importancia de se refazer o mundo e o papel do intelectual organico na transformacao.
Para ele, a transformacdo do mundo s6 € possivel em virtude do fato de sermos seres

“programados para aprender”, pois.

O impossivel teria sido ser um ser assim, mas ao mesmo tempo ndo se achar
buscando e sendo, as vezes, interditado de fazé-lo ou sendo, as vezes, estimulado a
fazé-lo. O impossivel seria, também, estar sendo um ser assim, em procura, sem que,
na propria necessaria procura, ndo se tivesse inserido no processo de refazer o
mundo, de dizer ao mundo, de conhecer, de ensinar o aprendido e de aprender o
ensinado, refazando o aprendido, melhorando o ensinar. Foi exatamente porque nos
tornamos capazes de dizer o mundo, a medida em que o transformavamos, em que o
reiventdvamos, que terminamos por nos tornarmos ensinantes e aprendizes. Sujeitos
de uma pratica que se veio tornando politica, gnosioldgica, estética e ética.
(FREIRE, 1995, p.19).

A concepcéo de “intelectual organico”, criada Gramsci, € decisiva para responder aos
questionamentos elencados por Freire no livro Pedagogia do Oprimido (1992). Nesta obra, 0
intelectual organico da classe trabalhadora resulta das incoeréncias entre a maioria da
populacdo e as vanguardas revolucionarias, bem como dos educadores e educandos, da
objetividade e subjetividade e da teoria e pratica. Além dessa obra, podemos compreender a
concepgdo de Freire acerca do intelectual organico nas Cartas a Guiné-Bissau (1978). Neste
livro obra, o autor nos fala de forma clara acerca da importancia do intelectual orgénico da
classe trabalhadora, notadamente quando faz referéncia a criacdo de “uma nova sociedade,
sociedade de trabalhadores em que um novo tipo de intelectual deve emergir — o que se forja
entre o trabalho manual e o trabalho intelectual; entre prética e teoria”. (p. 59). Alem disso,
ele discute as relagdes entre “opressores” e “oprimidos” no contexto dos embates entre as
classes sociais.

Verificamos, em nossa incursdo pela obra freireana, que o referencial teérico no qual

ele se baseou é composto por uma vasta gama de pensadores com 0s quais interage por meio
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de um diadlogo ‘“amoroso” e respeitoso. Entre outros fragmentos de suas escritas,
identificamos a admiragdo por Tristdo de Athayde, Maritain, de Bernanos, de Mounier, entre

outros, no trecho a seguir:

[...] Nesta época, devido as distancias, que, ingenuamente, ndo podia compreender,
entre a vida mesma e o compromisso que ela exige, e o que diziam os padres nos
seus sermdes dominicais, afastei-me da Igreja — nunca de Deus — por um ano, com o
profundo sentimento de minha mde. Voltei a ela através, sobretudo, das sempre
lembradas leituras de Tristdo de Atayde, por quem, desde entdo, nutro inabalavel
admiracdo. A estas imediatamente se juntariam as leituras de Maritain, de Bernanos,
de Mounier e outros. (FREIRE, 1980, p.14-15).

Em sua obra Conscientizacdo: teoria e pratica da libertacdo: uma introducdo ao
pensamento de Paulo Freire (1980), Paulo Freire atribui a Alvaro Vieira Pinto e ao Prof°
Guerreiro a paternidade do conceito conscientizacao, retirando de si os créditos da criacdo
desse vocéabulo. Ele argumenta que:

Acredita-se, geralmente, que sou autor deste estranho vocabulo “conscientizagdo”
por ser este o conceito central de minhas ideias sobre a educacdo. Na realidade, foi
criado por uma equipe de professores do INSTITUTO SUPERIOR DE ESTUDOS
BRASILEIROS por volta de 1964. Pode-se citar entre eles o filésofo Alvaro Pinto e
o professor Guerreiro. Ao ouvir pela primeira vez a palavra conscientizagdo, percebi
imediatamente a profundidade de seu significado, porque estou absolutamente
convencido de que a educagdo, como pratica da liberdade, é um ato de
conhecimento, uma aproximagao critica da realidade. (FREIRE, 1980, p.25).

Erich Fromm, pensador com o qual Freire evidencia grande afinidade, encontra-se
presente em muitos de seus escritos. Como exemplo, citamos a participacdo desse pensador
no livro Politica e Educacdo, quando Freire discute a formagdo do educador e nos esclarece
que:

Esta forma autoritaria de apostar nos pacotes e ndao na formagdo cientifica,
pedagogica, politica do educador e da educadora revela como o autoritario teme a
liberdade, a inquietagdo, a incerteza, a davida, o sonho e anseia pelo imobilismo. Ha
muito de necrofilico no autoritario assim como ha muito biofilico no progressista
coerentemente democréatico. (FREIRE, 1995, p. 72 - 73).

Ndo podemos deixar de fazer referéncia a Sartre, Niebuh, Amilcar Cabal, Samora
Machel, L. Goldman, Marcuse, Simone de Beauvoir, entre tantos outros, que foram
determinantes na construcdo do pensamento de Paulo Freire. Recorremos diretamente a Paulo

Freire na apresentacdo de sua obra Pedagogia da Esperanca, em que ele se expressa:
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Interessante, no contexto da infancia e da adolescéncia, na convivéncia com a
malvadez dos poderosos, com a fragilidade que precisa virar a forga dos dominados,
que o tempo fundante do SESI, cheio de “soldaduras” e “ligaduras” de velhas e
puras “adivinhac¢des” a que meu novo saber emergindo de forma critica deu sentido,
eu li a razdo de ser ou algumas delas, as tramas de livros ja escritos e que nao lera
ainda e de livros que ainda seriam escritos e que viriam a iluminar a memdria viva
que marcava. Marx, Lukacs, Fromm, Gramsci, Fanon, Memmi, Sartre, Kosik, Agnes
Heller, M. Ponty, Simone Weill, Arend, Marcuse (...). ( FREIRE, 2007, p.19).

Portanto, com os dados anteriores, consideramos 0 qudo complexo seria enquadrar
Paulo Freire em uma corrente filoséfica. Acreditamos que a dificuldade advém do fato de ele
(assim como noés) nédo ver relevancia alguma nessa definicéo.

Na obra Pedagogia do Oprimido, Paulo Freire adverte que sua posi¢do, diante do
problema da libertacdo dos homens, podera ser compreendida como idealista, pelo fato de
falar sobre dialogo, amor, humildade, vocacdo ontoldgica, etc. Afirma ele que, para além das
interpretagdes, sua obra é “um trabalho para homens radicais. Cristdos ou marxistas, ainda
que discordando de nossas posi¢des, em grande parte, em parte ou em sua totalidade, estes,
estamos certos, poderao chegar ao fim do texto”. (FREIRE, 1992, p. 25).

Assim, concluimos esse topico, dizendo que agora é possivel compreender a fala de
Paulo Freire, quando explica “eu nao me defino marxista”, pois ¢ possivel identificar em seus
escritos uma base o idealista, pautada no método fenomenoldgico, permeada pela tendéncia
existencialista cristd, numa perspectiva dialética. No plano educacional, incorpora parte das
contribuicdes do pragmatismo de Dewey. Entretanto enfatizamos que o seu pensamento segue

uma perspectiva critica.

2.3.1- Conceitos de homem, mundo e sociedade na visdo freireana

Iniciaremos este topico destacando que, ao longo de sua obra, Paulo Freire promove
um entrelacamento dialético entre essas trés dimensdes. Ao abordar o conceito de mundo, ele
o faz sempre relacionado a homem e sociedade. O termo sociedade surge como um espaco
que condiciona, mas ndo determina a agdo humana.

Ao concebermos a ideia de homem, segundo Paulo Freire, vemos que ele ndo € um ser
simplesmente abstrato, desvinculado do mundo e da sociedade, ele é antes um ser historico. E

a sociedade ndo tem sentido algum sem o0 homem. Segundo ele,

Os homens, [...], ao terem consciéncia de sua atividade e do mundo em que estdo, ao
atuarem em funcéo de finalidades que prop8em, ao terem o ponto de decisdo de sua
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busca em si e em suas relages com o mundo, e com 0s outros, ao impregnarem o
mundo de sua presenga criadora através da transformacdo que realizam nele, na
medida em que dele podem separar-se e, separando-se, podem com ele ficar, os
homens ao contrario do animal, ndo somente vivem, mas existem, e sua existéncia é
histérica. (FREIRE, 1992, p. 89).

Por outro lado, ndo seria possivel ao ser humano realizar-se sem o mundo. Na obra
Extensdo ou comunicacdo?, Paulo Freire nos ensina que “o homem, ndo pode ser
compreendido fora de suas relagdes com o mundo, de vez que ¢ um “‘ser-em-situacao”, €
também um ser do trabalho e da transformagdo do mundo”. (FREIRE, 1982, p.28). E
necessario que compreendamos que essa relacdo é caracterizada pela reciprocidade de
valores, e ndo de dominacdo do homem ante a natureza. Pois 0 homem “atuando, transforma;
transformando, cria uma realidade que, por sua vez, ‘envolvendo-o’, condiciona sua forma de
atuar”. (FREIRE, 1982, p.28). Para Freire,

a posicao normal do homem no mundo, como um ser da acdo e da reflexdo, € a de
“admirador” do mundo. Como um ser da atividade que ¢ capaz de refletir sobre si e
sobre a propria atividade que dele se desliga, o homem ¢é capaz de “afastar-se” do
mundo para ficar nele e com ele. Somente o homem é capaz de realizar esta
operagdo, de que resulta sua insercdo critica na realidade. “Ad-mirar” a realidade
significa objetiva-la, apreendé-la como campo de sua acdo a reflexdo. Significa
penetra-la, cada vez mais incida-mente, para descobrir as inter-relagdes verdadeiras
dos fatos percebidos. (FREIRE, 1982, p.31).

Ao abordar o conceito de mundo na obra Educacédo como Prética da Liberdade, Paulo
Freire nos fala que, “para 0 homem, o0 mundo é uma realidade objetiva, independente dele,
possivel de ser conhecida”. (FREIRE, 1986, p. 39). Entretanto ele nos alerta para o fato de
que, a priori, “o homem é um ser de relagcdes e ndo sé de contatos, ndo apenas esta no mundo,
mas com 0 mundo”. (FREIRE, 1986, p. 39). Diante disso, compreendemos que 0 conceito de
“mundo” de Freire é envolto por uma pluralidade de sentidos, ora apresenta-se por meio da
materialidade da natureza, ora envolve uma gama de relacdes sociais. O dialogo estabelecido
com um camponés, em um Circulo de Cultura no Chile, exemplifica perfeitamente essa

concepgao de mundo:

‘Descubro agora [afirma o camponés] que ndo ha mundo sem homem’. E quando o
educador lhe disse: Admitamos, absurdamente, que todos os homens do mundo
morressem, mas ficasse a terra, ficassem as arvores, 0s passaros, 0s animais, 0s rios,
0 mar, as estrelas, ndo seria tudo isto mundo?’

‘Nao!’, respondeu enfatico, ‘faltaria quem dissesse Isto € mundo’. O camponés quis
dizer, exatamente, que faltaria a consciéncia do mundo que, necessariamente,
implica o mundo da consciéncia. (FREIRE, 1992, p.71).
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Logo depois, declara-nos que, “desta forma, 0 mundo constituinte da consciéncia se
torna mundo da consciéncia, um percebido objetivo seu, ao qual se intenciona. Dai, a
afirmagao de Sartre, anteriormente citada: ‘consciéncia ¢ mundo se dao a0 mesmo tempo’”.
(FREIRE, 1992, p. 71). Assim, vemos que o fundamento do mundo nao esta somente no eu,
mas na pluralidade das consciéncias e na intersubjetividade.

Enfatizamos, ainda, que, ao propor essa discussdo acerca do homem como um ser de
relacGes, Freire faz a distingdo entre 0 mundo da natureza e o da cultura. 1sso se faz necessario
porque, segundo ele, o0 homem deve ser compreendido como “um ser no mundo € com o
mundo”. (FREIRE, 1986, p.124). Ressaltamos que o mundo da natureza exerce um grande
fascinio sobre esse autor, em especial, as arvores. Como exemplo acerca da admiracdo de
Freire pelas arvores, citaremos a passagem contida no livro Cartas a Guiné-Bissau, na qual
ele relata uma reunido com o0s camponeses ocorrida a sombra daquela “enorme arvore
centenaria”, por ele interpretada como sendo “uma espécie de centro politico-cultural da
populagdo”. (FREIRE, 1978, p. 61).

A reunido se realizou ndo numa sala arrumada e para ela preparada, mas a sombra de
uma enorme arvore centendria. A melhor maneira que tinha a populacdo de
demonstrar sua hospitalidade era a de receber a delegacdo naquela sombra
acolhedora e, em intima relagdo com seu mundo natural, conversar sobre os seus
problemas. (FREIRE, 1978, p. 61).

Entretanto ndo podemos nos olvidar de que a concepcdo de mundo freireana requer
gue levemos em conta seu sentido de realidade social, espago histérico e, portanto,
contraditorio, mutavel. Para Paulo Freire, a realidade — o mundo — é o mundo da consciéncia,
pois esta ndo existe sem aquele. E por isso que refletir acerca da realidade requer pensar o
sujeito sobre a realidade. Freire mostra que a compreensdo da realidade se faz mediante a
problematizacdo, caminho pelo qual h4& uma emersdo das consciéncias que se inserem
criticamente na realidade. “Quanto mais se problematizam os educandos, como seres no
mundo e com 0 mundo, tanto mais se sentirdo desafiados. Tdo mais desafiados, quanto mais
obrigados a responder ao desafio”. (FREIRE, 1992, p. 70).

Ao abordar a concepgdo de homem segundo o pensamento freireano, observamos que
ele demonstra uma grande admiracdo pela condicdo humana. Para Freire, a natureza
relacional e capacidade de transcender seu carater de simples ser de contatos fazem do

homem um ser extraordinario. Assim, ele se exprime:
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Gosto de ser homem, de ser gente, porque sei que minha passagem pelo mundo ndo
é predeterminada, preestabelecida. Que meu destino nao ¢ um dado mas algo que
precisa ser feito e de cuja responsabilidade ndo posso me eximir. Gosto de ser gente
porque a Histdria em que me faco com os outros e de cuja feitura tomo parte € um
tempo de possibilidades e ndo de determinismo. Dai que insista tanto na
problematizacdo do futuro e recuse a inexorabilidade. (FREIRE, 2004, p. 52- 53).

Desse modo, 0 homem é um ser que existe e ndo simplesmente vive - condi¢do animal
também caracteristica dos humanos, e por estes transcendida. Sobre essa condigao relacional,
Paulo Freire defende: “Existir ultrapassa viver porque é mais do que estar no mundo. E estar
nele ¢ com ele.” (FREIRE, 1986, 40). Além disso, 0 homem ¢é o unico ser “capaz de
transcender”. (FREIRE, 1986, 40). A sua transcendéncia ndo se deve apenas a sua qualidade
espiritual no sentido em que estuda Erick Kahler. Nao resulta somente da transitividade de sua
consciéncia. Ela se deve também a consciéncia que tem de sua finitude. Da compreensédo de
que ¢ um ser inacabado e que sua real plenitude “se acha na ligacdo com seu criador”.
(FREIRE, 1986, 40).

Sobre a natureza inacabada dos seres humanos, Freire nos aponta que a inconclusao
ndo afeta apenas a condigdo humana, pois “inconclusos sdo também as jaboticabeiras que
enchem, na safra, meu quintal de passaros cantadores; inconclusos sdo esses passaros como
inconcluso ¢ Eiko, meu pastor alemdo, que me sauda contente no comego das manhas”.
(FREIRE, 2004, 55). Entretanto, entre os seres humanos, 0 inacabamento tornou-se
consciente. “Entre nds, mulheres € homens, a inconclusdo se sabe como tal. Mais ainda, a
inconclusdo que se reconhece a si mesma implica necessariamente a insercao do sujeito
inacabado num permanente processo social de busca”. (FREIRE, 2004, 55). Freire inclui 0s
espacos sociais nesta caracteristica de inconclusdo, principalmente como uma necessidade de
quem se reconhece como ser de esperanca, na medida em que “S6 na convic¢do do inacabado
pode encontrar o0 homem e as sociedades o sentido da esperanca. Quem se julga acabado esta
morto”. (FREIRE, 1986, p.53).

Assim, Paulo Freire também compreende o homem como um ser que se faz, em suas
relaces com o mundo o no mundo, por meio do trabalho consciente. Somos seres curiosos,
criticos e criativos, ou seja, existimos, e nossa presenca no mundo precisa ser de inser¢do e
ndo adaptacdo. Freire afirma: “ninguém nasce feito. Vamos nos fazendo aos poucos, na
pratica social de que tornamos parte”. (FREIRE, 1995, p. 79).

Analisando a premissa acima, compreendemos o0 qudo é valida ndo apenas para 0S
seres humanos, mas também para as diferentes expressdes culturais especificas do nosso

existir. E desse modo que, nas relagdes sociais, vamos nos constituindo em homens e
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mulheres, pois, para ser mulher, parafraseando Simone de Beauvoir (1980), temos que nos
tornar mulher, o mesmo vale para o homem, pois o fato de nascer macho ndo quer dizer que
sera homem, para ser homem, freireanamente explicando, tem que ir se tornando. E esse vir
a ser ocorre nas nossas relacdes sociais pela capacidade de aprender. Paulo Freire nos adverte
que “aprender para nos € construir, reconstruir, constatar para mudar, o que nio se faz sem
abertura ao risco e a aventura do espirito”. (FREIRE, 2004, p. 69).

O homem freireano precisa Ser mais. O que significa a possibilidade que se revela ao
homem concreto de deixar de ser coisa, de se humanizar. O compromisso radical com o
homem concreto ndo pode ser passivo: ele é praxis, insercdo na realidade e conhecimento

cientifico desta realidade. O homem, para Paulo Freire, € o Unico ser

que é capaz de sair de seu contexto, de distanciar-se dele para ficar com ele; capaz
de admira-lo para, objetivando-o, transforma-lo e, transformando-o, saber-se
transformado pela sua propria criacdo; um ser que é e esta sendo no tempo que €
seu, um ser historico, somente este é capaz, por tudo isto, de comprometer-se. Além
disso, somente esse ser ja em si um compromisso. (FREIRE, 1981, p.17).

Por isso, ponderamos que, para 0 compromisso ser auténtico, se faz necesséria a
consciéncia critica. Asseguramos que essa consciéncia é aquela que objetiva compreender o
homem em toda a sua totalidade. Para Paulo Freire, “a conscientizagdo implica, pois, que
ultrapassemos a esfera espontanea de apreensdo da realidade, para chegarmos a uma esfera
critica na qual a realidade se da como objeto cognoscivel e na qual 0 homem assume uma
posicao epistemoldgica”. (FREIRE, 1980, p. 26).

Nesse ponto, chamamos atencdo para a curiosidade que, no pensamento freiriano, é a
responsavel por estimular o ser humano a sair de si, em busca de aventuras e descobertas, de
modo a sentir-se constantemente motivado a ir a busca da superacdo das “situagdes-limites”
em que se acham quase “cosificados”. (FREIRE, 1992, p. 90). Para Paulo Freire, é a
curiosidade que transforma o homem em ser indagador, fazendo-o “reconhecer a existéncia
como um ato de perguntar”. (FREIRE, 1998, p.27). Pois é na sua relagdo com 0s outros, no
mundo e com o0 mundo, que o ser humano busca a aventura, 0 conhecimento, objetivando,
com isso, transformar o0 mundo e, em consequéncia, transformar-se, desse modo, toma para si
a condicdo de ser politico, de protagonista. “Ja ndo se satisfaz em assistir. Quer participar”.
(FREIRE, 1986, p. 55).

Dessa forma, o ser humano assume uma condi¢do que o impulsiona a tornar-se “ser
da praxis” por meio do caminho que percorre para transformar o0 mundo, por sua atuacéo e

por sua reflexdo devidamente articuladas na e pela praxis. (FREIRE, 1981, p. 17). Enfim, para
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Paulo Freire, homens e mulheres sdo criados para ser mais, expandir as suas potencialidades
materiais e espirituais no contexto histérico em que estdo inseridos, instigados pela
complexidade da vida do ser humano e pelos conflitos histéricos de seu tempo, em um
processo no qual a educacdo cumpre um papel indispensavel. O que, segundo Freire, significa
dizer que “a educacgdo, como formacgdo, como processo de conhecimento, de ensino, de
aprendizagem, se tornou, ao longo da aventura no mundo dos seres humanos uma conotagao
de sua natureza, gestando-se na histdria, como a vocac¢édo para a humanizacéo [...]”. (FREIRE,
1995, p. 20).

Para isso, Freire (1986) sugere, aos educadores e educadoras, a constru¢do de uma
postura dial6gica e dialética, ndo mecénica, de forma humilde, mas esperangosa, contribuindo
para a transformacéo das realidades sociais, historicas e opressoras que desumanizam a todos.
Pois é por meio dessa pratica educativa que o educando vai construindo o seu proprio
conhecimento e torna-se “ser social”, tanto no &mbito da condi¢cdo humana, como no espaco
da apropriacdo do conhecimento propriamente dito. Nesse contexto, a sociedade é concebida
por Paulo Freire como um espacgo paradoxal de relacdes sociais historicamente construidas.
Para ele, ela se revela por meio da aprendizagem, das relacdes que o ser humano precisa
estabelecer com os outros e com 0 mundo.

Por isso, os oprimidos socialmente podem e devem ser estimulados a recuperar sua
identidade de sujeitos de sua historia, mediante debates, encontros, engajamento nas lutas, e,
dessa forma, desenvolver sua consciéncia critica. Pois, ao compreender a ideologia que
entremeia 0s mecanismos de opressdo, descobrem a natureza historica da sociedade.
Sociedade essa permeada de contradi¢Ges, nas quais 0 poder exacerbado é sempre associado a

submissdo. Portanto,

No momento em que uma sociedade vive um época assim, o proprio irracionalismo
mitificador passa a constituir um de seus temas fundamentais, que tera, como seu
oposto combatente, a visdo critica e dindmica da realidade que, empenhando-se em
favor de seu desvelamento, desmascara sua mitificacdo e busca a plena realizacdo da
tarefa humana: a permanente transformacdo da realidade para a libertacdo dos
homens. (FREIRE, 1992, p.93).

De fato, a luta pela humanizacéo inicia-se com os oprimidos. Entretanto eles precisam
identificar o opressor que habita em cada um deles, para, assim, “libertarem-se a Si e aos
opressores”. (FREIRE, 1992, p. 30). Por conseguinte, para que alcancem esse objetivo, os
oprimidos necessitam de uma pedagogia que seja criada com eles, e ndo para eles, pois, dessa

forma, a opressao passa a ser objeto de reflexao deles proprios.
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Reiteramos que, para Paulo Freire, os conceitos homem, mundo e sociedade ndo podem
ser compreendidos isoladamente. Desse modo, essas concepgdes se apresentam por meio de
uma identidade dialética, em que estdo necessariamente, ligados entre si, ja que “estar no
mundo implica necessariamente estar com o mundo e com os outros”. (FREIRE, 2005, p 20).

Por isso, essas dimensdes se distinguem, mas ndo se separam.

2.3.2- A Educacdo em Paulo Freire:

A educacéo, para Paulo Freire precisa promover um discurso no qual a comunicagéo entre
0s sujeitos seja a caracteristica principal. Por meio da comunicacao, do didlogo, homens e
mulheres usam a palavra e descobrem-se produtores de cultura. Essa educagdo objetiva a
conscientizacdo de todos os individuos, e mediante esta a conquista da libertacdo. Ele nos
mostra que a passagem da inconsciéncia para a consciéncia, que nos conduz do papel de um
mero espectador do mundo ao de um sujeito transformador dessa realidade, sé pode ser
efetivada atraves de uma ponte construida pelo discurso dialdgico, cujas bases sdo 0s proprios
homens e mulheres.

Paulo Freire, ao discorrer sobre a préatica da educacgdo, diz-nos que existem duas préaticas
que resultam do modo como o educador percebe e compreende os educandos, a bancaria e a

libertadora. Segundo ele,

na visdo bancéria da educagdo, o saber é uma doacdo dos que se julgam sabios, aos
que julgam nada saber. Doagéo que se funda numa das manifesta¢Bes instrumentais
da ideologia da opressdo _ a absolutizagdo da ignorancia, que constitui o que
chamamos de alienacdo da ignorancia, segundo a qual esta se encontra sempre no
outro. (FREIRE, 1992, p. 58).

Para tanto, faz-se necessario que facamos uma reflexdo acerca do meio cultural em
que vive o educando. E fundamental que a educacio esteja em seu conte(ido, em seus
programas e em seus métodos, adaptada ao seu principal objetivo, que é possibilitar ao
individuo a aquisi¢cdo de sua autonomia, , construir-se como pessoa, transformar o mundo e
estabelecer, com os outros homens e mulheres, relacdes de reciprocidade, fazer a cultura e a

histria. Vejam o dialogo abaixo retirado de uma cena do filme Tristeza do Jeca:

Dr. Marcio: Bem, Jeca. Eu gostaria que vocé pedisse para que seus amigos
votassem no candidato de meu pai, o coronel Policarpo.
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Jeca: Océis que sabe duma coisa? Eu num vou pidi nada ndo. Eu num tenho nada
qui vé com a vida du zotd. (Pausa). E dispois, ta ai uma coisa qui homi direito num
faiz.

Capataz: O que é que homem direito ndo faz?

Jeca: Atrai o patréo.

Capataz: Atrai?! E trair, do verbo trair.

Jeca: Trai... océ ta pensanu que eu sO ignorante? Eu num s6 ndo. Eu lembro, até
dotd, quando a fessora insinava eu o verbo. Eu trairu, tu trairava, ele traird...

Nessa cena, o filho do Cel. Bonifacio, o Dr. Marcio, e o capataz vdo ao casebre do
Jeca tentar convencé-lo a votar no rival de seu patrdo, e fica evidenciado que o Jeca, ao
frequentar a escola, recebeu uma educagdo bancéria, entretanto, com a vida, ele recebeu a
educacdo libertadora, pois pode nédo saber pronunciar corretamente o verbo trair, mas conhece
perfeitamente o seu significado. Freire nos relata que “toda pratica educativa envolve uma
postura tedrica por parte do educador” e que esta postura implica “uma concepcao dos seres
humanos e do mundo”. (FREIRE, 1981, p. 51).

Paulo Freire defende que todo educador precisa estar comprometido com a construcao
da consciéncia critica, com uma nova maneira de educar, que contribua para que as pessoas
possam analisar criticamente a realidade vivida e sejam capazes de agir sobre essa realidade.
Este comprometimento de Freire o leva a elaborar uma pedagogia comprometida com a
superacdo das condi¢des de existéncia das populacbes oprimidas. Na sua obra Pedagogia do

Oprimido, ele nos alerta que

a Pedagogia do Oprimido tem de ser forjada com ele e ndo para ele, enquanto
homens ou povos, na luta incessante de recuperagdo de sua humanidade. Pedagogia
que faca da opressdo e de suas causas objeto de reflexdo dos oprimidos, de que
resultard o seu engajamento necessario na luta por uma libertacdo, em que esta
pedagogia se fara e se refara. (FREIRE, 1992, p.32).

Entendemos que a educacdo preconizada por Freire (1992) deve ter sua base sempre
nos niveis e nas formas como os educandos compreendem a realidade e ndo apenas da forma
como o educador a concebe. De acordo com ele, a luta dos oprimidos e sua libertagcdo esta
diretamente ligada a percep¢do da situacdo opressora e alienante, e a procura da libertacdo

desta situagfo. E o que vemos, quando ele escreve:

Sua luta se trava entre eles serem eles mesmos ou seres duplos. Entre expulsarem ou
ndo o opressor dentro de si. Entre se desalienarem ou se manterem alienados. Entre
seguirem prescrigdes ou terem opgdes. Entre serem espectadores ou atores. Entre
atuarem ou terem a ilusdo de que atuam, na atuacdo dos opressores. Entre dizerem a
palavra ou ndo terem voz, castrados em seu poder de criar e recriar, no seu poder de
transformar o mundo... A libertagdo, por isto, € um parto. E um parto doloroso. O
homem que nasce desse parto é o homem novo que sé é viavel na e pela superacéo
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da contradicdo opressor-oprimido, que é a libertacdo de todos. (FREIRE, 1992,
p.36).

Na concepgdo “bancéria”® da educagdo, os alunos sd0 passivos na acdo com 0s
professores. Desse modo, os educandos sdo Vvistos como seres vazios, que devem ser
preenchidos pelas palavras dos professores, considerados os mais sabios e sabem, portanto, o
que ensinar. As palavras, escolhidas pelos educadores, sdo impostas aos educandos “como se
fossem algo separado da vida. Como se linguagem-pensamento fosse possivel sem realidade”
(FREIRE, 1981, p.89). Nessa pratica educativa, as estruturas sociais nunca sdo trazidas a
discussdo, nunca se pensa a linguagem como construtora, mantenedora e transformadora das
relacfes sociais dos educandos. Seu objetivo primeiro € domesticar o individuo por meio da
palavra, para que ele torne-se adequada a sociedade existente e ndo almeje transforma-la. Para

Paulo Freire,

Numa tal concepgdo, é evidente que os alfabetizandos sejam vistos como puros
objetos do processo de aprendizagem da leitura e da escrita, e ndo como seus
sujeitos. Enquanto objetos, sua tarefa ¢ ‘estudar’, quer dizer, memorizar as assim
chamadas licdes de leitura, de carater alienante, com pouquissimo que ver, quando
tém, com a sua realidade sociocultural. (FREIRE, 1981, p.45).

Essa foi a educacdo a que o Jeca se referia na cena citada anteriormente. A professora
ensinou-lhe o verbo trair fora de seu contexto de producdo, sem qualquer relacdo com uma
situacdo real que justificasse o0 seu uso ou a escolha de determinadas palavras, todo o processo
de construcdo de significado perdeu-se num vacuo de pressupostos e interpretacdes alheias a
realidade e aos interesses dos participantes na interlocucdo. O Jeca, assim como a maioria dos
brasileiros, foi receptaculo da educacdo bancaria.

Na concepcdo de Paulo Freire, 0 ato de conhecer requer uma relacdo de auténtico
didlogo entre educadores e educandos, mediatizado pelo objeto a ser conhecido. “Aprender a
ler e escrever ja ndo €, pois, memorizar silabas, palavras ou frases, mas refletir criticamente
sobre 0 proprio processo de ler e escrever e sobre o profundo significado da linguagem”.

(FREIRE, 1981, p. 49). Para isso, faz-se necessario “um educador humanista, revolucionario.

19 Segundo Freire (1992) a concepcdo bancéria distingue a acdo do educador em dois momentos, o primeiro o
educador em sua biblioteca adquire os conhecimentos, e no segundo em frente aos educandos narra o resultado
de suas pesquisas, cabendo a estes apenas arquivar 0 que ouviram ou copiaram. Nesse caso ndo ha
conhecimento, os educandos ndo sdo chamados a conhecer, apenas memorizam mecanicamente, recebem de
outro algo pronto. Assim, de forma vertical e antidialdgica, a concepcdo bancéria de ensino "educa" para a
passividade, para a acriticidade, e por isso € oposta a educacgao que pretenda educar para a autonomia.
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[...]. Sua agéo, identificando-se, desde logo, com as do educandos, deve orientar-se no sentido
da humanizacdo de ambos. No pensar auténtico e ndo no sentido da doagdo, da entrega do
saber”. (FREIRE, 1992, p 62).

Assim, para Freire, a educacao tanto pode ser conservadora, mantenedora do status
quo, ou pode ser transformadora, possibilitando que homens e mulheres se envolvam na
mudanca da realidade que vivenciam. Ele nos convida a adotar praticas libertadoras, para que
possamos descobrir e nos apropriar da nossa propria palavra, e, assim, afastarmo-nos de um
discurso fatalista, que prega a inevitabilidade de um status quo injusto, e impede 0s seres
humanos de emergirem de um mundo onde simplesmente estdo, para se engajarem em um
mundo onde eles sdo ndo apenas espectadores da histéria, mas fazedores das proprias
circunstancias historicas em que vivem. Esse convite € aceito por Mazzaropi, que se utiliza do
filme Tristeza do Jeca para atuar como um verdadeiro educador libertario, principalmente na
cena desse filme, em que o Jeca em um didlogo com seus companheiros colonos, pede ajuda
para encontrar seu filho que fora raptado.

Para concluir essa reflexdo enfatizamos que, para Paulo Freire, o objetivo maximo da
educacdo é a humanizacdo dos homens. Salientando que o termo A humanizacéo € visto, aqui,
como um processo permanente de busca de liberdade que acontece historicamente na praxis.
“A praxis € reflexdo e a¢ao dos homens sobre o mundo para transformé-lo”. (FREIRE, 1992,
p. 38). E essa pratica deve ser pautada nas categorias dialogo, consciéncia e libertacdo que

serdo abordadas com mais profundida no proximo capitulo.
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CAPITULO 11l

A TRISTEZA DO JECA: A REPRESENTACAO DA CULTURA BRASILEIRA

La no mato tudo é triste
Desde o jeito de fala

Pois o Jeca quando canta
Tem vontade de chora

N&o tem um que cante alegre
Tudo vive padecendo
Cantando pra alivia.

Angelino de Oliveira

O filme Tristeza do Jeca, além de ser uma representacdo da sociedade brasileira, é o
testemunho da sociedade no qual foi produzido. Afirmamos isto porque acreditamos que
nenhuma producdo cinematogréfica, embora retrate as particularidades da vida, os
sentimentos e comportamentos dos individuos, a sua interioridade subjetiva, ndo deixa de
expressar a sociedade de uma época. Suas imagens sdo repletas de historicidade, tornando-se,
por sua funcéo social, testemunhos visuais de uma dada época e lugar. Como tais, retratam o
espirito de uma época, permitindo-nos a compreensdo de como os homens e mulheres
constroem a vida social, uma vez que estes expressam e deixam registrados para a posteridade
praticas sociais, modos de pensar, valores, simbolos, sentimentos, comportamentos, tensées,
expectativas, temores, préprios de uma determinada sociedade, como também sdo fontes de
informacdes sobre determinadas mudancas. Isto nos permite considerar que 0 nosso objeto de
estudo pode se transformar num importante manancial para que o povo brasileiro conheca seu
momento histdrico, suas relaces sociais, como e por que 0s homens se educam, subsidiando
a reconstrucdo histérica do objeto educacdo, e, com isso construam sua identidade nacional.

Sabemos que a construcdo de uma identidade nacional surge do sincretismo de varios
elementos: étnico, linguistico, religioso, social, cultural, politico e econdmico. Portanto, a
identidade é a definicdo de um grupo sobre si mesmo e sua trajetoria, social, cultural e
historica, ressaltando suas diferencas sobre o outro. De acordo com Ortiz (1992), como a
memoria nacional, a identidade de uma nagdo vincula-se a historia e pertence ao dominio da

ideologia, simbolizado pelo Estado.

O Estado é esta totalidade que transcende e integra os elementos concretos da
realidade social, ele delimita o quadro de construgcdo da identidade nacional. E
através de uma relacdo politica que se constitui assim a identidade; como construgdo
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de segunda ordem ela se estrutura no jogo da interacdo entre o nacional e o popular.
(ORTIZ, 2003, p. 138-139).

Desse modo, o cinema € essencial na mediacdo dessas representacdes, exerce o papel
de uma poderosa ferramenta, capaz de promover a disseminacdo de praticas sociais e
culturais. Além disso, Auxilia na criacdo da identidade nacional de um grupo e é produzido
por meio de uma visdo de homem e mundo, que faz parte de uma sociedade. O ambiente cria
identidades e, desta forma, as reconstrucdes produzidas pelos filmes disseminam e compdem
a identidade do grupo que esta nela representado. Por meio da analise de cinematografias
nacionais, podemos vislumbrar tracos da imagem sociocultural brasileira, bem como 0s

possiveis esteredtipos relacionados a identidade nacional. No filme Tristeza do Jeca:

O ladino Jeca de Mazzaropi aborda questdes cruciais como a migragdo dos antigos
parceiros do campo para cidade, a transformacdo dos sitiantes em operérios, 0
racismo, e tantas outras. Atribui-se o constante sucesso dos filmes de Mazzaropi ao
fato de seu personagem resgatar o que ha de mais essencial na cultura do brasileiro:
a capacidade de resistir as diversidades com jogo de cintura, com criatividade (...)
mantendo a identidade e recriando sua histéria. (CARDOSO, Haydée no prefacio de
Mazzaropi: o Jeca do Brasil).

A personagem central do filme, o Jeca, configurava 0 momento desenvolvimentista
pelo qual passava o povo brasileiro, sem perder os elementos culturais que formam sua
esséncia, ou seja, adquiria nova significacdo, a medida que tempo passava, mas fortalecia a
memoria do que ¢ efetivamente: “a sintese das origens do povo que retratava, a partir da
sintese das origens do trabalhador brasileiro”. (BARSALINI, 2002, p. 25). Portanto, essa
obra cinematogréfica identifica-se com a populacdo brasileira, e esta reconhece-se nos
personagens ali representados. Geralmente, seu publico é carente em sua formacdo
educacional formal; sdo pessoas para as quais as imagens sdo, muitas vezes, a Unica
possibilidade de acesso as informacg6es. (BARSALINI, 2002).

Essa filmografia pertence ao ambito da cultura popular, nela sdo apresentados ao
publico temas sérios numa perspectiva comica. Ela é produto de um contexto determinado
pela forte urbanizagcdo que o Brasil vivenciou na segunda metade do século XX. Destacamos
que, no ano de 1950, o Brasil registrava 75% da populacéo residindo na &rea rural, em 2000,
0s moradores das cidades equivaliam a esse patamar (IBGE, 2000). Assim, essa obra
cinematogréafica foi constituida no decorrer do processo de ascensdo do predominio das
cidades como principal espaco econdmico, politico e social da sociedade brasileira. As

consequéncias deste processo sdo significativas em relacdo a producdo, reprodugdo e
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circulacdo das expressoes culturais identificadas com a cultura caipira, especialmente, quanto
ao deslocamento da populagdo do meio rural para as cidades. O trabalho no espa¢o urbano é
antagbnico ao realizado no meio rural, e o contato comunitario realizado em todas as
dimens@es da vida social € substituido por relacGes fragmentadas em grupos distintos, em
funcdo do local de trabalho e de moradia, 0 que provoca a separagdo entre a vida comunitaria
e a atividade produtiva, o que ndo ocorria no meio rural. As referéncias culturais da populagao
que participou do éxodo rural sdo diferentes em relacdo a sociedade de consumo que era
constituida no pais.

Além disso, ndo ha como negar a habilidade de Mazzaropi em produzir cinema
mediante as injuncbes entre as expectativas do publico e a linguagem cinematografica
mundializada, adaptada aos tipos humanos e temas representados nos seus filmes. Para
Barsalini, “Mazzaropi era um intelectual do povo, um homem que compreendia perfeitamente
a forma popular de enxergar o mundo, que tinha organicidade com a forma com que o
trabalhador vé o mundo”. (BARSALINI, 2002, p. 41).

3.1 Conhecendo o filme

FIGURA 3 — Cartaz do filme Tristeza do Jeca

7 '\ 5
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TRISTEZA 4

Fonte: Museu Mazzaropi
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O filme Tristeza do Jeca® foi produzido e lancado no de 1961. Nele, o pUblico vé
representada a disputa pelo poder politico no interior do Brasil. Nesse filme, o “Jeca”,
personagem interpretada por Mazzaropi, € um lider entre os colonos e vive com sua familia e
outros camponeses na fazenda do Cel Felinto (Nicolau Guzzardi), que disputa a prefeitura de
uma pequena cidade do interior com o Cel Policarpo (Genésio Arrunda), um homem de
aparéncia fragil e de idade avancada, cuja campanha é liderada pelo Cel Bonifacio, que
objetiva com isso manter-se no poder. “Os camponeses sdo obrigados a votar em secus
“patrdes” para continuar a ter moradia e trabalho, ou seja, o filme possui como eixo principal
a troca de votos.” (FRESSATO, 2009, p. 188). Além disso, em busca dos votos dos eleitores,
é usado todo o tipo de artimanhas e violéncia, como compra de voto, sequestro, ameacas e a
promessa de casamento entre a ingénua e analfabeta filha do “Jeca” e Sérgio (Augusto César
Vanucci), o filho do Cel Bonifacio, um rapaz da cidade grande, estudado, com o titulo de
doutor. Destacamos, aqui, o papel de Mazzarapi como educador popular, pois, ao denunciar a
realidade acima, ele a problematiza e sugere possibilidades. Assim, de acordo com a proposta
pedagdgica freireana, que requer um educador problematizador, visto que se trata de uma
pedagogia da pergunta, uma vez que “[...] ensinar nao ¢ transferir conhecimento, mas criar as
possibilidades para sua producgéo ou sua construgao”. (FREIRE, 2004, p. 22).

Nessa pelicula, Mazzaropi apresenta paralelo a dentncia de corrupcao e exploracdo, a
cultura do homem do campo, por meio das cenas que retratam os rodeios, a oracdo da Ave
Maria realizada todos os dias as dezoito horas, o cotidiano da lavoura com as carrocas,
boiadeiros, o papel do negro na sociedade, espelhado na figura respeitada do Pai Jodo, o
sapato de salto alto que € algo estranho para as mogas do interior, bem como a solidariedade
que permeia toda a relacao entre “os caipiras”.

O Jeca é exposto ao publico como um caipira preguicoso, defensor de seus valores e
consciente de seu papel social. O personagem traja roupa xadrez remendada, chapéu de palha
gasto e usa botinas. “seus cabelos estdo sempre desalinhados. Com barba e bigode ralos, ele

tem o habito, [...], de fumar e cuspir no chdao”. (FRESSATO, 2009, p. 170).

20 A ficha técnica completa, 0 elenco e enredo encontra-se em anexo.
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FIGURA 5 -Mazzaropi interpretando o personagem Jeca.

Ele vive com sua familia, a esposa Fil6 (Geny do Prado), sua filha Marina (Maracy
Mello) e o filho Toninho (Jodo Batista de Souza), em uma choupana de pau a pique coberta
de palha, construida por ele e outros colonos em regime de mutirdo®:, assim como todos os
ranchos da vila de agricultores na fazenda do Cel Filinto. Ele, como os demais agricultores,
sdo empregados do coronel, e recorrem a solidariedade grupal para garantir a sobrevivéncia.
Nessa pelicula, em toda a situacdo de dificuldade o homem do campo pode contar com a

ajuda de seus pares. Eles retratam uma sociedade caipira ante a civilizacdo urbana, sao

[...] pequenos lavradores, sitiantes ou parceiros, que, embora arrastados cada vez
mais para 0o dmbito da economia capitalista, e para a esfera de influéncia das
cidades, procuram ajustar-se ao que se poderia chamar de minimo inevitavel de
civilizagdo, procurando doutro lado preservar o méximo possivel das formas
tradicionais de equilibrio. Dai qualificd-los como grupos que aceitam, da cultura
urbana, os padrdes impostos — aquilo que ndo poderiam recusar sem comprometer a
sua sobrevivéncia -, mas rejeitam 0s propostos, 0s que se apresentam com forga
incoercivel, deixando margem mais larga & opgdo. (CANDIDO, 2001, p. 218 e 219).

O modelo de familia retratado no filme é patriarcal, na qual os papéis de decisdo
cabem aos homens. Como é mostrado na cena em que os colonos véo sair a procura do filho

do Jeca raptado, quando as mulheres sdo impedidas de participar da busca.

1 O mutirfio consiste em uma espécie de ajuda matua entre os moradores de um determinado bairro. S&o as
atividades da lavoura, rocados, plantacdes e indistria doméstica que proporcionam o mutirdo, o qual sempre
termina com uma festa. O favor nunca é esquecido e é retribuido assim que solicitado. Antonio Candido (1987)
cita um velho caipira que lhe contou que, no mutirdo, a obrigacdo ndo € com ninguém, é com Deus, por isso,
ninguém recusa o auxilio pedido.
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Fil6: Entdo vamu, gente.
Colono: Mulher num vai. Isso é coisa pra home.
Jeca: Vai pra casa, mué.

Entretanto a resignacdo e a aparente submissdo das mulheres ndo impedem que o
publico veja que elas desempenham um importante papel social. O filme exibe situagdes em
que as mulheres influenciam e estimulam o marido a tomar decis6es. Como é caso da esposa
do Cel Filinto, Dona Manuela, responsavel pelo plano do rapto de Toninho, o filho do Jeca.
Além disso, as mulheres trabalham lado a lado com seus maridos, participando das tomadas
de decisoes, influenciam seus maridos e filhos na hora do voto, participam da campanha
eleitoral. S&0 mulheres fortes, acostumadas a lutar para garantir a sua sobrevivéncia. A cena
do rodeio apresenta uma mulher que desafia os homens a derrubar o touro, como nenhum
consegue, ela entra na arena, enfrenta o animal, domina-o e sai ovacionada. A figura 4 encena

as mulheres camponesas trabalhando na colheita do arroz.

FIGURA 6 — Fil6 (esposa do Jeca) e outras camponesas trabalhando na colheita do arroz.

|

O filme, ainda em relacdo a mulher, faz uma critica ao costume da sociedade rural

Fonte: Museu Mazzaropi

brasileira, pelo qual é o pai o responsével pela escolha do marido das filhas. Em Tristeza do
Jeca, 0 Jeca respeita a escolha da filha em casar-se com o filho do Cel. Bonifacio, mesmo nédo

concordando e sabendo que tera grandes problemas com seu patrdo, o coronel Filinto.
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A religiosidade das populagBes rurais é outro tema em destaque nessa pelicula. A
familia do Jeca, assim como dos outros colonos, é catdlica e busca, na devogdo aos santos,
conforto nas horas de dores e angulstia, como a cena em que 0s homens saem a procura do
filho do Jeca, o Toninho, e as mulheres da vila se reinem na casa do Jeca e, juntos, com sua
esposa, Filo, rezam o terco em frente a um oratorio rustico e singelo com a imagem de Nossa
Senhora Aparecida. Em outro momento do filme, quando o os companheiros do Jeca, com
medo do coronel Filinto, se escondem em suas casas e ele os procura pedindo ajuda para
procurar seu filho que fora sequestrado, em desespero, ele olha para o Céu e diz: Agora sé

Deus pode me ajuda.

FIGURA 7: Jeca e os outros colonos , na hora da “Ave Maria”.

Fonte: Museu Mazzaropi

A figura acima retrata a cena em que Dona Manuela, esposa do Cel. Filinto bate o sino
as 18hs, e os camponeses, voltando do trabalho, param no meio do campo, retiram o chapéu
da cabeca, em sinal de respeito e devogéo, e fazem uma oracéo. Essa cena tem como fundo a
musica Ave Maria do Sertdo, interpretada pelo cantor Agnaldo Rayol, cuja letra narra um dia
de trabalho no campo e convida todos para rezarem:

Quando a tarde declina,

veste a campina seu manto de prata;
Tudo é beleza,

sorri a natureza no verde da mata;
Canta a passarada

na beira da estrada em doce harmonia;
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S&o gorgeios de prece,

como quem oferece a Virgem Maria:
Ave-Maria do meu sertao!

Dai paz e amor

pro meu coragao.

Acordes divinos

tangem os sinos na capelinha;
Violas, violGes

solugam paix8es numa tendinha;
Regressa da roca

pra sua palhoga, de pé no chéo,
A cabocla bonita

roga a paz infinita em sua oragéo.

Portanto, no que se refere a representacao da religiosidade no filme Tristeza do Jeca, n
é nos revelado a importancia da pratica religiosa para a sociedade caipira, sendo possivel
identificar tracos conservadores, comuns da populacdo campesina do interior de Sdo Paulo,
Minas Gerais e Goias. (FRESSATO, 2009, p. 177).

Contrario a proposicdo desenvolvimentistas da sociedade capitalista, o Jeca
apresentado nesse filme se nega a trabalhar, contestando, de modo sutil, a ordem dominante.
A primeira cena do filme, ja citada por n6s, mostra o Jeca dormindo na beira de um rio,
enquanto todos os colonos, inclusive sua familia, passaram o dia no campo trabalhando na
lavoura de arroz.

Em outra cena, € mostrado a colheita do arroz. Enquanto todos trabalham, o Jeca esta
deitado em uma carroca cantando a musica Sopro de vento de Elpidio dos Santos?.

Jeca: Como é grande a natureza
Que pbe tudo em seu luga...

Coro:Mas vocé é uma tristeza
Vem na roga pra deita.

Jeca: O, O, 6, deixa eu adimira
Olha s6 que beleza é o vento
Assoprando o arroza.

22 Elpidio dos Santos (14/01/1909 — 03/10/1970): nasceu em S&o Luiz do Paraitinga, onde passou a adolescéncia
e a primeira juventude. Trabalhou como apontador de jogo do bicho, foi funcionario de cartério e, mais tarde,
ingressou na agéncia local no antigo Banco Vale do Paraiba. Nessa época, ja era querido na cidade pela
qualidade de suas composi¢des. Suas musicas eram executadas pelo coro da Igreja Matriz, nas escolas em que
também foi professor, pelas bandas, nos teatros e nas reuniBes sociais.. Foi nessa cidade que conheceu
Mazzaropi, que viera se apresentar em um circo. Quando Mazzaropi comegou a produzir seus filmes, chamou
Elpidio para encarregar-se das trilhas sonoras. Além de Mazzaropi, parte de sua obra foi gravada por mais de 50
cantores consagrados no seu tempo, como Cascatinha e Inhana, Titulares do Ritmo, Elza Laranjeira, Irmés
Galvdo, Dircinha Costa, Tonico e Tinoco, Nond e Nana, Duo Brasil Moreno. Mas recentemente gravaram
musicas suas Fafa de Belém, Sérgio Reis, Almir Sater, Pena Branca e Xavantinho, Vanusa, Dercio Marques,
Mato Grosso e Matias, entre outros. (EGYPTO, 201-?).
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Jeca: Esta terra € muito boa
Tudo tem e tudo da.

Coro:Mas ndo fique ai atda
E preciso trabalhar

Jeca: O, 8, 6, eu s6 quero é olha
Faco muito da cama sair
Neste tempo de frio...

Coro:0, 0, 0, este Jéca é vadio

Elpidio dos Santos (toada/baido 1961)

Assim, no inicio dos anos 60, no auge da ideologia nacional desenvolvimentista, o
Jeca do filme, vai na contramao da ideologia dominante, que define o trabalho como maxima
para a felicidade, mostrando um ritmo de trabalho proximo das necessidades do homem
campesino. Apesar de o Jeca caracterizar o caipira de modo caricaturado, é evidente a
intensdo do filme de estabelecer uma critica a sociedade vigente.

Devemos destacar ainda que, o “preguicoso” Jeca € um personagem absurdo, em sua
completa inatividade e inutilidade. Mazzaropi caricaturiza ao maximo,
ridicularizando um dos aspectos mais importantes da ideologia desenvolvimentista,
a glorificacdo do trabalho. Revelando, assim, que o filme tem uma Idgica interna
prépria, independentes de seus efeitos comerciais. (FRESSATO, 2009, p. 181).

A representacdo da politica coronelista®®, no filme, denuncia ao publico que essa
prética permanece viva em nosso pais no ano de 1960. Analisando as cenas, identificamos o
historico dos chefes locais e suas relagdes de poder, e percebemos o quanto de coronelismo,
mesmo que sob manifestacdes diferentes, nas atitudes cotidianas de imposicdo de poderes,
presente nas décadas de 50 e 60, no interior de nosso pais, amparada na concentracao

fundiaria e na formacdo do latifundio.

2 O coronelismo representou uma variante de uma relagdo sociopolitica mais geral — o clientelismo -, existente
tanto no campo como nas cidades. Essa relacdo resultava da desigualdade social, da impossibilidade de os
cidadaos efetivarem seus direitos, da precariedade ou inexisténcia de uma carreira no servigo publico. [...]. Do
ponto de vista eleitoral, o “coronel” controlava os votantes em sua area de influéncia. Trocava votos em
candidatos por ele indicados por favores tdo variados como um par de sapatos, uma vaga no hospital ou um
emprego de professora. (FAUSTO, 1994, p. 263).
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Essa prética politica adveio com o0s grandes proprietarios de terra, que possuiam um
papel politico muito importante na primeira Republica. Segundo Régo (2008), esses chefes
politicos ganharam da Guarda Nacional a patente pela qual passaram a ser conhecidos, em
troca da manutencdo da ordem publica, realizada pelos seus jaguncos ou pelos seus
conterraneos, ou ainda, pelo fornecimento de soldados para as guerras empreendidas pelo
Império Brasileiro no século XIX. Salientamos que a aquisicdo dessa patente apenas
consolidava o poder local que os coronéis ja detinham. Informamos que:

O coronelismo e a Guarda Nacional sdo, geralmente, apresentados como faces da
mesma moeda, em razdo da intensidade de suas relacdes. O fato de pertencer a essa
instituicdo era assim uma forma de legitimacdo formal do prestigio do coronel, mas
ndo se constituia na origem de seu poder. Nesse sentido, sua extin¢do, em 1918, foi
de pouca relevancia para o coronelismo como fenémeno sociopolitico, ja que, a

partir de entdo, os coronéis tornaram-se chefes de fato e nao somente de direito,
autoproclamados ou aclamados pela comunidade. (REGO, 2008, p. 70).

No filme Tristeza do Jeca, o coronelismo € personificado pelos personagens Cel
Bonifacio, Cel, Filinto ¢ Cel Policarpo. Esses “coronéis” mantinham seu poder alicercado na
posse da terra e de quem ali habitava, seus parentes, empregados, colonos e apadrinhados.
Pois, para terem a garantia de emprego ou “prote¢do”, essas pessoas precisavam provar sua
lealdade, votando no coronel ou na pessoa que ele indicasse. A cena, a seguir, exemplifica
essa situacdo. Nela, o Dr. Marcio, filho do coronel Bonifacio, vai a casa do Jeca,
acompanhado por Vinicius (Roberto Durval), capataz de seu pai, pedir apoio para o candidato

de seu pai a prefeitura local, o coronel Policarpo:

Dr. Marcio: Bem, Jeca. Eu gostaria que vocé pedisse para que seus amigos
votassem no candidato de meu pai, o coronel Policarpo.

Jeca: Océis que sabe duma coisa? Eu num vou pidi nada ndo. Eu num tenho nada
qui vé com a vida du zot6. (Pausa). E dispois, ta ai uma coisa qui homi direito num
faiz.

Capataz Vinicius: O que é que homem direito ndo faz?

Jeca: Atrai o patrdo.

Capataz Vinicius : Atrai?! E trair, do verbo trair.

Essa cena, como a do rapto do filho do Jeca, entre outras, revelam ao publico que o
coronelismo, ndo apenas era vigente na zona rural do Brasil, como existiam politicos nas
cidades do interior do pais. Além disso, a fala do Jeca demonstra um comportamento ainda
vigente em nossa sociedade, o voto visto como mecanismo de troca. Muitas pessoas ainda
votam naquele candidato que lhe proporcionou alguma vantagem ou alguma coisa, ou que

ainda vai lhe dar. Segundo Fressato, “para o caipira votar num coronel, ou num candidato por
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ele indicado, ndo simboliza aceitar passivamente sua vontade e sim, dar conscientemente seu
voto a um chefe poderoso de quem recebe ou ira receber algo”. (FRESSATO, 2009, p. 188).

No dialogo a seguir, continuacdo da cena citada, isso fica explicito para o pablico.

Dr. Marcio: Vocé podia ficar até rico, Jeca.

Jeca: Va pranta batata. Sua vé morreu na encruziada.

Capataz Vinicius: Eu tenho certeza que vocé vai pensar e vai dar uma resposta
satisfatdria.

Jeca: N6s num gostamé de politica, dotd.

Dr. Mércio: Bem, deixo o senhor com a sua consciéncia.

Jeca: E guarde bem a sua dotd, pruqué o sinho vai precisa dela, né?

Na figura a seguir, vemos a foto que ilustra essa cena:

FIGURA 8: Cena em que o filho do coronel Bonifécio e o seu capataz conversam com
0 Jeca em sua casa.

RAN FRMER MAZZAROPI em  TRISTESA DO JECA EASTMANCOLOR

Apresento

Fonte: Banco de Contetdos Culturais.

Por acreditarmos que essa filmografia de Amacio Mazzaropi ndo pode ser
compreendida apenas como um processo de comunicacdo cinematografica, mas nos aspectos
intrinsecos que a compdem, como um mecanismo de educagdo popular, propomos tragar um
paralelo entre essa producdo e a concepcdo de educacdo popular freireana. Para isso,
elegemos as categorias de Paulo Freire diadlogo, conscientizacdo e libertacdo, as quais serdo

identificadas no filme tristeza do Jeca, conforme o quadro abaixo:



QUADRO 7 - As categorias freireanas no filme Tristeza do Jeca.

Categoria Cenas do filme
freireanas
Diélogo - Cena em que os filhos do Cel. Bonifécio e o seu capataz véo a

casa do Jeca;

- Cena em que o Cel Bonifacio organiza um rodeio, com o
unico objetivo de conseguir o apoio dos colonos. Ao qual,
mesmo temerosos, comparecem 0s camponeses da fazenda do
Cel. Felinto, inclusive o Jeca e sua familia. E este é forcado a
subir no palanque e apresentar seu apoio ao coronel Policarpo,
por meio de uma manipulacéo de palavras;

- Cena na qual o Jeca procura convencer os outros colonos, que
temerosos de perderem 0s empregos, cedem as ameacas do
Felinto e se escondem em seus casebres, a ajudarem na busca
pelo seu filho Toninho que fora raptado pelos capangas do
coronel Felinto.

Conscientizagdo

- Cena, logo no inicio do filme Tristeza do Jeca, em que 0 Jeca
é interpelado por um grupo de colonos preocupados com as
elei¢bes proximas;

- Cena em que o Jeca fica sabendo do rapto de seu filho pelo
Cel. Felinto, e resolve ir a sua casa para pedir explicacoes;

- Cena em que os capangas dos coronéis em busca de eleitores
encontram uma velha senhora, negra, desdentada e analfabeta e
oferecem 500.000 réis pelo voto de seu marido e seus filhos;

Libertacao

- Cena que apresenta os colonos do Cel. Filinto indo para um
rodeio organizado pelo coronel Bonifacio, mesmo contra as
ordens do “patrao”;

- Cena em que o coronel Filinto fica sabendo que Marina, a
filha do Jeca, esta de namoro com o Dr. Sérgio filho do
Bonifacio, e logo compreende que é uma manobra politica do
adversario. Em seguida pede para seus jagungos irem a vila dos
colonos e ameaca-los;

- Cena em que os colonos acompanham o Jeca a casa do Cel.
Filinto;

- Cena que 0s camponeses estdo depositando 0s votos na urna.
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3.2 As categorias freireanas e a educagdo popular na perspectiva do filme Tristeza do
Jeca

Destacamos, aqui, o filme Tristeza do Jeca como mecanismo de educacdo popular, pois as
tematicas nele abordadas denunciam uma realidade, problematizam e sugerem possibilidades. 1sso,
de acordo com a proposta pedagogica freireana, requer um educador problematizador, visto
que se trata de uma pedagogia da pergunta, uma vez que “[...] ensinar nao ¢ transferir
conhecimento, mas criar as possibilidades para sua producdo ou sua construgdo”. (FREIRE,
2004, p. 22). Assim sendo, podemos refletir sobre a forma como pode acontecer a educacéo
conscientizadora, ou ainda, a socializagdo de conhecimentos e pensamentos “libertadores”.
Portanto, € neste ponto que cabe a nossa reflexdo em torno das categorias freireanas dialogo,

conscientizacao e libertacdo, elementos imprescindiveis aquisi¢do da autonomia.

Dialogo

A andlise da trajetdria historica da humanidade permite-nos identificar homens e
mulheres sendo subjugados por outros que possuem um determinado conhecimento, visto
como dominante pela sociedade. Paulo Freire nos chama a atencdo para essa situacdo de
imposicao experenciada por pessoas que perderam sua condi¢do de sujeitos ativos da prépria
historia, tornando-se objetos passivos de uma “ordem” social que 0s exclui do chamado a
conhecer, a saber, a questionar, a decidir, a transformar. Em suas obras, ele propde a ado¢do uma
educacdo que tenha como objetivo maior a valorizacdo do homem em suas capacidades e
possibilidades. Sua orientacdo educacional baseia-se na atuacao politica voltada a gerar posturas
criticas perante as circunstancias do mundo, tendo a dialogicidade como teoria fundamental. Pois

somente

o diadlogo fenomeniza e historiciza a essencial intersubjetividade humana; ele é
relacional e; nele, ninguém tem iniciativa absoluta. Os dialogantes admiram um
mesmo mundo; afastam-se dele e com ele coincidem; nele pdem-se e opGem-se.
Vimos que assim, a consciéncia se existéncia e busca perfazer-se. (FREIRE, 1992,
p.16).

Para Paulo Freire, 0 mundo humano ¢ um mundo de comunica¢do: “o mundo social e
humano, ndo existiria como tal se ndo fosse um mundo de comunicabilidade fora do qual é
impossivel dar-se 0 conhecimento humano”. (FREIRE, 1982, p. 65). Um conhecimento que se
origina no encontro entre pessoas e se faz histérico no didlogo. Por meio do dialogo, o ser

humano analisa de modo critico o0 mundo.
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Assim, Freire nos propde que o didlogo seja um meio de socializacdo de ideias
responsaveis por criar, nos individuos, uma mudanca comportamental, ou seja, a acdo. Este
dialogo € uma comunicacdo bidirecional, na qual todos os envolvidos tém direito a voz. Como
a comunicacdo com alguém sobre alguma coisa, a fim de produzir ou reconstruir conhecimento,
ndo pode instaurar-se na negacdo da vocacdo humana de ser mais, porque ndo se baseia na acéo
de um homem sobre o outro, mas na comunicacdo entre homens compartilhando saberes a fim de
transformar a si e o mundo, o didlogo entre o Jeca, seus pares, e 0s opressores permeia todo o
filme Tristeza do Jeca. A cena em que os filhos do cel. Bonifacio e o seu capataz vao a casa do
Jeca, ja referida por noés, evidencia que, no didlogo entre o caipira “ignorante” e os doutores da
cidade, em que o Jeca, apesar de ndo saber o significado das palavras e nem pronuncia-las
corretamente, ele ndo se submete ao mandonismo, conhecedor por experiéncia que aquele
“falatorio” ¢ um mecanismo que objetiva convencé-lo a fazer algo. Vejam mais um trecho do

didlogo, na cena, a qual nos referimos:

Dr. Marcio: Bem Jeca, durante a campanha, nds podemos por a sua disposicao tudo
0 que for necessario.

Capataz Vinicius: A sua casa, por exemplo. Vocé precisa melhorar. Aqui ndo tem
goteira?

Jeca: Num sinhd. S6 pinga.

Capataz Vinicius: Vocé ndo tem uma ideia para dar para gente?

Jeca (rindo): Engracado... océ anda junto cum um dotd e vem pedi ideia pra eu? Ha,
ha, ha.

Dr. Mércio: E que eu ndo conheco a psicologia do caboclo, Jeca.

Jeca: Pisico, 0 qué?!

Capataz Vinicius: A psicologia.

Jeca (dirigindo-se a mulher): Vai pru fugéo.

Volta-se zangado, para o capataz e o Dr. Marcio e diz:

Jeca: Eu falei pro céis, se fosse pra fala bestera nois ficava la nu campo. Luga de
anima é la.

A dialogicidade requer que as pessoas se mantenham em uma relacdo de respeito
diante da liberdade uns dos outros, ou seja, ela requer uma relacdo baseada na
comunicabilidade e respeitabilidade, e ndo pela forca da opressao e submissdo. Portanto, na
concepcao freiriana, o dialogo é condicdo humana, dialogar € humanizar-se, é existenciar-se.
Segundo o autor, “existir, humanamente, é pronunciar o mundo, é modifica-lo. O mundo
pronunciado, por sua vez, se volta problematizado aos sujeitos pronunciantes, a exigir deles
novo pronunciar”. (1992, p.78).

Vivemos em uma sociedade oprimida, permeada pela cultura do siléncio, a qual
precisa ser rompida. Para Freire, “a sociedade dependente €, por definicdo, uma sociedade
silenciosa. Sua voz nédo € auténtica, mas um simples eco da voz da metrépole. De todas as

maneiras, a metropole fala e a sociedade dependente escuta”. (FREIRE, 1980, p. 65).
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Podemos interpretar essa afirmacdo de duas formas: a primeira com relacdo ao Brasil, pais
emergente, que se silencia ante as exigéncias dos paises considerados hegemonicos; a segunda
forma diz respeito aos oprimidos dentro da propria sociedade, ou seja, na sociedade brasileira,
hd aqueles que oprimem e aqueles que sdo oprimidos, e estes ultimos precisam da
conscientizagdo que gera acdo para transformar as suas realidades. Sendo assim, necessitamos
sair do “antididlogo” e estabelecer o didlogo, para que possamos evoluir de uma consciéncia

ingénua para um pensamento critico. Pois

o dialogo é uma relacéo horizontal de A com B. Nasce de uma matriz critica e gera
criticidade. Nutre-se do amor, da humildade, da esperanca, da fé, da confianca. Por
isso s6 o dialogo comunica. [...] enquanto o antididlogo que implica uma relacéo
vertical de A sobre B, é 0 oposto a tudo isso. (FREIRE, 1986, p.107-108).

E essa relagdo horizontal que o Jeca estabelece nas cenas em que dialoga com seus opressores.
Em todos os momentos, ele se mostra consciente das intengdes de seus interlocutores. Escolhemos o
inicio da cena em que os filhos do Cel Bonifacio vdo a casa do Jeca tentar conseguir 0 seu apoio
politico para evidenciar essa questao.

Dr. Marcio: Bem, Jeca, 0 assunto que me traz a sua casa...

Jeca: Pera ai.

Jeca se levanta, vai até a porta de sua casa e a abre de supetdo, deixando cair dentro
dois colonos que estavam ouvindo atras da porta.

Jeca: Dot6, num repara. O Jamanta (referindo-se a um dos colonos) é anarfabeto de
pai e mae.

Entra o outro filho do Coronel Bonifécio, o Dr. Sérgio.

Dr. Sérgio: O senhor como um homem honesto, sincero, trabalhador, deve
compreender que o coronel Policarpo é o Unico que traz a politica de defesa do
homem do campo.

Jeca: Pode continua. (da um tragada no cachimbo).

Dr. Sérgio: Continuando, meu amigo Jeca, eu dizia que para o nosso candidato sair
vitorioso no pleito, se faz necessario que vocé convenga seus amigos a votarem em
nossa causa.

Jeca: Engracado, os dois (referindo-se aos dois filhos do Bonifacio) tdo falanu a
mesma coisa. Dirigindo-se ao Dr. Sérgio, diz: Océ entrd aqui pra repiti tudo. H&, ha,
ha.

Dr. Sérgio aborrecido se levanta e diz:

Dr. Sérgio: O problema é de vocés. Passar bem Jeca. ( Em seguida vai embora).
Jeca: Eu num vou passa nada. Quem passa é océ (dirigindo-se a sua esposa).

O Cel. Bonifacio, ao compreender que ndo serd um intento facil manipular o Jeca, aceita a
sugestdo de seu capataz Vinicius, de pedir que seu filho Sérgio simule um noivado com Marina, a filha
do Jeca. O Cel Felinto, por sua vez, temeroso de perder os votos de seus empregados devido a esse
“arranjo politico”, ordena que seu jagunco ameace 0os camponeses, €, posteriormente, ele vai a casa do

Jeca ameaca-lo pessoalmente. Segundo Fressato (2009, p. 191), “o Cel Bonifacio opta pela persuasdo
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e as promessas, j& Felinto, representa o coronel que se utiliza de ameacas, da violéncia e do medo dos
camponeses para conseguir o que almeja”.

Identificamos, nas cenas citadas, a crenca que 0s coronéis, personificados por Felinto e
Bonifacio, tinham acerca do poder de manipulagcdo que exerciam sobre os camponeses. Nelas,
evidencia-se 0 processo de manipulacdo que conduz a massificacdo do individuo. A
manipulagdo ¢ “apresentada como forma de dirigismo, que explora o emocional dos
individuos, inculca neles aquela ilusdo de atuar ou de que atuam na atuacdo de seus
manipuladores”. (FREIRE, 1982, p. 42). Destacamos, como representativa dessa situacédo, a cena
em que o Cel Bonifacio organiza um rodeio, com o Unico objetivo de conseguir o apoio dos colonos.
No qual, mesmo temerosos, comparecem os camponeses da fazenda do Cel. Felinto, inclusive o Jeca e
sua familia. E este é forgado a subir no palanque e apresentar seu apoio ao coronel Policarpo, por meio

de uma manipulacéo de palavras:

Cel Boniféacio (falando alto): O Jeca esté do lado do cel Policarpo!

Jeca: Eu num td do lado de ninguém.

Capataz Vinicius (falando ao ouvido do Jeca e mostrando que este esta posicionado
ao lado do cel Policarpo): N&o diga isso! Entdo vocé ndo estd do lado do cel
Policarpo?

Jeca: Ha, ta. Eu to.

Capataz Vinicius (falando alto): O Jeca, vocé esta do lado do cel Policarpo?

Jeca (olha para o cel Policarpo do seu lado): To!

Aplausos

Cel Bonifacio (falando alto): Desde ja sentimo-nos vitoriosos porque o Jeca apoia o
cel Policarpo.

Jeca: Pera ai gente! Céis ficam falanu umas bobage, que eu num td intendenu nada.
Eu num apoio, ninguém. Quem que apédia?

Capataz Vinicius (falando apenas para o Jeca ouvir): Jeca, ndo diga isso! Entéo se o
coronel Policarpo levar um tropecéo e cair vocé ndo apoia ele?

Jeca: E craro que eu apoio.

Capataz Vinicius (falando alto, para ser ouvido por todos): Jeca, vocé ndo apoia 0
cel Policarpo?

Jeca (falando alto): Apoio!

Aplausos.

A figura a seguir representa a cena em gue o0 Jeca é carregado para o palanque contra a
sua vontade. Nessa imagem, ¢é possivel observar a filha do Jeca sendo “cortejada” pelo filho

do Cel. Bonifécio.
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FIGURA 9 - 0 Jeca sendo carregado para o palangue.

Fonte: Banco de Contetdos Culturais.

Isto posto, necessario se faz que nos afastemos da situacdo de acomodacéo e adotemos uma
postura de esperanga na aquisi¢do da libertagdo. E esta esperanca, “exigéncia ontologica dos seres
humanos”, (2005, p.30), que se opde ao desespero que, para Freire, “¢ uma forma de siléncio,
uma maneira de nao reconhecer o mundo e fugir dele”. (FREIRE, 1980. p. 84). O desespero ¢
o siléncio impedem a acdo cultural libertadora. Para este autor, “os limites da agdo cultural se
encontram na realidade opressora mesma e no siléncio imposto as classes dominadas pelas
classes dominantes. [...] a acdo cultural pela liberdade enfrenta o siléncio [...]”. (FREIRE,
1980, p.91).

Compreendemos que os individuos precisam se emancipar pela aquisicdo da
consciéncia critica. Os meios de comunicacdo, a midia de modo geral, sdo usados, muitas
vezes, como instrumentos de manipulagdo das massas. Portanto, na visdo da proposta de
emancipacdo, analisar comunicacdo dialdgica requer em bidirecionalidade. Os homens e
mulheres precisam adotar uma visdo critica, uma postura questionadora, para que ndo sejam

manipulados pelos discursos alienantes da midia.

A medida que os grupos percebem na discussio o que ha de enganoso na
propaganda — por exemplo, uma marca de cigarros, fumados por uma bela moga de
biquini, sorridente e feliz, e que com seu sorriso, sua beleza e seu biquini nada tém a
ver com 0s cigarros —, descobrem na primeira fase a diferenga entre educacdo e
propaganda. Preparam-se, assim, para perceber os mesmos enganos na propaganda
ideoldgica ou politica, no uso de “slogans”. Capacitados para a critica, estardo
armados para a “dissocia¢@o de ideias” evocada por Huxley. (FREIRE, 1980, p.48).
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No filme Tristeza do Jeca, analisado nesta pesquisa, percebemos a existéncia dessa
mesma relacdo, no sentido de que eles propdem que, por meio do didlogo, se torne possivel a
conscientizacdo do povo quanto aos principios de igualdade e solidariedade, de sua posicéo
diante da vida e, a partir dessa conscientizacdo, seja possivel a libertacdo das praticas de
opressao que permeiam todas as relacfes na sociedade capitalista. Vejamos como o dialogo a
sequir, retirado da cena do filme analisado, na qual o Jeca procura convencer 0S outros
colonos, que temerosos de perderem os empregos, sedem as ameacas do Felinto e se
escondem em seus casebres, a ajudarem na busca pelo seu filho Toninho que fora raptado
pelos capangas do coronel Felinto. A cena mostra 0 Jeca, caminhando no meio da pequena
vila, desalentado, batendo na porta das choupanas e chamando pelos companheiros de

infortinio. Bate em uma porta e diz:

Jeca: Nha Antdnia, me ajude!

Nh& Antonia: V4 embora Jeca. Tamu tudo sem servico, e por sua causa.

Jeca: Eu num tenho curpa gente! Néis sempre fumo amigo. Eu quero que océis
ajuda a procurd meu fio! Gente mi ajude!

Jeremias: Noéis num queremu aburricimento com gente do Felinto. Océ procuro
increnca, agora guenta sozinho.

Jeca: Océis precisa mi ajuda a procura meu fio. Até os fio do coroné Bonifacio ta
procuranu, ndis num vive sozinho.

Nh& Antdnia: N6is num queremu mais complicacdo cum Felinto. Ele vai si vingé
de todo mundo!

Jeca: Minha gente, desde que cheguemu aqui, néis trabaiemu junto. E junto ndis
cunstruimu nossas cazinhas. Sempre fumu bons amigu, principarmente na hora da
necessidade. Vamu, genti! Tivemu dia de sacrificio, mas também juntu, passemu
tantas noites festanu, bebenu, rino, cantano... se lembra? Quando nois cheguemu
aqui, aqui num tinha nada. Pouco a pouco a coisa foi cresceno, e foi cresceno, por
qué? Porque nais foi unido pessoa. Lembra das festa que fizemo junto no fina das
coieta? E eu sempre dava tudo que tinha pra ajuda océis. Fui eu que te acompanhei
pra pedi a mdo da Rosinha do Mané, Tido. E quando seu fio tava duenti, eu fui
correnu buscar o0 médico. E quem foi que ajudd nas dispesas do batizado de sua fia,
Matheus? Quem foi? Se océis tdo cum medo de perder o impregu, € bobage. A
minha fia vai casad com o fio do coroné Bonifacio, eu arranjo servi¢o pro céis. Eu
arranjo servigo pro céis! (grita).

Os colonos permanecem calados e o Jeca, desalentado, dirige-se para sua casa. Em
seguida, os colonos vao saindo lentamente de suas choupanas, pensativos e preocupados, e

um deles orienta:

Colono: Ei, pessod! Agora num é hora de guarda rarva. Vamu ajuda o Jeca e seja 0
que Deus quiser!

Os demais colonos o0s seguem e juntos vao a casa do Jeca.

Jeremias: Jeca! O Jeca!

Jeca: O qui é qui é?

Jeremias: Nois resorvemu ajuda océ a procura seu fio.

Matheus: Noéis vamu acha seu fio hoje de quarquer jeito.
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Jeca: Entdo vamu.

Portanto, tanto para Freire quanto para o “Jeca”, a palavra/dialogo é sinbnimo de vida,
capaz de promover a agdo que é a base para adquirir a conscientizacao.

Conscientizagdo

Com a discussdo anterior, vimos que o dialogo e a comunicacdo sdo essenciais para
que os seres humanos desenvolvam uma compreensédo efetiva do mundo. Isso porque é por
intermédio da comunicacdo que ocorrem as socializacbes das significacbes entre 0s
individuos. Logo, a compreensdo do mundo resulta do contato de homens e mulheres com o
mundo, passando pela interagdo entre eles. Assim, incentivar a comunicagéo entre 0s sujeitos
¢ promover a aquisicio do conhecimento e, consequentemente, a tomada de
consciéncia. Segundo Paulo Freire, a consciéncia humana ocorre a partir do jogo dialético
das relagdes homem-mundo. Rela¢Ges em que consciéncia e mundo se ddo simultaneamente.

De acordo com ele:

Na verdade, ndo ha eu que se constitua sem um ndo eu. Por sua vez, 0 ndo - eu
constituinte do eu se constitui na constituicdo do eu constituido. Desta forma, o
mundo constituinte da consciéncia se torna um mundo da consciéncia, um percebido
objetivo seu, ao qual se intenciona. (FREIRE, 1992, p.71).

Dessa forma, para Paulo Freire, ha uma simultaneidade entre o mundo e a consciéncia.
Ao fazer essa afirmacao, ele esta se referindo ao mundo humano, mundo cultural, permeado
de significacBes construidas e desconstruidas continuamente pela acdo humana. Isso porque
Freire, influenciado pelo materialismo histdrico dialético e pelo existencialismo de Sartre, 0s
ensina-nos que a consciéncia humana é precedida pelo mundo fisico, natural. Nessa
concepcao, o homem primeiro existe para, depois, tornar-se consciente de si mesmo e do
mundo. Assim, a consciéncia ndo precede o mundo e 0 mundo ndo precede a consciéncia.

Logo, a a¢do dialética advinda das relacdes entre o ser humano e o mundo € a base da
reflexdo freiriana sobre consciéncia, somente mediante esse jogo dialético é que acontece a
apropriacio de consciéncia do mundo pelo homem. E na praxis, nas acdes diante dos desafios
impostos pela vida, que o homem toma consciéncia de si, dos outros ¢ do mundo. “A
conscientizacdo implica, pois, que ultrapassemos a esfera espontanea de apreensdo da
realidade, para chegarmos a uma esfera critica na qual a realidade se da como objeto

cognoscivel e na qual o homem assume uma posigao epistemologica”. (FREIRE, 1980, p.15).
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A intencionalidade é outro aspecto decisivo na concepcdo freiriana de consciéncia.
Segundo ele, toda consciéncia é sempre consciéncia de alguma coisa. Ele nos esclarece que
sera pelo desenvolvimento de uma consciéncia critica e ndo ingénua que seremos capazes de
analisar a realidade, conhecé-la e transformé-Ila, pois a consequéncia da conscientizacdo é o
compromisso dos seres humanos com o mundo, j& que, criticamente conscientes de nossa
realidade de opressdo, seremos capazes de realizar uma agdo que objetive sua superacéo.
Quando isso ocorre, 0 ser humano “se politizara a si mesmo”. (FREIRE, 1980, p. 26). E o
gue vemos na cena, logo no inicio do filme Tristeza do Jeca, em que o Jeca é interpelado por

um grupo de colonos preocupados com as elei¢bes proximas. Vejamos;

Jamanta®*: A vida vai meiora se néis vota no Policarpo.

Jeca: Océis querem para de enché minha cabeca com esse trem de pulitica?! Gente,
entra prefeito... sai prefeito, e océis tdo se queixando. Océis querem é viver a custa
do governo. Faiz que nem eu, trabai!

Jamanta: Bonifécio t4 falanu pra vot4 no coroné Policarpo.

Jeca: E dai?

Jamanta: E dai que ele é mais honesto.

Jeca: Honesto?! Parece que océis num inxerga nada! Num ta vendo que quem vai
manda na prefeitura é o Bonifacio?! O coroné Policarpo, coitado, parece um ford de
bigode... queimando 6leo... bateno o pino.

O comportamento do jeca nos mostra claramente que a “consciéncia é condicionada pela
realidade, assim a conscientizacdo é um esfor¢o através do qual, ao analisar a préatica que
realizamos, percebemos em termos criticos o proprio condicionamento a que estamos
submetidos”. (FREIRE, 1981, p.85).

Entendemos que, para o Jeca, assim como para Paulo Freire, conscientizacdo consiste
no aprofundamento da consciéncia critica. E o processo pelo qual superamos a consciéncia
ingénua, pela qual a nossa compreenséo da realidade ocorre de modo espontaneo, e passamos
para “uma esfera critica na qual a realidade se da como objeto cognoscivel e na qual o homem
assume uma posicdo epistemologica”. (FREIRE, 1980, p. 26). Compartilhando do
pensamento freiriano, o Jeca concebe conscientizacdo como o processo de aquisicdo de
saberes auténticos acerca das condi¢fes materiais vivenciadas pelo ser humano. O movimento
de transformacdo da préatica social do individuo requer a priori, uma mudanca na sua
concepgdo de mundo, ele precisa exercitar praticas que condigam com a vocagdo ontolégica

de todo ser humano, é o ato de vencer a situagdo desumanizadora na qual esta inserido.

24 Nome como é chamado um dos colonos.
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Assim, concebemos a concepcéo freireana de conscientizagdo como a capacidade de
conhecer 0 mundo para, de acordo com um interesse de uma classe em particular, poder
transforma-lo por meio do trabalho, e ndo simplesmente conhecer o mundo, poder descrevé-
lo, compreender as leis gerais de seu funcionamento e 0 modo singular como cada fenémeno
opera na totalidade da realidade objetiva. O trabalho visto, aqui, como o processo pelo qual os
seres humanos produzem os requisitos materiais necessarios a sua vida, é a pratica social que
possibilita ao homem e a mulher conhecer o mundo, construir saberes necessarios para suas
préprias existéncias. Nessa visdo, a acdo humana € trabalho, e vive, na consciéncia das
relagBes ocasionais de sua pratica, a contingéncia de producéo de determinados resultados. E
a consciéncia que permite ao ser humano planejar uma agao, criar instrumentos que melhor
atuem sobre os objetos.

Portanto, habita na consciéncia humana a possibilidade concreta de transformar os
fendmenos naturais em proveito proprio. A mudanca a que nos referimos é tanto dos objetos
materiais, que sdo responsaveis pela satisfacdo das necessidades basicas do ser humano,
como, de modo especifico, da organizacdo das diferentes instancias de nossa existéncia. 1sso
ocorre porque o ser humano ¢ o unico “capaz de captar dados da realidade”. (FREIRE, 1986,
p.105). Por isso, nenhum homem pode ser considerado absolutamente ignorante, ainda que
ndo possa também ser considerado absolutamente sabio.

Entretanto a tomada de consciéncia advinda de uma aproximacdo espontanea da
realidade, para Paulo Freire (1980), ndo pode ser considerada conscientizacdo, porque ela se
refere a um desenvolvimento ingénuo e ndo critico de tomada de consciéncia. Para ele, “a
conscientizagdo ¢ um compromisso historico”, pois requer que sejamos comprometidos com o
mundo e, assim, com nds mesmos, capazes, desse modo, de refazer o mundo e a nossa prépria
historia. Nessa perspectiva, a conscientizacdo transcende a relacdo consciéncia/mundo,
possibilitando que o ser humano assuma “uma posi¢do utopica frente a mundo”. (FREIRE,
1980, p. 26-27).

E essencial observar que, para Paulo Freire, “a conscientizacdo ndo pode existir fora
da praxis, sem o ato agdo-reflexdo. Estd unidade dialética constitui, de maneira permanente, 0
modo de ser ou de transformar o mundo que caracteriza os homens”. (FREIRE, 1980, p. 26).
Com base nessa concepcdo dialética, vemos que um individuo que experencia o estagio de
conscientizacao é aquele que empreende uma eterna busca acerca da razéo de ser das coisas,
agindo sobre elas de modo transformador. Dessa forma, a realidade do ser humano precisa ser
compreendida como algo em permanente construgdo, em que O sujeito, por meio de sua

praxis, atue de modo decisivo. A conscientizacdo € o ponto de partida da evolucdo critica do
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pensamento, por meio da qual ocorre o desvelamento da realidade e finda na préxis, agdo e
reflexdo, em uma eterna tomada de consciéncia. E € isso que ocorre na cena em que 0 Jeca
fica sabendo do rapto de seu filho pelo Cel. Felinto, e resolve ir a sua casa pedir explicacdes.
Os outros camponeses, sabedores dos atos de violéncia do coronel, temem pela vida do Jeca e
tentam impedi-lo, entretanto ndo conseguem. Com a chegada do Jeca na sede da fazenda,

estabelece-se o seguinte dialogo:

Cel. Felinto (rodeado de jaguncos): Jeca, eu sequestrei seu filho porque vocé foi ao
rodeio, e ainda levou os outros empregados.

Jeca: Meu fio num tem nada cum isso. O sinhé num devia si vinga numa crianca. Se
nois fumo na festa, num foi por pulitica, ndis queria si diverti.

Cel. Felinto: Quer saber de uma coisa? Seu filho s6 serd devolvido depois das
eleigdes.

Filé: Pelo amor de Deus, eu num posso fica sem meu fio. (choro).

Jeca: Isso é mardade! Num € porque o sinh6 tem dinheiro que vai fazé o que qué
cum naois nao.

Cel. Felinto (gargalhando): H4, ha, ha. Mais uma raz&o para voceés trabalharem pela
minha vitoria. Depois das eli¢bes vocés voltem aqui. (entra em sua casa).

O Jeca tenta ir atréas do cel. € um dos jaguncos impede sua passagem e diz:

Jagunco: Sai fora sujeira!

Jeca: Eu s0 sujo nas ropas e 0cés é sujo na consciéncia.

Nesse sentido, para Paulo Freire, a conscientizacdo da realidade historica significa
analisar duas estruturas predominantes e antagbnicas: o opressor e o oprimido, cuja relacao
determina a realidade em seus inimeros contextos. Além disso, a teoria freireana denuncia
essa realidade e nos apresenta a praxis libertadora como mecanismos pelos quais venceremos
0S Opressores.

A denuncia é algo explicito e continuo em diversos filmes de Mazzaropi, pois sua préatica
fundamenta-se na busca pela conscientizacdo, que é de denunciar as injusticas por meio de seu
personagem, o Jeca. Compreendemos o personagem chave da filmografia de Mazzaropi como um
agente social consciente, que, inserido em uma sociedade capitalista, nega seus principios e
almeja preservar os valores de honestidade e solidariedade. Pois “o ladino Jeca de Mazzaropi
aborda questdes cruciais como a migracdo dos antigos parceiros do campo para cidade, a
transformacdo dos sitiantes em operarios, o racismo, ¢ tantas outras”. (BARSALINI, 2002, p. 12).

No filme Tristeza do Jeca, vemos a denuncia que a pratica do coronelismo, curral
eleitoral e voto de cabresto, comuns ao estudarmos a histdria do Brasil, ainda faziam parte do
contexto de muitas cidades do interior do Brasil nas décadas de 50 e 60. Nessa pelicula, sdo
apresentadas, literalmente, cenas em que os homens, no dia da eleicdo, sdo separados das

mulheres (elas ndo votavam) e conduzidos para um curral préximo ao lugar de votacdo no
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qual sdo contados e s6 saem para votar sob o olhar do coronel, seu patrdo. Entretanto
Mazzaropi nos mostra que, apesar de demonstrarem submissdo e ingenuidade, “os caipiras”
sdo conscientes das manobras politicas e conseguem ter poder de decisdo. Na cena em que 0S
capangas dos coronéis, em busca de eleitores, encontram uma velha senhora, negra,
desdentada e analfabeta e oferecem 500.000 réis pelo voto de seu marido e seus filhos, isso
fica bem claro.

Capanga do Cel Bonifacio — Dona Meire, seu marido ja tem candidato?

Dona Meire — Ndo sinh6, ninguém falo com ndis ainda. (esfrega os dedos polegar e
indicador em sinal de dinheiro).

Capanga do Cel Bonifacio - Ah! Sim. O que a senhora precisa?

Dona Meire — Priciso de tudo.

Capanga do Cel Bonifacio — Tudo o qué?

Dona Meire — Ropa, dinheiro, remédio, carcado.

Capanga do Cel Bonifacio — Quinhentos mil réis d& pra isso, ndo da?

Dona Meire — Num da bem, mais vai remedia.

Capanga do Cel Bonifacio — Leva esse dinheiro e essas cédulas do Coronel
Policarpo, da pro seu marido e seus filhos votarem nele.

Dona Meire — T4 bem.

Assim que sai o0 capanga do Cel Bonifacio, chega o capanga do Cel Felinto e
pergunta:

Capanga do Cel Felinto — Alguém falou com a senhora?

Dona Meire — Néo.

Capanga do Cel Felinto — E esse cabra? (fazendo referéncia ao homem do cel.
Policarpo). O que ele queria?

Dona Meire — Tava me pregutando sobre uma tar de dona Marculina, que nem sei
onde ela mora.

Capanga do Cel Felinto — Seu marido tem candidato?

Dona Meire — Ndo sinh6, ninguém falo com ndis ainda. (esfrega os dedos polegar e
indicador em sinal de dinheiro).

Capanga do Cel Felinto — Toma quinhentes mil réis e diz pro seu marido e seus
filhos votarem no Coronel Felinto.

Assim que ele sai:

Dona Meire (gargalhando) — H4, ha, ha, ha. Que pena néo ter mais candidato!!!

Assim, em meio a todas as denuncias de opressdo, Mazzaropi nos diz 0 que o caipira,
apesar de nao ter frequentado a escola, como ele mesmo diz nesse filme, no dialogo com os
filhos do Cel Policarpo, “ndo tem educacdo, é anarfabeto de pai e mée”, possui sabedoria e
conhecimentos que lhe propicia, utilizar-se do comico e de uma pseudo ingenuidade para
resistir e contestar o poder instituido, exercitando sua vocagdo de ser mais. Segundo Paulo

Freire,

Esta vocagdo para o ser mais que ndo se realiza na inexisténcia de ter, na indigéncia,
demanda liberdade, possibilidade de decisdo, de escolha, de autonomia. [...]. Sem a
luta politica, que é a luta pelo poder, essas condi¢des necessarias ndo se criam. E
sem as condicOes necessarias & liberdade, sem a qual o ser humano se imobiliza, é
privilégio da minoria dominante quando deve ser apanagio seu. (FREIRE, 1995, p.
10-11).
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Portanto, Mazzaropi, como Paulo Freire, jamais deixou de lutar pela transformacao da
sociedade e de questionar o poder dominante. Durante toda a sua vida, foi um operario na
construcdo de uma sociedade igualitéria, tanto do ponto de vista econdmico e democratico
como do ponto de vista politico, racial, sexual e educacional.

O Jeca reconhece e se apropria dessa realidade que ¢ alicercada no conflito de classes
e vale-se do filme Tristeza do Jeca como mecanismos de dendncia em favor dos que estdo a
margem da sociedade, mostrando-nos que sé existe oprimido porque existe o opressor.

O Professor Ernani Maria Fiori, no prefacio da obra de Paulo Freire, Pedagogia do
Oprimido, argumenta que:

A consciéncia do mundo e a consciéncia de si crescem juntas e em razdo direta; uma
é luz interior de outra, uma comprometida com a outra [...] procura dar ao homem a
oportunidade de redescobrir-se através da retomada reflexiva do préprio processo
em que vai ele se descobrindo, manifestando configurando — método de
conscientizacdo. (FREIRE, 1992, p. 15).

Partindo desse pressuposto, o filme Tristeza do Jeca apresenta elementos defendidos
por Freire no que concerne a de uma conscientizacdo do redescobrir-se no processo de
descobrir a si mesmo, como sujeito inserido no processo histérico, que busca sua afirmacéo.
Nesse filme, verificamos a intencionalidade de fazer-se um didlogo entre as relagdes
estabelecidas na sociedade capitalista e os valores éticos e morais constitutivos de sua
identidade, buscando induzir a uma reflexdo das praticas individuais e coletivas para a

construcdo de uma sociedade mais justa e igualitaria. Como nos declara Barsaline:

O que Mazzaropi fazia era manter a esséncia da mensagem aos segmentos
populares, esséncia essa que contesta simbolicamente as estruturas sociais da
exclusdo, alterando o invélucro da manifestagdo cultural mudando sua aparéncia,
conforme o publico ou 0 momento histérico: as modificagfes pelas quais passa seu
Jeca efetivam a pratica mesma da resisténcia cultural. (BARSALINI, 2002, p.84).

Por conseguinte, Paulo Freire e o Jeca coincidem quanto a proposta em desvelar a
realidade numa construgcdo conjunta do (re)descobri-se, propiciando uma reflexdo voltada para
criticidade no que tange ao individuo como mobilizador social numa busca libertadora por uma

sociedade justa.

Libertacao
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Com base nas discussfes anteriores, compreendemos que, no método educativo e
dialético preconizado por Paulo Freire, o ser humano é o agente principal, o ser de relagdo no
e com o mundo e com os outros. Ele busca conhecer o desconhecido, a aventurar-se, para
transforma-lo e transformando-se, e, ao fazé-lo, assume sua condicdo de ser politico, de
militante, de protagonista, pois “Ja ndo se satisfaz em assistir. Quer participar”. (FREIRE,
1983 p. 55). A partir desse momento, ele é convidado a tornar-se ser da préaxis, em sua
necessidade de buscar reinventar o mundo, isto porque ele tem a consciéncia de que é um ser
do trabalho e, desse modo, responsavel pela transformacdo do mundo, por meio da acdo e
reflexdo devidamente articuladas na e pela praxis.

Salientamos que a praxis é que permite ao ser humano preparar-se para o exercicio da
autonomia, nos embates de sua vida. Lembramos que, para Freire, autonomia € a experiéncia
de procura pela liberdade, por meio de caminhos permeados de desafios. Pois, mesmo tendo
vocacao pela liberdade, o ser humano precisa empreender uma eterna busca por espacos de
autonomia, por meio de um compromisso efetivo com a causa emancipatoria.

Ter liberdade, na concepcao freireana, requer do ser humano o exercicio da capacidade
de pronunciar o mundo; E atender a vocacdo humana de ser protagonista de sua existéncia.
Portanto, “a liberdade é concebida como modo de ser o destino do Homem, mas por isto
mesmo s6 pode ter sentido na histdria que os homens vivem”. (FREIRE, 1986, p. 6). No filme
Tristeza do Jeca, 0s camponeses se mostram conscientes das manobras politicas que
permeiam o processo eleitoral, pois, mesmo sofrendo ameacas e uma vigilancia ferrenha por
parte de seus patrbes, conseguem valer seu poder de decisdo. Isso € evidenciado na cena que
apresenta os colonos do Cel. Felinto indo para um rodeio organizado pelo coronel Bonifécio,
mesmo contra as ordens do “patrdo”. Nela, vemos que os camponeses sdo conscientes das
manobras politicas, mas desejam participar do rodeio, ter um dia de diversdo, e, para isso, 0
Jeca, liderando o grupo leva uma placa em que estd escrito de um lado “Viva o coronel

"’

Felinto!” e do outro lado “Viva o coronel Policarpo!”. Assim, eles mudam a placa de lado
conforme a “necessidade” e, dessa forma, escapam do controle do Cel. Felinto e se divertem

no rodeio. Vejamos a cena na figura a seguir:



118

FIGURA 10: Jeca e 0s outros colonos indo para o rodeio.

Fonte: Banco de contetdos culturais

Segundo Paulo Freire, “a libertagdo auténtica, que ¢ a humanizagdo em processo, nao é
uma coisa que se deposita nos homens. E praxis que implica a acdo e a reflexdo dos homens
sobre 0 mundo para transforma-lo”. (FREIRE. 1992, p. 67). Assim, a aquisicdo da libertacdo
exige uma tomada de atitude, uma agé@o concreta ndo apenas pelo sujeito em si, mas em sua
coletividade e organizacdo. ldentificamos essa tomada de atitude em nosso objeto de analise,
em Varias cenas, entre elas, a cena do rodeio e a cena em que o coronel Filinto fica sabendo
que Marina, a filha do Jeca, esta de namoro com o Dr. Sérgio, filho do Bonifécio, e logo
compreende que é uma manobra politica do adversario. Em seguida, pede para seus jaguncgos
irem, a vila dos colonos e ameacéa-los, a reacdo do Jeca nos mostra que ele esta vivenciando a

libertacdo preconizada por Freire. Vejam:

Jagunco: Atencdo pessoal! O patrdo mandou um aviso: ndo aceita traicdo. Se ele
num f6 eleito, todos vao fica sem trabalho e vao passa fome.

Jamanta: E agora, Jeca?

Jeca: E agora o que bobo? Isso é s ameaca.

Jamanta: Oig, se o patrao perde néis tamu frito!

Jeca: Cé t& pensanu que nois dois que vai resolvé a politica. Ele também precisa ter
sorte.

Colono: A gente tem que fazé arguma coisa...

Jeca: Ta certo que ndis tem que fazé quarqué coisa, mais océis num vai pensa que o
Fillinto vai cuntinud ameacando ndo. Num é cum ameacga e cum briga que ele vai
consegui Nosso voto.
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Percebemos, desse modo, que tanto Paulo Freire como o filme Tristeza do Jeca
expressam, em suas propostas, o desejo em fomentar a pratica da liberdade numa perspectiva
de transformacdo de mundo do sujeito e sua coletividade, como reconhece Barsalini, ao se

referir ao Jeca:

Legitimo representante da cultura chamada arcaica, sua personagem, protagonizasse
histérias que se passassem no meio rural ou no meio urbano, invariavelmente
refletia o perfil de independéncia do trabalhador brasileiro, ndo se curvando ao
mandonismo dos patrdes, no caso das histérias rurais, ou dos doutores da cidade, no
caso da histdrias urbanas. (BARSALINI, 2002, p.108).

Observamos, assim, que o Jeca, como Paulo Freire, acredita que somente o oprimido
pode superar a violéncia. Pela reflexdo sobre a situacdo vivenciada poderd perceber a si
mesmo e ao outro como pessoa e tera condigcdes de recuperar a prépria humanidade e a do
opressor, na luta incessante contra o sentido de inferioridade. “Libertando-se, na e pela luta
necessaria e justa, o oprimido, como individuo e como classe, liberta o opressor, pelo fato
simplesmente de proibi-lo de continuar”. (FREIRE, 2007, p. 100). Entretanto faz-se
necessario que essa luta ndo tenha raizes na ambicdo por poder e no desejo de oprimir o
opressor.

Ambas as producdes, sejam os livros de Paulo Freire ou o filme analisado, denunciam
a dialética do opressor e oprimido no que se refere a busca de uma liberdade geradora de
igualdade, fraternidade e dignidade, ressaltando que recorrem a indagag6es, permitindo uma
reflexdo propria do sujeito que exercita o desvelar de sua realidade.

Ao se discutir acerca de educacdo e 0s espagos em que esta ocorre, compreendemos
que a construgcdo de saberes se tece numa relacdo de espagos e grupos diferenciados, com
conceitos, caracteristicas e atributos distintos. No entanto, a partir destas, cada processo
educativo se complementa e contribui de forma diferenciada na formacéo do individuo.

Partindo da concepcdo de que a educacdo deve ser vista como um elemento
democrético, capaz de possibilitar aos individuos uma participacdo mais ativa e concreta na
sociedade, entendemos o filme Tristeza do Jeca como instrumento indispensavel no processo
educativo, visto que essa obra dialoga com a historia artistica, social, politica e econdmica de
nosso pais na década e inicio da 60.

Desse modo, visualizamos uma concordancia dos saberes no desenvolvimento dos
processos da educagdo ndo-formal, identificada na filmografia analisada , com os propostos

na educacao popular em Freire, no qual o didlogo, a conscientizacao e a libertacdo sdo eixos
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que sustentam sua prética educativa. Além disso, ocorre uma intertextualidade entre os temas
apresentados nos filmes e o que propde Freire, no que concerne as relacdes entre 0s sujeitos
das préaticas educativas, de modo que, em Freire, refletimos que: “Ninguém educa ninguém,
ninguém se educa a si mesmo: os homens se educam em comunhdo mediatizados pelo
mundo”. (FREIRE, 1992, p. 68). E, “Mazzaropi vé os trabalhadores brasileiros como pessoas
que pensam e agem livremente, identificando-se com a liberdade na economia, com a
liberdade no trabalho”. (BARSALINI, 2002, p. 25).

Conforme o que ja foi exposto, consideramos que a tematicas abordadas no filme de
Tristeza do Jeca sdo essencialmente conscientizadoras. Por meio da comicidade, é possivel
vislumbrarmos dendncias e criticas que nos propiciam uma reflexdo sobre a realidade e, dessa
reflexdo, surge uma aprendizagem significativa, mais comprometida com a causa social. A
educacdo, desse modo, surge na construcdo dessas novas aprendizagens, a partir dessa nova
forma de olhar que os individuos constroem sobre as relacfes existentes no mundo. Assim, a
educacdo € gestada durante o processo dialogo-conscientizacdo, confirmando o pensamento
de Freire (1992) de que é pelo dialogo que se da a verdadeira educacao.

Quanto a presenca da educacdo popular no filme em questdo, Freire (1992) considera
que essa concepgao educativa é “Educagao libertadora”, porque se faz e refaz continuamente,
na experiéncia dos oprimidos e dos que com eles se comprometem na perspectiva da
transformacio radical da sociedade. E o que é apresentado para o plblico na cena que
representa o dia da eleicdo. Nesse dia, os empregados dos Cel. Felinto e do Cel. Bonifécio séo
conduzidos como um rebanho de gado, para cercados de madeira, semelhante aos currais de
gado, e sdo colocados incomunicaveis e vigiados pelos jaguncos dos respectivos coronéis até
0 momento do voto. No momento de votarem, saem novamente em fila, ladeados pelos
jaguncos, e vao depositar as cédulas com o nome do coronel, entregues antecipadamente.
Marina, filha do Jeca, consegue burlar a vigilancia e entrega varias cédulas com o nome do
Cel. Policarpo para que seu pai distribuia entre os outros colonos. Assim, o0s votos vdo sendo
depositados na urna, alguns eleitores depositam duas cédulas, outros guardam a cédula que
receberam, retiram outra do bolso e colocam na urna. Jeca debruca-se sobre a urna e coloca
varias cédulas, as quais empurra com a ponta de seu guarda- chuva dizendo: “entra coroné
Policarpo!™.

Assim, é que o filme informa a seu publico, que apesar de toda opressao e violéncia a
que os camponeses foram submetidos, ndo se deixaram manipular, fazendo prevalecer a
propria vontade. O Jeca, mesmo ndo tendo uma educacdo formal, nem a instrucdo que dai

advém, é consciente do papel que os coronéis lhe atribuem no processo eleitoral, das
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artimanhas politicas, e “sabendo infringir as regras e reverter sua condi¢cdo de manipulado. se
0 oportunismo existe é fruto da condicdo estrutural em que vive e da auséncia de alternativas
reais”. (FRESSATO, 2009, p. 194).

A filmografia Tristeza do Jeca se apresenta, portanto, como um espacgo de educacao
popular, uma vez que assume um compromisso em promover praticas de formacao politica e
sociocultural de seu publico, com o desenvolvimento da consciéncia critico-reflexiva e,

conforme afirma Freire em relacdo a Educacédo Popular:

qualquer esforco de educacdo popular, esteja ou ndo associado a uma capacitacéo
profissional, seja no campo agricola ou no industrial urbano, deve ter, pelas razdes
até agora analisadas, um objetivo fundamental: através da problematiza¢do do
homem-mundo ou do homem em suas rela¢cbes com o mundo e com os homens,
possibilitar que estes aprofundem sua tomada de consciéncia da realidade na qual e
com a qual estdo. (FREIRE,1982, p.33).

Assim, nessa producdo cinematogréafica, o Jeca se posiciona como um educador que
ndo se submeteu a ideologia dominante, direcionando a sua préatica apenas pelo ponto de vista
do oprimido. Essa é, também, a Optica bésica de toda a obra freireana.  Esse
comprometimento com a perspectiva do oprimido nds podemos vislumbrar na dedicatéria do
seu livro Pedagogia do oprimido (1992): “Aos esfarrapados do mundo e aos que neles se
descobrem e, assim descobrindo-se, com eles sofrem, mas, sobretudo, com eles lutam”.

Portanto, essa producdo cinematografica de Mazzaropi, ao apresentar o contexto
socioecondémico de desenvolvimento das préaticas capitalistas e das injusticas sociais que
permeavam a sociedade brasileira na segunda metade do século XX, bem como os conflitos
existentes nas relacBes no campo, inclusive a luta pela terra, imprime, essencialmente, uma
base politica incentivadora da superacdo do siléncio imposto a uma grande parcela da
populacéo brasileira; da valorizacdo da ideologia dessa classe; levando os trabalhadores a
exercitar a capacidade de direcdo politica; a concepcao pedagdgica de que todos aprendem em
grupo, salientando que a liberdade € uma conquista necessaria e que o ser humano é capaz de

resistir e defender seus valores tradicionais alicercados na ética crista.
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CONSIDERACOES FINAIS

Chegamos ao término desta dissertacdo, com a certeza de que o tema néo foi esgotado,
apenas construimos argumentacdes decorrentes da pesquisa sobre a rota percorrida e o que
pudemos constatar dessa trajetdria. Este trabalho almeja, assim, ser apenas o primeiro filme,
como aquele que deu inicio da producdo cinematografica de Mazzaropi. Diante disso,
finaliza-la representa apenas o encerramento de uma fase e inicio de outra.

Desse modo, mesmo ndo considerando o trabalho pronto e acabado, percebemos que
trilhamos os caminhos apontados pelas fontes, as quais direcionaram nosso olhar de
pesquisadora. Nosso caminho privilegiou a (re)interpretacdo do Filme Tristeza do Jeca, com
muita atencdo, pois, como nos informa Xavier (1988), a interpretacdo de um filme é um
processo em que ocorrem mediacdes que estdo presentes tanto na esfera do olhar que produz a
imagem, quanto na do olhar que a recebe. Assim, buscamos demarcar um equilibrio entre a
valorizacéo do objeto e sua importancia histérica.

Baseamo-nos na hipotese de que toda obra de arte possui um vinculo estreito com a
realidade social na qual foi gestada. O cinema, como arte, além de manter essa relacdo com a
realidade, ele a reforga, pois a relacdo entre a ideia, imagens, sons e movimentos, o faz ser
ainda mais proximo da realidade apresentada. Portanto, o cinema é capaz de criar formas de
representacdo da realidade e gera um intricado sistema que o relaciona mais ainda ao real.
Essa concepcdo, a priori, permitiu-nos a andlise do filme Tristeza do Jeca, revelando-nos
diferentes matizes da sociedade campesina, bem como das pequenas cidades do interior de
nosso pais, nas décadas de 1950 e 1960. A partir dos resultados alcangados, em nossos
estudos, concluimos que a relacdo entre realidade social e o cinema é profunda. O publico que
assistia a essa filmografia se identificava com a tematica e com os personagens. Referindo-se
ao publico que prestigiava os filmes de Mazzaropi, o critico de cinema Jean-Claude Bernardet
[2]*® nos menciona que ele baseava seus filmes em problemas reais vividos pelo publico,

segundo ele:

[...] as importantes discussdes que se desenvolvem atualmente sobre o que
seja cinema popular, ndo podem ignorar os filmes de Mazzaropi. Ndo porque
sejam produtos comerciais de grande audiéncia, nem porque, pensaria em

% Biografia de Jean-Claude Georges René Bernardet (Charleroi, Bélgica 1936). Romancista, critico de cinema,
roteirista e cineasta. Disponivel em: <
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_lit/index.cfm?fuseaction=biografias_texto&cd_verbete
=8760&cd_item=35> Acesso em: 16 de jul. 2012.


http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_lit/index.cfm?fuseaction=biografias_texto&cd_verbete=8760&cd_item=35
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_lit/index.cfm?fuseaction=biografias_texto&cd_verbete=8760&cd_item=35
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imitar a linguagem desses filmes e enxertar nela mensagens néo
conservadoras, 0 que seria uma tolice. Mas, porque esses filmes s6 tém um
efeito alienante, a medida que se comunica com o publico, a partir de seus
problemas, canalizando sua tensdo, dentro de uma sociedade de classe
(BERNARDET, 1978, p. 11).

No filme Tristeza do Jeca, é exposto o exercicio da solidariedade entre familiares e
vizinhos. E ele que possibilita ao caipira sobreviver a opressdo, & miséria e a exploracdo. Em
uma relacdo social de dependéncia entre iguais, inseridos num contexto socioeconémico de
progressdo do capitalismo e, consequentemente, das injusti¢as sociais, 0 caipira ndo perde os
valores baseados na solidariedade. Além disso, o jeito desengongado do protagonista, o Jeca,
permitia que o publico, a0 mesmo tempo em que se identificava com os problemas na tela,
risse das situacOes apresentadas. O Jeca falava a lingua do publico. Além disso, a memoria
social evocada nessa pelicula é uma construcdo que corresponde a projecdo dos conflitos
disparados com a intensa urbanizacgéo, particularmente, com o seu impacto sobre a populagéo
que passava a habitar as cidades, mas € portadora de valores ligados a préaticas sociais e
culturais desenvolvidas nas areas rurais. Outrossim, o caipira e a cultura popular estdo
presentes, com o0 personagem Jeca, que é caracterizado como um lider de opinido entre seus
pares.

Portanto, o caipira retratado em nosso objeto vive entre 0 mundo conservador rural,
com suas regras sociais claramente estabelecidas, e o0 mundo moderno urbano, com seus
novos processos de producdo, circulacdo e consumo de bens criados pela moderna industria
nacional, em um movimento dialético, que oscila entre a subordinacdo e a transgressdo. De
modo contradit6rio, vemos que o caipira, durante todo o filme € vitima de manipulacédo pelos
personagens que representam a classe dominante, seja 0s coronéis, seja 0s doutores da cidade.
Entretanto essa manipulacdo é apenas simulada, e a ingenuidade é apresentada como
mecanismo de resisténcia. O Jeca, que nessa producao € analfabeto, sabendo apenas desenhar
0 nome, mostra ao publico que conhece as manobras politicas e ndo se deixa subjugar.
Portanto, a postura do caipira diante do sistema opressor € de ambiguidade, pois revela
comportamentos de adaptacao, subordinacdo, mas também de transgressao.

Assim, o filme Tristeza do Jeca nos possibilita, além de uma reflexdo acerca da
representacdo da sociedade campesina, conhecer o universo simbélico dos caipiras e, ainda, a
historicidade do Brasil nos anos de 1950 a 1961, particularmente, no que se refere as relagdes
sociais no campo. Isto porque essa obra ndo apenas reflete a realidade dessa sociedade, como

é produto e produtora desse corpo social.
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Simbolizando o rango e o atraso da sociedade campesina, mas satirizando as praticas
culturais urbanas, esse filme critica o desenvolvimentismo e coloca em discussdo a
modernizacdo. Ele nos permite conhecer o interior do sudeste brasileiro, real, simples e
conservador.

Nesse sentido, refor¢cando a perspectiva de anélise que abracamos nessa pesquisa — a
relacdo entre o filme Tristeza do Jeca e a Educacéo Popular® — possibilitou um avanco para
a compreensdo de outras praticas educativas, que nao aquelas ministradas pelo ensino formal.
Isto porque naquele momento o Brasil ndo dispunha de uma rede elementar de ensino tanto
comum quanto os da educacao de adulto, capaz de absorver toda a demanda desse nivel de
ensino. Segundo Paiva (2003) na década de 1950 ocorreu 0s Encontros nacionais de
planejamentos (ENPLA) e o estabelecimento do Censo Escolar, nos quais se conclui que o
ensino elementar é de baixa qualidade, responsavel pelo alto indice de analfabetismo e
motivam a educacdo de adultos. Além disso, constituiu-se, também, em um avanco, por
edificar uma visédo livre de preconceito sobre a filmografia de Amacio Mazzaropi, diferente
das pesquisas académicas que utilizaram como parametro em sua maioria, 0 Cinema Novo ou
o Cinema Marginal.

Neste estudo, procuramos mostrar que o filme Tristeza do Jeca, contribui para a
historiografia brasileira. Entretanto, ele ndo se esgota, esse filme, bem como os demais dessa
filmografia apresentam ainda muitos temas a serem revelados e pesquisados. Pois como ja
citamos anteriormente, Mazzaropi foi um homem além de seu tempo. Adaptando-se a cada
década, ele buscou projetar as transformacdes sociais produzidas e impostas pelo sistema
socioeconémico, ocasionadas pela desigual distribuicdo de renda no pais, e superou a
deficiéncia técnica, acreditando retratar as tradicdes populares por meio das imagens
representativas dos modos de vida de brasileiros, ao expor conflitos migratérios rural-urbano,
bem como a solidariedade, a simplicidade, a liberdade e o desejo de justi¢a social. Isso abre a
possibilidade de estudar estes filmes como subsidios para a compreensao da propria realidade
brasileira e os valores ideolégicos que permeiam a mentalidade de nosso povo.

As producgdes cinematograficas de Améacio Mazzaropi s&o embasadas no emprego do
género cdmico para resgatar elementos culturais tradicionais. E comum, em sua obra, a

producdo de satiras e parddias, que promovem uma critica social e politica ao contexto social

%% A tarefa da educacéo popular seria a de criar condigdes entre os “dominados” para a contestagdo e rejeicao da
estrutura social dividida entre os que pensam, decidem e controlam e 0s que executam as tarefas decididas por
outros em funcdo dos seus interesses, para que aqueles que tradicionalmente executam tarefas passem a pensar e
a decidir a respeito de tudo o que Ihes disser respeito. (PAIVA, 1987, p. 250).



125

que vivencia. Essas abordagens sdo baseadas no contexto cultural e politico do periodo de
producdo dos filmes, décadas de 1950, 1960 e 1970, quando o ideal desenvolvimentista era
propagado para justificar a modernizacdo do pais, particularmente, quanto a uma das
consequéncias mais fortes, a urbanizacdo macica do pais.

Mazzaropi foi, ainda a nosso ver, um critico social no cinema brasileiro. Ele se
apresentava como catalizador da cultura popular, e, neste sentido, um individuo responsavel
por sua propagacao e preservacdo. O ator fez uso de mecanismos populares para compor sua
obra, lancou médo de temas e variacGes, parodias e inversdes. Ele reuniu, no ambito da
indastria cultural, uma infinidade de elementos populares que possibilitam estudos,
problematizacdes e debates em diferentes campos das ciéncias humanas, no propdsito de
compreender 0 processo de construcdo da sociedade brasileira de forma mais abrangente. A
construcdo de uma reflexdo mais aprofundada, que va além de uma andlise em primeira
instdncia e, com base no referencial tedrico que problematiza as diferentes concepgfes de
educacdo, deve buscar pontuar e se contrapor aos elementos que a producdo de Mazzaropi
oferece.

E importante que o pesquisador compreenda que Mazzaropi retrata em seus filmes sua

concepcao de mundo resultante de suas ideologias e interagdes sociais experenciadas. Assim,

Em seus filmes as contradi¢des entre a pobreza e a riqueza sdo apresentadas
através de dicotomias entre 0 amor e o 6dio, as faces humanas de bondade
versus maldade, humildade versus arrogéncia, solidariedade versus egoismo,
e conduta de consideracdo versus conduta de desvalorizagcdo dos valores
humanos. (BARSALINI, 2001. p. 134).

Afirmamos que a producdo cinematografica Tristeza do Jeca apresenta em seu cerne
uma discussdo existencial acerca da justica social. O Jeca soube representar, de modo
ingénuo, muitas vezes, caricato, o contexto histérico por ele vivenciado, permeado pelas
angustias do povo brasileiro sempre ameacado pela instabilidade econémica predominante em
uma sociedade cuja maior caracteristica € a desigualdade social.

Nesse contexto, o papel do filme Tristeza do Jeca, como agente de Educacéo Popular,
se propde a vencer o siléncio, no que se refere aos opressores da sociedade desigual que
caracteriza nossa histdria. Propiciando o desenvolvimento da interacdo entre estes individuos,
cujos direitos foram impedidos por uma minoria privilegiada que detém uma posicdo de
dominacdo, e possivel o desenvolvimento da conscientizagdo e, consequentemente, a sua

libertacdo.
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Salientamos ainda, que a escolha desse filme, dentre toda a filmografia de Mazzaropi
se deveu principalmente ao fato de que em suas cenas é possivel identificar claramente as
categorias freirianas dialogo, consciéncia e libertacéo, as quais analisamos. Ao promovermos
essa reflexdo concluimos que na atualidade, uma educacdo popular pablica no Brasil ainda
ndo é uma realidade. Sabemos que a democratizacdo da alfabetizacdo das classes subalternas
é algo extremamente importante para o desenvolvimento da sociedade, mas nédo é suficiente
para que uma educacdo seja popular, isto é, problematizadora, critica. Na perspectiva
freireana é necessario que a educacdo popular va além da democratizacdo da alfabetizacéo;
precisa estar direcionada para a conscientizacdo da populacdo, acerca de seu papel econdémico
e social no meio em que esta inserida. Uma educacdo, na qual ocorra, conforme Gadotti
(2000), um processo sistematico de participacdo na formacdo, consolidacdo e
instrumentalizacdo das praticas e dos movimentos populares com o objetivo de apoiar a
passagem do saber popular ao saber organico.

Pensando acerca da concepcdo educacional de Mazzaropi fomos remetidos a analisar o
debate em torno da luta pela educacdo publica no Brasil, no periodo por nés demarcado.
Sabemos que no setor educacional brasileiro, os debates que perduraram de 1948 até 1961,
versavam sobre centralizacdo e descentralizacdo da educagdo, 0 ensino primario gratuito e
obrigatorio, gratuidade e escolas publicas nos demais niveis de ensino, bem como
normatizagdo e regulamentacdo desta obrigatoriedade. Acreditamos que Mazzaropi era a
favor dessa concepc¢do de educacdo. Afirmamos isso, pautados em nossa pesquisa a qual nos
permitiu verificar que em varios de seus filmes, o Jeca enfatiza a importancia do ensino
formal na vida de uma pessoa. No filme As Aventuras de Pedro Malazartes (1960),
Mazzaropi entre outras coisas, denuncia a falta de acesso a escola pela populagdo pobre, 0
abandono infantil e o descaso do poder publico frente a esse problema. Além disso, ele
evidencia a importancia do conhecimento para o ser humano e o papel que a Igreja Catodlica
desempenhou na educacdo brasileira. Ele procura uma instituicdo escolar para colocar as
criangas com o objetivo que elas tenham acesso ao conhecimento formal que ele ndo teve. S6
encontra instituicdes privadas (sob a responsabilidade da Igreja Catdlica) que requerem
pagamento de mensalidades. Entretanto, continua sua luta em defesa dos direitos daquelas
criancas marginalizadas pela sociedade. Pois acredita que a educacdo formal, possibilita as
classes dominadas ascenderem socialmente ou assumirem uma postura mais critica frente a
sua realidade.

Enfatizamos que a literatura, a musica, a fotografia e outras importantes formas de arte

sdo partes da constituicdo do cinema. E, como ja expusemos anteriormente aqui, a filosofia
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também. Afirmamos isso, porque a obra de arte se submeteu ao objeto de reflexdo filosofico,
conseguindo uma posicao ativa de agente transformador em questbes filoséficas. O filme
Tristeza do Jeca é apenas uma das producdes cinematograficas de Mazzaropi que revelam
uma filosofia em sua esséncia, e so as responsaveis pela educacdo popular. E certo que, que
no seéculo XXI, mais dificil se torna a aceitacdo de uma visdo filoséfica pela massa social,
mesmo quando se trata de cinema, mas ndo ha como negar contribui¢do que a cinematografia
trouxe para as trés ultimas geracgoes.

Mazzaropi, com seu personagem “Jeca”, soube revelar de forma estereotipada a
cultura e os anseios da populagdo rural de nosso pais. O “Jeca” representava o camponés, por
meio de uma imagem gestada em uma trama de configuracGes que fortalecia uma enorme
variedade de imagens criadas acerca do homem do campo pela cultura dominante. O caipira
mazzaropiano, assim como todas as estilizacBes, nada mais é que a formalizacdo do
imaginario coletivo criado pelos valores capitalistas que ridicularizam o caipira. Como 0 seu
criador, “o Jeca” era simplorio, mas ndo servil. A expressdo desconfiada perante 0s ricos,
politicos e religiosos nunca foi de reveréncia e sim de desafio. O que observamos no filme
Tristeza do Jeca € 0 modo como as diferentes praticas culturais existentes no Brasil dos anos
de 1950 se interagem, resistem e influenciam umas as outras, através de um processo
dindmico entre elas.

O que expusemos nesta dissertacao sintetiza os resultados da nossa investigacao sobre
a relacdo entre o filme Tristeza do Jeca e sua contribuicdo para a historia da educacdo do
Brasil. Ndo temos, em nosso trabalho, a pretensdo de formular questdes inovadoras ou de
esgotar o assunto, mas consideramos que esse recurso audiovisual é um potencial que nao
deve ser menosprezado pelos pesquisadores que objetivam refletir sobre a historia, sobre a
sociedade, sobre os comportamentos humanos.

Em nosso trabalho, enfatizamos o filme Tristeza do Jeca como elemento educativo na
década de 1960, na qual a populacdo, em especial a analfabeta, tinha nos filme de Mazzaropi
a possibilidade de diversdo e aprendizagem. Entretanto, gostariamos de enfatizar que
atualmente, esses filmes ainda podem ser utilizados como instrumento educativo.
Recomendamos o seu uso nos cursos de formacgdo de professores, objetivando prepara-los
para trabalhar com seus os alunos oriundos das camadas populares. Além disso, ele pode ser
utilizado em sala de aula como um instrumento lidico muito além do quadro e do livro
impresso, ser canal de comunicagdo com os alunos para que se sintam mais a vontade para
debater temas que muitas vezes estdo longe da realidade vivenciada por eles, tais como o

coronelismo, voto de cabresto, elei¢do, cidadania e distribuicdo de terras, latifundio e cultura
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regional. Com isso, possibilitando aos alunos do ensino fundamental e medio, conhecerem a
sociedade campesina do sudeste brasileiro na década de 1950 e refletirem sobre as praticas
politicas existentes naquela época relacionando-as com as atuais. Acreditamos que refletir
sobre a funcdo da educacéo e fornecer elementos para a exploracdo de fontes alternativas para
as atividades de ensino e pesquisa sdo passos indispensaveis para abrir novas possibilidades e
perspectivas de aprendizagem e investigacdo na sociedade contemporénea.

Finalizamos esse trabalho, reforcando a perspectiva de analise que elegemos nessa
pesquisa — a relacdo entre o filme Tristeza do Jeca e a educagdo popular — possibilitou um
avango para a compreensdo da educacdo no Brasil na década de 1950. Através de uma
perspectiva liberal conservadora, essa obra cinematografica, nos apresenta passagens que
enfatizavam o discurso conservador, legitimando a ordem existente e colaborando com a
ideologia dominante, como também outras, bem distintas, em que o posicionamento perante a
realidade torna-se mais critico e o filme assume um tom de dendncia. Inserido num contexto
socioecondmico de avanco das préaticas capitalistas e das injusticas sociais que compunham as
relacbes no campo, inclusive a luta pela terra, Mazzaropi ndo abandona os valores
tradicionais. Caminhando entre dois extremos, da industria cultural e do discurso critico,
Mazzaropi constroi suas representacdes do universo cultural do homem brasileiro das décadas
de 1950 e 1960.
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FILME TRISTEZA DO JECA

Segundo Fressato (2009), este foi o primeiro filme colorido de Mazzaropi, em
Eastmancolor, com revelacdo e trucagem realizadas na Cidade do México. E o primeiro filme
desse cineasta exibido na televisdo brasileira, no Festival de Cinema Brasileiro da extinta TV
Excelsior. Além disso, essa pelicula ganhou os prémios: Cidade de S&o Paulo, melhor ator

coadjuvante, para Genésio Arruda, e melhor musica, para Hector Lagna Fietta.

Ficha Técnica

Colorido

Género - comédia, ficcdo

Tempo de exibicdo - 95 minutos
Indicacdo de faixa etaria - livre

Ano de producdo — 1961

Lancamento - no Art Pal&cio e circuito
em 30.10.61

Produtora - PAM Filmes (Taubaté, SP)
Distribuicdo - PAM Filmes (SP)
Direcdo - Amacio Mazzaropi
Producéo - Amacio Mazzaropi
Argumento - Améacio Mazzaropi
Roteiro - Milton Amaral

Diretor de Fotografia - Rodolfo Icsey
Camera - Marcelo Primavera
Sonografia - Erico Rasmusen

Montagem - Mauro Alice

Cenografia - Silvio Dreos

Maquilagem - Maury Viveiros

Direcdo Musical - Hector Lagna Fietta

Metragem - 2.650 m

Laboratdrio imagem - Rex Filme, Sdo Paulo

Cangdes — “Tristeza do jeca” de Angelino de Oliveira, canta Mazzaropi; “A vida vae

melhora” de Heitor Carillo, canta Mazzaropi; “Sopro do vento” de Elpidio dos Santos, canta
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Mazzaropi; “Ave Maria do Sertdo” de Pedro Muniz e Conde, canta Agnaldo Rayol;

“Anchieta”, dobrado, com Mario Zan; “Gostozo”, maxixe, com Messias Garcia.

Enredo

O tema do filme apresenta a disputa politica que ocorre no interior do Brasil.
O Jeca é um camponés que mora na fazenda do Cel. Felinto, junto com sua familia e outros
colonos. Como se aproximam as elei¢des, 0s coronéis da regido disputam o apoio do Jeca que
é um lider entre os colonos.

A disputa para prefeito se da entre os coronéis Felinto e Policarpo. Mas é o coronel
Bonifacio quem faz a campanha eleitoral para o coronel Policarpo, um senhor de aparéncia
fragil e mais velho.

Em nome dessa protecdo, Bonifacio arma uma estratégia de campanha, em que afirma
que a plataforma politica de seu candidato é a defesa do homem do campo. Para poder
conseguir atingir este objetivo, faz uma visita ao Jeca, enfatizando que eles ndo conhecem a
psicologia do homem do campo e solicita sua ajuda. No entanto Jeca ndo quer trair a
confianca do coronel Felinto, dono da fazenda onde mora.

Para atrair eleitores, Bonifacio organiza um rodeio na cidade e convida Jeca e o povo.
Jeca comparece com seus amigos e carrega a frente uma placa onde esta escrito, de um lado,
“Viva o coronel Felinto!”, e do outro, “Viva o coronel Policarpo!” Assim, vai virando a placa
conforme a necessidade.

Percebendo a resisténcia do Jeca, Bonifacio pede a seu filho que veio do Rio de
Janeiro para namorar e noivar a filha do Jeca.

No rodeio, os politicos, com muita perspicacia, envolvem Jeca em um comicio e
tramam um jogo de palavras em que o levam a declarar em voz alta que esta ao lado deles,
que apdia o coronel Policarpo. O jogo de palavras é feito com muita graca e inteligéncia.
Apo6s conseguirem demonstrar aos presentes que tém o Jeca ao seu lado, o filho do coronel
Bonifacio pede a noiva em casamento. Apds o consentimento do caipira, 0 noivo faz um
discurso afirmando que o cel. Policarpo “¢ o inico homem capaz de governar a nossa santa
cidade. E essa unido vem consolidar 0s nossos lagos, 0s nossos ideais e a nossa vitoria final.”
O Jeca foi envolvido pela astucia dos politicos, mas 0s amigos perceberam que todos entraram
em confronto com o cel. Felinto.

O cel. Felinto fica furioso com a parceria de seu empregado com seu inimigo politico e

ameaca expulsa-los da fazenda, se o outro lado vencer. Sua esposa, uma portuguesa de nome
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Manuela, tem um plano de raptar o filho do Jeca. Isto para manter Jeca e seus amigos do seu
lado. E assim o fez. O menino Toninho é raptado.

Jeca e sua mulher véo a casa do cel.Felinto e em meio a uma discusséo, o caipira diz:
“Isso ¢ verdade. Nao ¢ porque o sr. tem dinheiro que vai faz€ o que quer de nois, nao!” Ao
que o cel Felinto responde: “Mais uma razdo pra vocés trabalharem pela minha vitéria.
Depois das elei¢des, vocé volta a vé seu filho de novo.”As eleigdes ocorrem num clima de
suborno.

Os cabos eleitorais de ambos partidos compram eleitores. O cel. Policarpo ganha as
eleicbes com 579 votos e seu rival fica com 575 votos.

Enraivecido com a derrota, o cel. Felinto expulsa todos os trabalhadores de suas casas.
O cel. Felinto ndo devolve o filho de Jeca, que pensa que a crianca foi comida por uma ongca,
mas 0 menino consegue fugir e procura seu pai.

Jeca e os outros colonos vao em caravana pela estrada para a fazenda do cel. Boniféacio
pois pensa que sua filha serd a nora do tal coronel.

Ao chegar a fazenda, € mal recebido por Bonifacio, que diz que ndo havera mais
casamento porque seu filho havia voltado para o Rio de Janeiro. Manda Jeca e todos 0s
empregados embora.

Mas o cel. Policarpo, o novo prefeito, observa toda a injusti¢a e se coloca contra o seu
articulador politico. Mostra-lhe o erro que estd cometendo com o povo que o elegeu. Faz o
cel. Bonifécio calar a boca sendo vai executar a sua fazenda, deixando-o0 na miséria.

Arruma emprego para todos em sua fazenda e sai junto com o povo pela estrada. O
filho do Jeca encontra o pai e a filha acerta casamento com o antigo namorado.
O filme acaba com todo pessoal andando com os pés no chdo, carregando suas coisas no

ombro, cheios de esperanca, rumo ao outro servico que, ao que parece.

Elenco

Amécio Mazzaropi; Geny Prado; Roberto Duval; Maracy Melo; Nicolau Guzzardi;
Eugenio Kusnet; Gilda Monte Alto; Augusto Cesar Vanucci; Eucaris Moraes; Genésio
Arruda; Irma Rodrigues; Carlos Garcia; Francisco de Souza; Mario Benvenutti; Edgar Franco;
Jodo Batista de Souza; Viana Junior; Durvalino Souza; Jodo Mansur; Augusto César Ribeiro;
Selmo Ferreira Diniz; Nilson Sbruzzi; Anténio Tomé; Agnaldo Rayol; Mério Zan; Antonio F.

Valéncio; Guiomar Brandao; Tico-Tico; Carrapicho; Galcho; Perereca.

Fonte: Museu Mazzaropi
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