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RESUMO

O presente trabalho estuda o modo como o western spaghetti foi considerado o
desmistificador do western classico dos Estados Unidos, este considerado o género do
cinema estadunidense por exceléncia. Através do século o cinema estadunidense criou,
através do poder simbdlico, esteredtipos que passaram a ser vistos como mitos. O
western spaghetti surgiu trazendo uma nova leitura desses mitos, e trouxe uma nova
visdo de como foi construido o Oeste estadunidense. Através da revisdo bibliografica
ficaram estabelecidos trés critérios pelos quais o western spaghetti pode ser considerado
como desmistificador do western classico: Os aspectos historicos, o mito do heroi e do
vildo e a violéncia. Também faz parte da andlise 6 filmes, 3 de cada uma das vertentes

do western, para ilustrar onde estes critérios sdo encontrados.

Palavras- chave: Cinema, western, desmistificacdo, poder simbdlico

ABSTRACT

The present study analyze how the western spaghetti was consider a tool of
demystification of the american western, this one considered as the American gender by
excellence. Through the century Hollywood created, using a symbolic power,
stereotypes that became myths. The spaghetti western raised bringing a new revision of
these myths, and brought a different vision of how the West was built. Through a
literature review were established three standards that the spaghetti western can be
considered as a tool demystification of the American western, which are: The historical
aspects, the myth of the hero and the villain and the violence. Also two samples of
movies are analyzed, one of each gender of western, totaling six movies, to determine

where this standards are found.

Key word: Cinema, western, demystification, symbolic power
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INTRODUCAO

Este trabalho ¢ um estudo acerca de como houve a desmistificagdo do género
western estadunidense por outra vertente do género, que aqui chamaremos de sub-
género western spaghetti.

O trabalho tem como objeto de estudo o género e o sub-género supracitados. E
apresenta como problema de pesquisa, sobretudo, a compreensdo o western spaghetti
desmistificou o western estadunidense. Este trabalho também apresenta como objetivo
secundario entender como o cinema constréi, através de um poder simbolico, mitos e
realidades que dominam o imaginario do publico.

A metodologia de pesquisa consta de uma revisdo bibliografica acerca dos
conceitos de esteredtipo, de poder simbolico, da contextualizag@o histérica dos Estados
Unidos entre os anos de 1840 e 1890, devido ao fato do género western ser inspirado
por acontecimentos dentro deste lapso temporal, e da histéria do género western
estadunidense e spaghetti western. Além disso, serdo analisadas duas amostragens, uma
do western estadunidense e outra do western spaghetti, com trés filmes cada,
totalizando seis obras. A filmografia foi selecionada por escolha pessoal.
Através da revisdo bibliografica ficaram estabelecidos trés critérios de andlise para
entender o problema de pesquisa. Sdo eles: Os aspectos historicos, o mito do vilao e do
herdi e a violéncia.

O trabalho apresentard trés capitulos: O primeiro capitulo tratard do contexto
historico dos Estados Unidos e a historia do género e sub-género que sdo objetos de
estudo. Um segundo capitulo tratard da fundamentacdo dos conceitos de esteredtipos e
poder simbdlico para compreender como se da a constru¢do dos mitos pela industria
cinematografica. E um terceiro capitulo onde serdo descritas as obras selecionadas e ao
final uma anélise que constata como se deu a desmistificacdo do western estadunidense

pelo western spaghetti.



CAPITULO 1
WESTERN ESTADUNIDENSE E WESTERN SPAGHETTI

Este capitulo tem o intuito de realizar a contextualizacdo histérica do Oeste
estadunidense como regido durante o periodo em que as histérias de western sdo
inspiradas, bem como uma revisdo historica de quando e como surgiu o género
homoénimo nos Estados Unidos, e posteriormente seu sub-género ambientado na

Europa.

1.1. CONTEXTO HISTORICO

De todos os géneros cinematograficos consagrados pelo cinema Hollywoodiano
0 que mais se destaca pela contribuicdo da difusdo da cultura estadunidense ¢ o
Western. Durante o século XX o Faroeste, como ¢ chamado aqui no Brasil, elevou
figuras folcldricas a status de imortalidade, ao criar histérias miticas sobre personagens
inseridos em um periodo de tempo e espago que foram decisivos na Histdria daquele
pais.

O contexto historico em que estdo inseridas estas historias fantasticas € um dos
tantos periodos decisivos na até entdo recente historia norte-americana. O
descobrimento ou desbravamento do “Oeste”, muitas vezes referidos como o “fazer
Oeste”, ¢ o cenario perfeito para a construcdo destas narrativas que tratam da tematica

da constru¢do de uma nacdo. Para delimitar um espaco-tempo Mattos escreve:



As historias do western se inscrevem em um passado lendario, que podemos
repor no tempo mais ou menos entre 1840 e 1890 e situar a oeste do
Mississippi no espago mobil da “Fronteira” em constante expansdo para o
Pacifico. (MATTOS, 2004, p. 13)

Segundo Sousa (2009) os anos de colonizagio no sul dos Estados Unidos serviram
de fonte de inspiracdo para a realizacdo de westerns. Neste periodo a regido do Texas
registrava sangrentos combates entre indios apaches, bandoleiros mexicanos ¢ americanos
que “escureciam a lei a bala.” Acerca deste periodo Eloina Prati dos Santos ressalta o

carater individualista dessa fase:

Em aproximadamente 30 anos, os pioneiros fizeram sua aprendizagem do
oeste -- a mineracdo, a criagdo de gado, a agricultura, a luta contra os indios —
em uma era de muita violéncia e de culto a liberdade individual, que viu
nascer muitos dos mitos que ultrapassaram as fronteiras nacionais, como o
caubdi ou Zorro. (SANTOS, 200?, p.30)

Sobre a formacdo selvagem da nagdo americana e a conquista do Oeste, Clélia Cohen
entende que os Estados Unidos passaram por periodos marcantes em tdo pouco tempo e
que isso contribui para que se engrandecesse o esteredtipo de que o Oeste estadunidense

foi um lugar desbravado de maneira violenta. Escreve a autora:

Nacion insolentemente a ojos Del Viejo Continente, los Estados Unidos solo
tienen, cuando El cine v€ La luz em 1895, um siglo de historia, grosso modo.
Ya han vivido uns revolucion (1776: Declaracion de Independencia de
las Trece Colonias), uma Secesion )1861-1865: Civil War), han abolido La
esclavitud y praticamente aniquilado a las culturas autdctonas (1865- 1890:
guerras indias) em su carrera furiosa, violenta y exaltada hacia el Oeste.
(COHEN, 2005, p. 8)

No entendimento da autora, a geografia e a historia americana ddo embasamento
e dimensdes as historias. A procedéncia e o passado dos herdis e dos bandidos sdo
partes importantes das sustentagdes das narrativas e ddo sempre a idéia ao espectador do
qudo vasto, solitdrio e indspito podia ser o velho oeste, que faz do western, como

regido, palco ideal para construir historias miticas.



Burchell e Gray (1981) seguem esse pensamento ao defender que a concepgao
popular da conquista do oeste ¢ inerente a idéia da imensidao do territorio e dos feitos

heroicos dos personagens protagonistas dos filmes. Afirmam os autores:

Existe uma idéia popular da Fronteira de Colonizagdo Oeste dos Estados
Unidos como uma area vasta e vazia onde a natureza apequena o homem e
onde as Uncias figuras da paisagem sdo o cowboy e o indio, com talvez um
ocasional cagador, garimpeiro ou soldado da cavalaria dos Estados Unidos
cumprindo um papel coadjuvante. De vez em quando, um comboio pode
cruzar da direita para a esquerda, levando pioneiros na direcdo do sol, mas
ndo para a fim de deixar colonos ¢ as carrogas desaparecerem nas montanhas,
em seu caminho para uma terra adiante. Pode haver nicleos de colonizagio
dentro desta terra deserta — pequenos fortes, povoados indigenas e pobres
“cidades vaqueiras” — mas ndo parecem seguir fungdes urbanas normais,
parecendo em vez disso, estar paradas em siléncio, s6 ganahndo vida quando
o gado chega do Texas ou a cavalaria sai para desfechar um merecido contra-
ataque sobre rebeldes tribos indigenas. Ha, porém, muito pouca verdade
histérica neste instantdneo estatico, que deixa de lado toda a variedade de
tempo e espago e exclui também um dos grandes temas da Fronteira de
Colonizagio Oeste — Istoé, a continua chegada e partida de gente que a liga a
um mundo muito mais amplo e¢ a torna parte dele.( BURCHELL; GRAY,
1981, p.138)

Muitos dos herdis imortalizados pelo cinema sdo oriundos da realidade, acerca
disso Karnal e outros autores (2007) afirmam: “Eles se tornavam simbolos de uma
geracdo de pessoas, por conter, em suas imagens, tragos, trajetorias, valores que de
algum modo se ligavam a grande maioria”. Segundo os historiadores esse ¢ o exemplo
de Daniel Boone que durante a Guerra da Independéncia lutou contra indigenas para
defender seu territorio, concretizando a imagem de herdi. Sua historia, posteriormente,
daria origem a uma cléssica série de televisdo homonima entre os anos de 1964 e 1970.
A conquista do Oeste americano surgiu através de um processo de imperialismo, de

acordo com os autores supracitados:

Posturas e concepgdes presentes nos movimentos religiosos, como a idéia de
que existem povos escolhidos e abengoados por Deus, passariam a povoar o
imagindrio coletivo da nagdo que se acreditava eleita para um destino
glorioso. A fé nas institui¢des livres ¢ democraticas também se intensificava.
A partir disso, desenvolveu-se a idéia de “destino manifesto”: seria uma
missdo espalhar a concepgdo de sociedade norte-americana para as regides
vistas como carentes ¢ necessitadas de ajuda...Entre os norte-americanos, no
discurso que justificava o imperialismo, junto de “civilizagdo e progresso”,
lia-se “democracia e liberdade”.(KARNAL, 2007, p.125)



10

A expansao territorial dos colonos pelo Oeste americano teve a questdo indigena
como grande contenda. De acordo com Dee Brown (2003), apesar de em 30 de junho de
1834 o Congresso ter aprovado a “Lei para regulamentar o comércio e as relagoes com
as tribos indias e preservar a paz nas fronteiras” e definir toda a terra a oeste do
Mississippi como “fronteira india permanente”, ocasionando na proibicdo de comércio
por parte dos brancos dentro das terras indigenas conforme os colonos brancos iam
avangando a fronteira permanente ia se movendo também em dire¢cdo ao Oeste. O
progresso intencionado pelos brancos trouxe a devasta¢do de iniimeras tribos indigenas.

Nos dizeres do autor:

Mais de trés séculos haviam passado desde que Cristévdo Colombo
desembarcara em S&@o Salvador, mais de dois séculos desde que os colonos
ingleses haviam chegado a Virginia e Nova Inglaterra. Nesse espaco de
tempo, os amistosos tainos que recebram Colombo na praia haviam sido
completamente dizimados. (BRONW, 2003, p.18)

Seguindo com o autor, ele afirma que com o avango da fronteira indigena os
indios passaram cada vez mais a se refugiar para tras dela. Enquanto isso os soldados
avancavam através da fronteira. “Os brancos dos Estados Unidos — que falavam demais
de paz, mas raramente pareciam pratica-la- estavam marchando para guerrear com os
brancos que haviam conquistado os indios do México.” (Brown, 2003, p.20) A
consequéncia que trouxe o fim da Guerra México-Estados Unidos foi a conquista de
todo o Oeste pelos brancos na parte que se estendia do Texas até a California, ou seja,
tudo o que estava a Oeste da “fronteira india permanente”.

Apds o conflito contra 0 México houve a anexagado de territorios importantes aos
Estados Unidos, como a préopria California, através de um Tratado de cessdo territorial.
Nos dizeres de Karnal (2007) “Ao fim do conflito, em 1848, os mexicanos assinaram o
tratado de Guadalupe- Hidalgo, reconhecendo a fronteira do Rio Grande e cedendo o
Novo México e a California aos Estados Unidos”. Naquele mesmo ano, 1848, fora
descoberto ouro no estado californiano, o que atraiu mais colonos a marcharem rumo ao
Oeste. De acordo com Brown (2003) “Em 1848, foi descoberto ouro na Califérnia. Em
alguns meses, gente do Leste aos milhares, buscando fortuna, estava cruzando o
territorio indio.”

Como dito anteriormente, o Destino Manifesto era a justificativa encontrada

pelos colonos americanos para rumarem em dire¢do ao Oeste com o seu imperialismo.
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Sendo assim, esta legitimagdo também era utilizada para com os povos indigenas. Sobre

i1sso, Brown diz:

Para justificar essas quebras da “fronteira india permanente”, os homens que
tomavam decisdes em Washington inventaram o Destino Manifesto, uma
expressdo que elevava a fome de terras a um plano sublime. Os europeus e
seus descendentes haviam sido escolhidos pelo destino para dominar toda a
América. Eram a raga dominante e, portanto, responsavel pelos indios —
juntamente com suas terras, suas florestas e suas riquezas minerais. SO os
habitantes da Nova Inglaterra, que haviam destruido ou expulsados todos
seus indios, falaram contra o Destino Manifesto. (BROWN, 2003, p. 20)

Apos a tomada de todo o territdrio, outro fato de grande importancia na histéria
estadunidense ocorreu entre 1861 e 1865, a Guerra Civil, ou Guerra da Secessdo, entre
os estados do Norte industrializados e os estados do Sul agrarios e escravagistas. Karnal

explica as causas do conflito:

Ainda que unidos em nome de causas comuns — como as guerras contra o
Meéxico, as invasdes a Oeste e também o sentimento de imperialismo e a
vontade de expandir seus estilos de vida para areas maiores-, o Sul queria
aumentar seu império do algoddo e da escraviddo e o Norte, a expansdo das
chamadas terras livres. (KARNAL, 2007, p.129)

De acordo com o historiador, o conflito trouxe debates importantes para o
progresso estadunidense, como a industrializagdo ¢ a aboli¢do da escraviddo. Esta
ultima € o grande aspecto de conhecimento geral do conflito. Seguindo com o autor: “A
emancipacdo dos escravos trouxe certo sentimento de justificativa moral para o
enfrentamento, ja que ela ocorreu em meio aos embates; se milhdes morreram, milhares
ganharam a liberdade.”

Os periodos que se seguiram apos a vitoria dos estados do Norte no conflito,
foram de reconstru¢do e reconciliagdo entre todos os estados do pais. A industria
estadunidense, que segundo o autor era anterior a Guerra Civil, durante o conflito
alcancou patamares que mantiveram o pais entre os mais altos indices de produgdo do

mundo. Para concluir, o autor explica:
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Nas décadas posteriores a guerra, familias dos chamados ‘“senhores da
Criacdo”, como os Carnegie, os Duke, os Hill, os Morgan, os Rockfeller, os
Swift, os Vanderbilt etc., acumularam espantosas riquezas e poder, criando, a
partir de 1860, a chamada “era da iniciativa privada”. (KARNAL, 2007,
p-151)c

A idéia que rotula os indios como o maior vildo, principalmente nos primordios
do cinema de western, € que os cowboys eram os grandes herdis da conquista e
constru¢do de uma na¢do ndo corresponde com que ¢ trazido por historiadores e

romancistas nesta sintese.

1.2. WESTERN ESTADUNIDENSE

O marco inicial do cinema para muitos ¢ a cri¢do, em 1895, por intermédio dos
irmaos Lumiére do Cinematografo. Contudo, antes mesmo do nascimento do proprio
cinema, a vida no oeste americano ja era mostrada por outra invencdo que precedeu o
cinematdgrafo, o cinetoscopio. “Desde 1894, el kinetoscopio registra escenas de La vida
de los cowboys y los indios em peliculas de um minuto, demasiado corta para contar
umahistoria”(Cohen,2005, p.30).

O marco inicial do género de faroeste deu-se com a finalizagdo em 1903 de O
grande roubo do trem (The Great Train Robbery), de Edwin S. Porter. Sua primeira

exibicdo se daria em 1905, e segundo Sousa:

A recepcdo do publico foi tdo favoravel que houve a necessidade de “sessdes
continuas”, das oito da manha até a meia-noite. Trés pontos importantes logo
se destacaram: lancamento de uma narrativa, a existéncia de uma sala
primitiva para projecdes e o langamento do género western. (SOUSA, 2009,

p.3)

De acordo com Cohen (2005), as primeiras produgdes de western ocorreram sob
as paisagens do leste americano, contudo a atragcdo por um cendrio mais fidedigno as
narrativas atrairam produtoras que passaram a instalar-se do leste até a Califérnia, como
fora o caso da Selig e da Bison. O Oeste estava sendo conquistado também dessa
maneira pela industria cinematografica, os estudios passaram a ser instalados em

ranchos e fazendas para adquirirem caracteristicas mais fiéis ao western, € para compor
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o elenco eram contratados fazendeiros e indios de verdade. Os cenarios classicos, com
as vastas paisagens e atores que retratavam bem as figuras carimbadas do lugar enfim
estavam dando uma forma mais auténtica e fiel ao género.

O western desde seus primoérdios caracterizou-se pela desavenca, histdrias de
vinganga, e embates entre os indios e fazendeiros. O maniqueismo sempre se fez
presente nas historias, havia uma facil distingdo de quem era bom e quem era mau. Isso
ajudou muito a popularizar o género. Logo, o género trabalhou com algumas
iconografias célebres, explorando os ambientes e outros elementos que faziam parte do
cotidiano.

Segundo Mattos (2004), o cavalo e a arma s3o elementos basicos dessa
iconografia. O cavalo seria uma questdo de vida ou morte e o fiel companheiro para as
longas jornadas por lugares desconhecidos e até mesmo inospitos. A figura do cavalo,
também, se fazia essencial para que o caubdi ndo se sentisse tdo solitario ao observar a
imensiddo em que se encontrava. E a arma era um meio indispensavel para a
sobrevivéncia, mas que, em contrapartida, nas maos de bandidos e pessoas erradas ela
tornava-se uma maquina poderosa para a destruicdo da paz, reforcando a idéia
maniqueista do género. Nos dizeres do autor a respeito dos artefatos bélicos: “Nao
existe um western completo sem um revolver Colt 45 ou uma espingarda Springfield ou
Winchester para resolver os conflitos fisicos e trazer a ordem para a fronteira.” (Mattos,
2004, p.19). Juntamente com os elementos supracitados, o cenario e o figurino ajudam a

moldar as discrepancias existentes entre o0 bom e o mau:

Os cenarios também sdo marcantes no género, levando em conta que sdo
filmes de puro entretenimento, é a sua producdo que engloba figurinos
marcantes e que descrevem cada personagem e as roupas limpas do mocinho
em oposic¢do a sujeira do bandido, tudo distribuido de acordo com acessorios
tais como botas, calgas de couro, chapéu e lengos, que tornando um filme que
poderia ser simplorio em um filme bem produzido e com caracteristicas
registradas. (OLIVEIRA; AZEVEDO, 2010, p. 4)

No paragrafo introdutorio do seu célebre romance Enterrem meu cora¢do na

curva do rio, Dee Brown traz a seguinte passagem:

Nos velhos tempos em que o mocinho ganhava do bandido e casava com a
mocinha, ninguém era mais bandido que o indio. Quando os pacificos
colonos vinham falando de uma nova terra prometida, a cdmara ia para os
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altos das escarpas proximas e era inevitavel: 14 estavam as silhuetas odiadas.
(BROWN, 2003, p.5)

Este paragrafo resume de maneira significativa um dos grandes elementos
marcantes do inicio do género. Como toda boa histdria contada deveria conter o oposto
ao herdi. Nesse caso o indio fora eleito como bandido dada uma visdo pouca
humanitaria que o povo americano e a prdpria industria de cinema tinha para com o seu
nativo americano, até¢ entdo. Por muito tempo o western utilizou desse esteredtipo para
dar segmento as suas criagdes de mitos. Nos dizeres de Matos, “os indios raramente
atacavam fortes e caravanas — somente carrogas solitarias e extraviadas. Na realidade,
acidentes ou doengas eram muito mais mortais do que os pele-vermelhas.” (Mattos,
2004, p. 19) Em contrapartida, Sousa discorre acerca desse acronismo nos filmes

western com um viés mais profundo:

Alegoricamente, o papel do indio como vildo seria uma forma de o western
mostrar sua visdo critica acerca do pensamento de muitos cidaddos
americanos sobre o pele vermelha, ao mesmo tempo em que punha o dedo
profundamente na ferida que era o problema da extingdo das grandes nagdes
indigenas pelo avango da civilizagdo. (SOUSA, 2009, p.8)

De acordo com Nunes, a imagem do indio estava atrelada a uma férmula criada

pela industria estadunidense de esteredtipo do vildo. O autor explica:

Até a década de setenta do século XX, a industria cinematografica americana
estava ligada a formulas e convengdes no modo de tratamento da imagem dos
indios americanos. As imagens exibidas nos filmes Wesfern, influenciaram
negativamente o publico. Estas, em vez de criar interesse pelas diversas
nagdes ¢ culturas indias, causaram equivocos ¢ uma distor¢do histdrica que
hoje continua a ser incomoda para muitos espectadores. (NUNES, p.p. 7-8,
2008)

Seguindo com Nunes, o autor ressalta o fato de que a cultura indigena nos filmes
ficou sem uma identidade durante muito tempo, ou seja, a palavra “indio” referia-se a
qualquer uma das tribos, € no entendimento do autor a identificagdo dos indios em suas
respectivas tribos ¢ algo importante para a sua cultura.
O western passou por um periodo de maturagao desde seu inicio até o final dos

anos 20, onde foram representados quase que exclusivamente por diversos seriados



15

mudos que devido a mé conservagdo acabaram por cair no esquecimento. Contudo,
algumas obras destacaram-se, trazendo consigo a tematica das cruzadas dos colonos
americanos pelo oeste. Como Os bandeirantes (The Covered Wagon, 1923) e O cavalo
de ferro (The Iron Horse, 1924), que contam a histdéria da construgdo das estradas de
ferro. Conforme Cohen (2005), estes filmes tinham paisagens obrigatdrias em qualquer
filme de western da época: “caravanas o rebafios que vadean espetacularmente um rio,
villanos identificables al instante ( bigote, traje oscuro, tics) cegados por el sefiuelo de
La riqueza, jovenes pioneras deseadas, interludios comicos.”

A partir do advento do cinema sonoro, no final dos anos 20, mais precisamente
em 1929 quando universalizou-se esta técnica, o género teve que se remodelar conforme
o cinema como um todo ia desenvolvendo-se. Os musicais passariam a tornarem-se
populares na época, e para continuarem progredindo, os wesferns passariam a ser
produzidos sobre esta perspectiva. De acordo com Cohen: “Las productoras, que
quieren explotar a cualquier precio el filon Del sonoro, deciden hacer cantar a los
cowboys, moda que se extiende a lo largo de los afios treinta consagrando a intérpretes
como Gene Autry o Ken Maynard.”(COHEN, 2005, p.31) Acerca da mesma situacao,
Sousa (2009) explica que o western inicialmente teve problemas para se adaptar ao
cinema sonoro devido, principalmente, a dificuldade de restrigdo imposta pelos
microfones quando se trabalhava com locagdes abertas na €poca.

Sousa afirma também que as dificuldades economicas enfrentadas pelo género
naquela década, ndo eram restritas a0 wesfern, mas toda a industria cinematografica
passaria por periodos turbulentos ao se tratar de grandes produgdes, devido a crise
econdmica que vigorava nos EUA no final da década de 20 causada pela Grande
Depressdo de 1929. Com a superproducdo americana ao longo dos anos 20, faltaram
consumidores para usufruir de todo tipo de produto, com a industria cinematografica
isso ndo foi diferente. Hollywood que acabara de nascer viu sua producdo decair
massivamente para ajudar a controlar a economia. Logo, as grandes produtoras ndo
faziam filmes em larga escala como havia ocorrendo. Contudo, o cinema sempre
trabalhou como uma rota de fuga para os problemas em geral, e durante essa época
tornou-se muito evidente ao fato das salas de cinema continuarem cheias. Isto ocorreu
em decorréncia da abertura de mercado para um outro tipo de produgdo, dessa vez mais
independente que utilizava um orcamento muito mais inferior, mas que ainda assim
agradava ao publico, visto que estes ndo iam ao cinema com a expectativa de assistirem

a grandes superproducdes. Sobre isso, Mattos explica:
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Durante a década de 30, o western B ganhou muito espaco no meio das
produgdes cinematograficas, além da programacdo dupla ter colaborado para
o sucesso de publico o periodo da Depressdo no pais fez com que os western
A se tornassem financeiramente inviaveis no momento. Os filmes western
produzidos nessa década traziam um oeste fantasioso em seus enredos,era o
opio que a sociedade precisava no momento, uma forma de fugir da realidade
de um pais imerso numa crise financeira. O senso de escapismo era
predominante, mas as décadas que se seguiram fugiria dessa regra, e até
mesmo as histdrias do oeste iriam refletir a realidade histdrica e social por
qual a populagdo iria passar. (MATTOS apud OLIVEIRA; AZEVEDO,
2004, p. 7).

O western B teve sua importancia durante a década de 30, mas desapareceu logo
em seguida devido ao retorno das grandes producdes pelos estiidios. Seria 0 momento
de grandes cineastas como Fritz Lang, Howard Hughes e John Ford tomarem as rédeas
do género e produzirem algumas das obras mais cultuadas até entdo, como Os
conquistadores (Western Union, 1941), O proscrito (The Outlaw, 1943) e Paixdo dos
Fortes ( My Darling Clementine, 1946), respectivamente. Esses filmes mostravam uma
maturidade jamais antes vista pelo cinema em qualquer outro tipo de género, e que John
Ford conseguiu, ainda em 1939, com No tempo das diligéncias (The Stagecoach),
chegar a um novo patamar de produgdo cinematografica, para o tedrico francés Andre
Bazin( 1985): “ E o exemplo ideal de maturidade de um estilo trazida a perfeicdo. John
Ford atingiu o equilibrio ideal entre mito social, reconstrug¢do historica, realidade
psicologica e o tema tradicional do western mise em scéne.” Seguindo a mesma linha de

analise da obra de Ford, Mattos afirma:

No tempo das Diligéncias marca uma data e uma etapa decisivas na histdria
do western. Respeitando todos os temas dramaticos do género, Ford os
enriqueceu com um conteuido moral, social e psicologico, conferindo-lhes
uma dignidade intelectual e artistica. Foi a realizagdo deste filme que,
segundo muitos criticos, teria criado todos os clichés do género. (MATTOS,
2004, p.35)

A ideologia das produgdes do western estadunidense nunca foi algo imoto, que
fora concebido e manteve suas caracteristicas ao longo dos anos de maneira dogmatica.
Pelo contrario, ele sempre se manteve em continua gestacdo, ¢ a Segunda Guerra
contribuiu muito para este tipo de mudanga, principalmente no que tange a

personalidade do caubdi herdi. Para Mattos, o que fora visto na Segunda Guerra
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Mundial fora absorvido por quem produzia o género e isto se refletiu de maneira
massiva nos anos pds-conflito: “O novo herdéi do western absorveu estas imagens e
impressdes e, embora continuasse lutando pela verdade e justi¢a, tornou-se mais cinico
quanto as suas acdes, mais amargo quanto aos resultados, mais predisposto a violéncia.”
(MATTOS, 2004, p. 40).

No entendimento de Sousa (2009), a Segunda Guerra Mundial influenciou a
produgdo estadunidense de filmes com a temadtica bélica, muitos deles para enaltecerem
a participagdo do pais no conflito. Foi o periodo que o western sofreu uma queda, mas
puramente em decorréncia da época vigente.

Os anos 50 trouxeram mudangas no modo de fazer e na construgdo das
narrativas, devido ao fato do western passar a englobar caracteristicas de outros géneros.
Era o nascimento de um sub-género chamado superwestern, termo cunhado por Andre

Bazin, e que segundo o critico e tedrico francés seria:

Um western que tem vergonha de nfo ser sendo ele préprio e procura
justificar sua existéncia por um interesse suplementar de ordem estética,
socioldgica, moral, psicoldgica, politica, erotica..., em suma, por qualquer
valor extrinseco ao género e que visa supostamente enriquecé-lo. (BAZIN
apud MATTOS, 2008, p. 41)

Sousa (2009) discorre acerca do conceito cunhado por Bazin, e entende o
superwestern “como sendo o western que transcende a ele prdprio, suplementando-se
no campo estético, sociologico, psicoldgico ou “algum valor extrinseco ao género e que
supostamente o enriqueceria.” Em outra traducdo dos ensaios de Bazin (1985), o
superwestern é chamado também de metawestern, mas que apesar da diferenciacdo do
nome apresenta as mesmas caracteristicas pelos tradutores. Segundo Bazin, a segunda
guerra mundial ndo so6 levou outros temas para dentro de Hollywood, como também
levou um alto grau de reflexdo para dentro deles, o que para o autor ajudaria e muito a
mudar a imagem do indio na histéria do cinema, através de uma percep¢do mais
humana de quem fazia western. Duas obras desse sub-género sdo arroladas como as
mais importantes tanto por Bazin como por Mattos, que sdo Matar ou Morrer (High
Noon, 1952) de Fred Zinnemann e Os brutos também amam (Shane, 1953) de George
Stevens. Para Cohen nessa época: “Las grandes obras se declinan em uma lista infinita,
la originalidad de los temas abordados se multiplica, los cineastas disfrutan inventando,

profundizando, desviando los cddigos del género”. (COHEN. 2007 p. 37)
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Segundo Cohen, os anos 60 trariam as mudangas definitivas para o género que
havia criado uma identidade inerente ao proprio cinema. 4 conquista do Oeste ( How
the West Was Won, 1962), uma co-produ¢do de JohnFord, Henry Hathaway e George
Marshall traz uma compilagdo de etapas historicas no desbravamento do Oeste onde
prepondera um clima de antologia. O homem que matou o facinora ( The Man Who
Shot Liberty Valance, 1962) de John Ford e com duas das maiores estrelas do western
contracenando, John Wayne e James Stewart, é visto ao lado de Pistoleiros do
entardecer (Ride the High Country) de Sam Peckinpah como os dois grandes
representantes de uma fase com tom de despedida do western cléssico. Segundo Mattos:
“Nos anos 60 tornaram-se corriqueiros os westerns “crepusculares”, assim chamados
porque tratavam do fim do Oeste”. Em ambos os filmes produzidos em 1962 os
personagens principais estdo envelhecidos ou relembram momentos passados em tom
de despedida. Nos dizeres de Cohen o ano de 1964 é um ponto de reflexdo importante
sobre o que estava ocorrendo. Neste ano John Ford rodaria seu ultimo western
Crepusculo de uma raca (Cheyenne Autumn) e Raoul Walsh rodaria seu ultimo filme
Um clarim ao longe (A Distant Trumpet).

A partir do final dos anos 60 e inicio dos anos 70 surgiu uma nova tonica entre
os westerns. Era uma época em que toda Hollywood estava se reinventando, e que seria
reconhecida como 4 Nova Hollywood. A partir da insercdo de novos diretores como
Martin Scorsese, Brian de Palma, Hal Ashby e Arthur Penn, a induastria ganharia novos
contornos com temas mais polémicos e politicamente incorretos, com um teor de
desprendimento a tudo que o cinema americano havia produzido até entdo. No género
de western a influéncia politica e social da época, com a Guerra do Vietnd e o
movimento Hippie em voga, influenciaria no género. Nos dizeres de Mattos: “Com o
fendomeno hippie e o interesse pela ecologia, o western dos anos 70 voltou-se para os
protagonistas dos primeiros contatos entre o homem branco e o indio.” Ainda para o

autor:

O desencanto com o papel da América no Vietnd e mudangas sociopoliticas
fundamentais na cultura americana condenaram a morte os westerns de
televisdo assim como os da tela grande. Os Estados Unidos do bicentenario
ndo eram mais a terra que o western celebrava. O veterano do Vietna
substituiu o pistoleiro itinerante como o her6i das narrativas da América
moderna. Os componentes culturais dos anos 60 ¢ 70 foram usados para
explicar a unica América, a unica “mitica”, a Unica identidade nacional com a
qual os jovens podiam se relacionar: a sua propria”. (MATTOS, 2008, p.p.
94-95)
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O western passa a fazer parte entdo de uma vertente de filmes com criticas
politicas, tendo em vista que a tonica da época dentro do universo cinematografico

estadunidense era de criticar principalmente a Guerra do Vietna. Para Cohen:

...Vietnam, la crisis de Cuba, los motines de Watts, la lucha por los derechos
civiles de los negros, los multiples asesinatos politicos...Ya no ES posible
magnificar la epopeya de la conquista, la escena primitiva antafio idealizada
se convierte em enclave politico y e espacios para la denuncia, o la
exacerbacion, de la violencia. (COHEN, 2005, p. 48)

Mattos (2008) afirma que dentre os filmes que melhor retratam a mudanca de
visdo com o indio estd Um homem chamado cavalo (A Man Called Horse, 1970) de
Elliot Silverstein. Para o autor, neste filme ¢ retratado com dignidade o papel do indio
no desenvolvimento da nagdo ao destacar seu comportamento e cultura.
De acordo com Cohen (2005, p.49), “Desde los afios ochenta, el género se resume em
obras aisladas...” Destacam-se trés deles em cerca de trinta anos: O portal do paraiso
(Heaven’s Gate, 1980) de Michael Cimino, Dang¢a com Lobos (Dancing With the
Wolves, 1990) de Kevin Costner, e Os Imperdodveis (The Unforgiven, 1992) de Clint
Eastwood. Sendo o terceiro, considerado por Mattos (2008) uma critica a violéncia, sob
forte influéncia das producdes de western spaghetti, com um alto teor de
desmistificagdo dos anacronismos que o género criou ao longo de pouco mais de um
século. E o encerramento de um ciclo com uma obra extremamente aclamada, de um
diretor que iniciou sua carreira no  proprio  western  spaghetti.
Apesar do western infelizmente ser considerado um género em pura decadéncia a partir
dos anos 80, Mattos vai mais além e vé a decadéncia do género comegar a acontecer

muito antes. Segundo o autor:

Todavia o western ja estava mortalmente ferido muito antes de 1980.
Quando, nos meados da década de 50, os estidios comegaram a sofrer a
concorréncia da televisio e de outras formas de entrtetenimento, seus
executivos tiveram que buscar novas formulas para atrair o publico, que
agora era predominantemente juvenil. Eles rejuvenesceram o thriller policial,
de horror e ficgdo cientifica, oferecendo excitagdes que, para o dito publico
eram mais realistas ou fantasticas do que o western, um género realmente
desconectado com aquela época. (MATTOS, 2004, p.40)
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Seguindo a mesma analise com o mesmo raciocinio, apenas em uma visao mais
ampla, de um cinema como um todo, Pedro Butcher afirma que toda a industria
cinematografica sofreu com o advento de novos meio de entretenimento mais voltados
ao lazer doméstico, como os programas televisivos, e em consequencia disso houve um

reinvenc¢do da propria Hollywood em seus filmes. Explica o autor:

Do ponto de vista econdmico, Hoollywood, em primeiro lugar, sofreu com a
transferéncia macica dos investimentos para os setores bancario, publicitario
e de “mass media”, que cresceram exponencialmente a partir dos anos 1950.
Em segundo lugar, viu seu publico cair drasticamente com a nova
concorréncia de um lazer doméstico e barato. Do ponto de vista estético, o
filme hollywoodiano precisou se reinventar como espetaculo para tirar o
espectador de casa (dando inicio a era dos grandes épicos ¢ musicais).
(BUTCHER, 2004, p.19)

De acordo com Eduardo Geada, a esséncia do western era construida através da

releitura da historia com um viés de interesse social, como afirma o autor:

O western classico ndo foi outra coisa sendo o sintoma do trabalho
da ideologia sobre a histdria, trabalho esse cuja finalidade consistia em
salvaguardar os excessos da historia nacional através de diversos paliativos
morais que os filmes ndo deixavam de sublinhar. O passado era revisto pelos
interesses do presente. (GEADA, 1978. p.p. 32-33)

Ao longo da sua trajetéria, o western classico compilou a sintese de varios
acontecimentos que moldaram o jeito de fazer cinema com o acompanhamento dos
acontecimentos socio-culturais. Logo, pode-se dizer que o género € inerente a formacao

e construgdo da propria arte.

1.3. WESTERN SPAGHETTI

Surgido na Europa no final dos anos 50 e inicio dos anos 60, o western spaghetti
tornou-se, com o passar dos anos, um aclamado sub-género do classico estadunidense.

Produzido em grande parte por diretores italianos com atores de varias nacionalidades,
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incluindo americanos como Clint Eastwood. Sergio Leone desenvolveu uma nova
maneira de fazer cinema principalmente ao desmistificar o western estadunidense. Para
alguns criticos da época o western spaghetti era algo inaceitavel e que ndo devia ser
equiparado ao cinema estadunidense. Portanto, fora erguida uma barreira ideologica por
estes criticos que atuavam como defensores de toda mitologia criada pelo western

classico. Segundo Rodrigo Carreiro:

A estratégia de desvalorizagdo estética dos filmes europeus comegou, de fato,
com a propria classificagdo atribuida a esse grupo de longas-metragens.
‘Spaghetti western’ ndo era um roétulo aclamatério, tampouco neutro; pelo
contrario, era um titulo jocoso, pejorativo, que visava ridicularizar e rebaixar
o western produzido na Europa a uma categoria cultural inferior, uma espécie
de repositério de dejetos cinematograficos. (CARREIRO, 2009, p.3)

Para Mattos (2004), o principal argumento usado contra os westerns de Cinecitta
¢ que eles ndo tinham “raizes culturais” na historias ou no folclore americanos,
constituindo-se em imitacdes baratas e oportunistas.

O western spaghetti no inicio sofreu um processo de marginalizagdo, muito
devido a falta das raizes culturais supracitadas e a sua estética que ndo condiziam com o
faroeste tradicional. Dai, a cunhagem de um termo depreciativo para o que estava sendo
produzido. Para concluir essa afirmag¢do Mattos afirma: “De fato, o “spaghetti western”
reteve de seu modelo apenas os aspectos exteriores e os atributos mais superficiais. Seu
sucesso internacional deveu-se a sua capacidade de funcionar como espetaculo puro,
abstrato, violento, acessivel as platéias sem considera¢des de nacionalidade ou cultura”(
MATTOS, 2004)

Para Eduardo Geada, o western spaghetti nada mais era que um espetaculo
burlesco e chanchado, produzido para um publico que desconsiderava qualquer aspecto
historico e cultural, e isso transcorria das telas a partir da fun¢do do herdi no espetaculo.

Em sua analise iconografica, Geada afirma:

Porém, em alguns westerns-spaghetti, o periodo revoluciondrio nio
tem qualquer fungdo que ndo seja a de fornecer ao filme um cenario exdtico
de violéncia no qual o her6i se move agora com o proposito exclusivo de
ganhar dinheiro, uma vez que sua ética pessoal, individualista, lhe diz para
servir aqueles que pagam melhor sem interrogar as causas sociais do conflito.
(GEADA, 1978, p. 31)
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Dando continuidade ao mesmo pensamento critico ferrenho, que era
anacronismo entre os criticos da época em que surgiu o western spaghetti, Geada define
a nova vertente na época como escassa de recursos para produzir algo que ja vinha
como esgotado e defasado que era o western genericamente falando, logo ele discorre

sobre como os europeus tiveram que adaptar o novo género:

Desenraizado de qualquer exigéncia histdrica precisa, o western-spaghetti viu
se condenado a utilizar apenas a estrutura mitologica do western classico e a
perpetud-lo pelo unico meio a seu dispor: a retérica. E por isso que os
personagens do western-spaghetti se podem permitir todas as liberdades
possiveis e imaginarias, circular num tempo e num espago indefinidos,
porque eles ndo sdo ja os legitimos representantes de um nacionalismo
descomunal, mas, muito simplesmente, os herdeiros tardios de um paraiso
cinematografico tao lucrativo quanto narcisista. (GEADA, 1978, p. 33)

No entendimento de Carreiro, este tipo de critica preponderou durante os anos
em que a europa e o mundo viram nascer esse novo western.
Fazendo jus a uma critica mais moderna, Carreiro também alude sobre o tema a respeito

da verdadeira validade do western europeu:

O sucesso de publico, claro, ndo interferiu no discurso negativo que
predominava na critica de cinema daquela época. A revisdo critica desse
discurso so seria concretizada anos mais tarde, a partir do momento em que
autores como Christopher Frayling comegam a estudar os filmes ¢ autores do
movimento, que passava a ser Visto nd3o mais como um pastiche
desmemoriado do western cldssico, mas como uma varia¢do culturalmente
valida das premissas formais e narrativas do género. (CARREIRO, 2009, p.
169)

Este sub-género teve um periodo de durabilidade de pouco menos de duas
décadas, e em uma época oportunista, pois nos EUA o western tradicional ja era visto
em total decadéncia, gragas a ascensdo de movimentos sociais mais criticos € outros
géneros como a fic¢do cientifica. O marco inicial do cinema spaghetti ¢ apontado,
segundo Weisser (2005), como sendo a produgdo alema O tesouro dos renegados (Der
Schatz im Silbersee, de 1961). Contudo, esta seria apenas uma obra embrionaria do que

viria a ser o género.
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Para Rodrigo Carreiro (2011), grande parte do sucesso do western spaghetti
deve ser creditado ao diretor italiano Sergio Leone, que ficou famoso mundialmente
conhecido com o aclamado Por um punhado de dolares de 1964, obra que tornou a

propria vertente conhecida. De acordo com o autor:

A maior parte dos criticos cinematograficos dos anos 1960-70 minimizou ou
desprezou o valor estético dos filmes vinculados ao ciclo de spaghetti
westerns, produzidos naquela época no eixo Italia-Espanha. No entanto,
Sergio Leone, principal cineasta a emergir do ciclo, rompeu essa barreira ao
longo dos anos e se tornou um diretor respeitado pela critica. (CARREIRO,
2011, p.219)

Segundo o mesmo autor, Leone iria estabelecer novos padrdes que seriam
copiados por outros cineastas. E, a partir dai muito da inconfundivel estética do western
spaghetti iria ser concretizada, € que contemporaneamente tornaria-se algo cultuado e
incessantemente copiado e homenageado. Carreiro elenca algumas dessas
caracteristicas:

... a dire¢do de arte de énfase realista (cenarios velhos, paleta de cores gastas
e figurinos esfarrapados); composi¢des visuais que contrastavam close-ups
extremos de rostos humanos com tomadas panoramicas do empoeirado
deserto espanhol; musica de tom satirico, arranjada com instrumentos
incomuns para a época (guitarra elétrica, gaita, sinos) e incorporando ruidos
diegéticos como elementos percussivos (chicotadas, assobios, revdlveres

sendo engatilhados); efeitos sonoros hiper-reais, com ruidos naturais
amplificados. (CARREIRO, 2009, p.12)

Apesar das criticas iniciais, com o passar dos anos outras visdes acerca do sub-
género foram sendo cunhadas a partir de novas releituras sobre as obras.
Hodiernamente, estes filmes sdo considerados grandes cldssicos e vistos como uma
outra maneira de se fazer o faroeste. Sobre isso, Mattos (2004) afirma que talvez o
julgamento mais justo do western spaghetti seja considerd-lo um sub-género a parte,
extremamente distinto do original € que ndo apresenta quaisquer ligacdes
principalmente por ndo fazer mengdo séria a raizes histdricas, sendo uma critica e nova

leitura da reconstituigdo do Oeste feita pelo cinema estadunidense.
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CAPITULO 2
CINEMA ESTADUNIDENSE E COMPOSICAO ESTEREOTIPOS

Neste capitulo ser@o trabalhados os conceitos de esteredtipo e de poder
simbolico. Essas concep¢des sdo importantes para entender como o cinema constrdi os
mitos ¢ como eles acabam sendo absorvidos pelo publico. Saber como nascem os
esteredtipos € como o cinema exerce o poder simbdlico ¢ primordial para compreender

o0 mito do cinema western.

2.1. ESTEREOTIPOS E GENEROS

Segundo Panofsky (2000), o cinema, desde seus primordios, trabalha a
reprodugdo de imagens cléssicas, que provém desde os tempos em que a captagdo de
imagens em movimento era realizada através dos ‘“cinetocospios”, e que por eles eram
mostradas as imagens de cavalos galopando, trens ferroviarios e outras cenas de ruas.

O cinema estadunidense ao longo do século XXI pode ser visto como uma
maquina utilizada para propagar uma ideologia e construir realidades sociais, mitos e

estereotipos, travestida de arte. Silva explica:

Consideramos sim, o cinema como arte, que tal qual a arte renascentista,
precisa de um mecenas. E como qualquer arte, ¢ preciso historiciza-la. Muitas
vezes sua producdo tem um qué de industrial:arregimentando em torno de si
todo um complexo de estruturas sociais, politicas e econdmicas- difundindo
habitos e costumes e influenciando a sociedade. (SILVA, p.3, 2004)
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Se analisarmos friamente o cinema como uma arte com o intuito de ser utilizado
como um maquinario propagador de ideologias, € necessario que este instrumento tome
por base determinadas formulas para que funcione em alta escala de producdo.
De acordo com Faraon (2009), existe uma relagdo ambivalente entre mercado e cultura,
com isso surgem padrdes para moldar as obras afim de se encontrar facilmente
consumidores para essas producdes. Os esteredtipos sdo construidos para ajudar a
moldar esse tipo de funcionamento, afim de que se facilite essa produgdo. Acerca disso

Faraon explica:

Os estereotipos, sob a luz de uma visao critica da industria cultural, acabam
por constituir formulas que definem o modo como qualquer contetido sera
percebido, modelos de expectativas ativados antes mesmo de o sujeito se
encontrar diante do espetaculo em si: os géneros. (FARAON, p.p. 98-99,
2009)

No entendimento do autor esta venda de esteredtipos constantes faz com que o
espectador assimile com uma facilidade muito maior o que esta acontecendo na histdria,
como se fosse construida para ele uma zona de conforto.

O grande exemplo de género estereotipado pela industria cinematografica ¢ o
western, principalmente, por tratar-se daquele que é o mais embutido no imaginario
popular. Para Faraon, ndo é tarefa complicada a visualizagdo deste tipo de sistema de
normatiza¢do dos géneros compostos por estereotipos que estdo dentro deste modelo

industrial. Explica o autor:

Um bom exemplo sdo os filmes western norte-americanos, considerados o
género mais popular ¢ mais duradouro de Hollywood, que desde o
nascimento do cinema surgiu embasado na forca do mito da América
selvagem criado pela tradi¢do do romance americano e pela pulp literature,
que sobreviveu ainda por muitas décadas com grande for¢a (pode ser visto
até hoje, ainda que menos frequentemente), reciclando sua propria formula e
adaptando-a aos novos tempos. (FARAON, p.101, 2009)

Contudo, segundo Eduardo Geada, os esteredtipos, formulas e cddigos pré-

definidos ndo se restringem apenas a serem aplicados pelos estadunidenses, e muito
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menos apenas pelo western classico. Para o autor, que sempre criticou ferrenhamente as
producdes de spaghetti western, estas também obedece a uma codificacdo. Explica o

autor:

O cinema popular de grande consumo ¢, por defini¢do e por exigéncias
industriais 6bvias, um cinema de estereotipos, isto ¢, um cinema industrial de
protdtipos que sdo todos do mesmo tipo. (...) O que faz o sucesso renovado
do spaghetti western, como de qualquer outra variante do cinema dito
popular, do melodrama ao filme policial, é a repeticdo sistematica dos
codigos, a utilizagdo exaustiva da mesma retdrica visual e sonora, da
estrutura narrativa instituida. Assim, em cada filme, o espectador sente o
prazer de reconhecer as regras do jogo a que se habituou — porque foi
habituado — a gostar. (GEADA, 1978, p. 21).

Rodrigo Carreiro (2009), ao rechagar a postura do critico portugués acerca de
sua concepgdo do spaghetti western lembra que o western classico sempre trabalhou
com o mesmo formulismo pragmatico, corroborando a ideia de que o western
estadunidense ¢ talvez o maior exemplo de género estereotipado ja feito. Acerca dessa
idéia, Carreiro indaga se seria possivel imaginar algum faroeste que ndo se passasse
entre os anos de 1840 e 1890, que nele ndo estejam inseridas as figuras dos caubois e
dos pistoleiros e de que na narrativa ndo contenha pelo menos um duelo sequer. Ainda
segundo o autor, géneros filmicos s6 funcionam como tal devido aos estereotipos, € o
western classico, ainda criticando o portugués, sempre usou e abusou deles. Sendo
assim, conclui-se que a critica de Geada apresenta uma enorme deslealdade e completa
hipocrisia, devido ao fato do mesmo ser um defensor do western cléssico.

O cinema estadunidense influenciou, e continua influenciando a sociedade de tal
forma que consegue gerar diversos significados que se tornam axiomas para o publico, e
0 mesmo sente-se sempre seduzidos por estas acepgdes. Sobre essa influéncia Silva faz
uma analogia do cinema estadunidense e a sociedade contemporanea, comparando-os
com a religido para a sociedade europeia do século passado, em ambas as situa¢des 0s
agentes ativos funcionam como modeladores de pensamento legitimos. Explica Silva

sobre o cinema:

...ele representa um modelador do inconsciente coletivo -através de seus
herois, de suas sagas, de seu glamour, ele criou uma simbologia e uma forma
de se relacionar com o publico que conduz o receptor a internalizacdo desse
significado. Tem uma missdo civilizatéria, narrando e atualizando o mito
“América para os americanos”, estabelecendo um coédigo de ética proprio e
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cumprido uma fun¢@o expansionista ao conquistar novas fronteiras culturais.
(SILVA, p.3, 2004)

No entendimento de Loureiro (2006) a produgdo da induastria cinematografica
tem objetivos que vao ainda além da simples disseminacdo da cultura estadunidense.
Ela também apresenta o intuito de gerar um conformismo pelo publico que consome as

obras realizadas sob as formulas pré-estabelecidas. Explica o autor:

Os produtos da industria cinematografica hegemonica tém por objetivo ndo
apenas divulgar habitos e valores da cultura estadunidense, mas, em Ultima
instancia, encobrir o processo de trabalho que envolve a produgdo de um
filme, haja vista que manifestam como caracteristicas principais
apresentarem-se como mais reais do que a propria realidade; e
contraditoriamente, lancarem mao de uma realidade ficcional na qual o happy
end ¢ fundamental; aparecerem como um mecanismo fidedigno de
reproducdo do mundo sensivel e ainda, fazerem de tudo para igualar o
fendmeno que aparece na tela ao mundo real propriamente dito e, desta
forma, contribuirem para a manuten¢do do conformismo do espectador.
(HOLLEBEN apud LOUREIRO, R. 2006, p.149).

Em sintese, a formula utilizada pelo cinema estadunidense com suas construcdes
de mitos e realidades acaba por influenciar severamente e a dominar o campo cultural,
pois, como dito pela autora ela modela o inconsciente coletivo. Logo, se hd uma
dominagdo vista como legitima por ser através da arte do cinema, significa que este
meio de comunica¢do em massa exerce uma relacdo entre ele, dominante, ¢ dominados.
Isso consiste no exercicio do cinema como poder simbodlico pela constru¢do dos mitos

através da imagem.

2.2. 0 PODER SIMBOLICO

Nos dizeres de Pierre Bourdieu o poder simbdlico € um poder de construgdo da
realidade, que opera com a fun¢do de dominagdo em que a cultura dominante contribui
para a integra¢do e legitimacdo real da classe dominante. Neste sentido Bourdieu
explica que o poder simbolico trabalha “como o poder de constituir o dado pela
enunciacdo, de fazer ver ¢ fazer crer, de confirmar ou de transformar a visdo do mundo,

e deste modo, a agdo sobre o mundo”. Para conceituagdo do termo o autor diz:
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O poder simbolico, poder subordinado, ¢ uma forma transformada, quer
dizer, irreconhecivel, tansfigurada e legitimada, das outras formas de poder:
s6 se pode passar para além da alternativa dos modelos energéticos que
descrevem as relagdes sociais como relagdes de forga e dos modelos
cibernéticos que fazem delas relagcdes de comunica¢do, na condi¢do de se
descreverem as leis de transformacdo que regem a transmutagdo das
diferentes espécies de capital em capital simbolico e, em especial, o trabalho
de dissimulacdo e de transfiguracdo que garante uma verdadeira
transusbtanci¢do das relagdes de for¢a fazendo ignorar-reconhecer a violéncia
que eclas encerram objectivamente e transformando-as assim em poder
simbdlico, capaz de produzir efeitos reais sem dispéndio aparente de energia.
(BOURDIEU, 2002 p.15)

Segundo o autor os sistemas simbolicos como a arte, lingua e religido s6 podem
exercer um poder estruturante pelo fato de ja estarem estruturados para tal. Eles sao
instrumentos, por exceléncia, de conhecimento e comunicagdo, “e tornam possivel o
consensus acerca do sentido do mundo social que contribui fundamentalmente para a
reproducdo da ordem social”. (Bourdieu, 2002, p.10)

Para Setton, os sistemas simbolicos trabalham para moldar o pensamento dos agentes, e

formar uma concepc¢ado homogénea de tudo o que estd ao redor. O autor explica:

Embora produtos de determinagdes sociais, os bens culturais e simbolicos
produzidos submetem o agir e o pensar dos agentes de forma lenta e velada.
Os sistemas simbolicos, assim concebidos, proporcionam uma concepg¢io
homogénea do mundo, do tempo e do espago. Tornam possivel o consenso.
Simbolos, preceitos, ditados populares assim como a linguagem do cotidiano
sdo instrumentos de integracdo do mundo. Enquanto instrumentos de
conhecimento e de comunicagdo sdo responsaveis pelo consenso acerca do
sentido do mundo social. (SETTON, 2001, p. 33)

De acordo com Pupo, poder simbdlico (ou cultural) relaciona-se com as
atividades de producdo, transmissdo e recepcdo de mensagens de conteudo simbdlico.
Podemos dizer, entdo, que os meios de comunicagdo sdo os recursos utilizados para
exercer o poder simbdlico.

Em paralelo ao conceito de poder simbdlico, Bourdieu trabalha com o conceito
de violéncia simbdlica. Segundo o filésofo, a violéncia simbdlica ocorre quando os
sistemas simbodlicos cumprem a sua funcdo de assegurar a dominagdo de uma classe
sobre a outra, contribuindo para que ocorra a chamada domesticacdo dos dominados.

Sobre o exercicio da violéncia simbolica Fernando Oliveira afirma:
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A violéncia simbdlica pode vir a ser exercida por distintas institui¢cdes
sociais, tal como o Estado (o campo dos discursos politicos) o campo das
religides, o campo das midias, exemplos de instdncias significativas de
fixagdo do habitus e criagdo de sistemas simbolicos de poder. (OLIVEIRA,
2009, p.5)

De acordo com Oliveira, para que o poder simbdlico funcione h4 a necessidade

de um consentimento por parte das classes dominadas. O autor explica:

O poder simbdlico é invisivel e seu exercicio cotidiano pressupde a
existéncia de uma cumplicidade entre aqueles que o exercem e os que a ele se
submetem. Sob tal poder que possibilita erguer o proprio sentido de
realidade, estabelecendo-se como uma ordem gnoseoldgica, pelo sentido
imediato de mundo ou pelo conformismo 1dgico das institui¢des sociais, de
sua imagem de tempo, seus ritmos e seu habitus. (OLIVEIRA, 2009, p.2)

Ainda segundo Oliveira, o dominio do campo simbolico permite influenciar a
faculdade cognitiva de atores individuais e coletivos, transformando-se em campo
privilegiado de disputa das instancias produtoras e criadoras de discursos pelo dominio
dos mecanismos de producdo, de significados e disseminagcdo de valores sociais,
codigos de condutas, normas e regras, sob o primado das imagens disponiveis a
manipulagdo.

O poder simbolico aparece em diversas instituigdes da sociedade que definem

por meio de coercdes silenciosas diversas representagdes. Logo, afirma Bourdieu:

E necessario descobrir o poder simbolico onde ele menos se deixa ver,
exatamente onde ele é mais completamente ignorado, logo onde poder vir a
ser mais reconhecido. O poder simbdlico ¢, com efeito, esse poder invisivel
passivel de ser exercido com a cumplicidade daqueles que ndo querem saber
que lhe estdo sujeitos ou mesmo que o exercem. (OLIVEIRA apud
BOURDIEU, 2009)

Sobre a midia e o poder simbdlico Oliveira afirma que aquela funciona como um
centro de gravitagdo de poder, e que se encarrega de moldar e filtrar as opinides para

que aquilo que ¢ criado seja uma imagem total:

A midia incumbe-se da produgao e da circulagdo de um oceano de mensagens
criadas ao sabor das motivagdes sdcio-econdmicas ¢ politicas, impdem-se
continuamente como instancia produtora de impressdo de uma realidade, que
se faz em detrimento de outras leituras mais elaboradas e enriquecedoras,
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como aquelas que decorem da criacdo da percepcdo individual. (OLIVEIRA,
2009, p.3)

Setton, em sua andlise da obra de Bourdieu sobre aonde o poder simbdlico se
apresenta afirma que: “A familia, a escola e mais recentemente a midia, cada uma a sua
maneira, imporiam, sem coercdo ou consciéncia, um sistema integrado de padrdes de

comportamento e representagdes.” (SETTON, 2001, p.33)
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CAPITULO 3
DESCRICAO E ANALISE DOS FILMES

Filmografia Selecionada:

D

2)

3)

4)

No tempo das diligéncias (Stagecoach, 1939, EUA)

Direcdo: John Ford

Sinopse: Atravessando o Arizona numa diligéncia, um grupo de nove pessoas,
incluindo o fugitivo Ringo Kid (John Wayne), se envolve em um enfrentamento

contra guerreiros apaches.

Matar ou Morrer (High Noon, 1952, EUA)

Direcdo: Fred Zinnemann

Sinopse: Um delegado (Gary Cooper) se v€ sozinho em um confronto contra
foras-da-lei para defender uma cidade de habitantes covardes. No mesmo dia em

que estd deixando o cargo e casou-se com uma pacifista.

Os imperdoaveis (The Unforgiven, 1992, EUA)

Diregéo: Clint Eastwood

Sinopse: William Munny (Clint Eastwood) por muito tempo tentou enterrar seu
passado de pistoleiro cruel. Mas viuvo, com dois filhos e repleto de dificuldades
econOmicas se vé em uma ultima jornada em busca de uma recompensa para dar

um futuro melhor para sua familia.

Trés Homens em Conflito (11 buono, il brutto, il cattivo, 1966, Itdlia/Espanha)
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Diregao: Sergio Leone
Sinopse: Durante a Guerra Civil estadunidense trés homens fazem de tudo para

encontrar 200 mil délares em ouro.

5) Django (Django, 1966, Itilia)
Diregéo: Sergio Corbucci
Sinopse: Na fronteira mexicano um misterioso pistoleiro chamado Django(
Franco Nero) chega arrastando um caixdo, com o intuito de vingar a morte de

sua esposa, em meio a uma briga entre duas gangues rivais.

6) Era uma vez no Oeste ( C’era uma volta Il West, 1968, Italia/EUA)
Direcdo: Sergio Leone
Sinopse: Uma ex-prostituta (Claudia Cardinale) ¢ protegida por um pistoleiro
(Henry Fonda) que tem contas a acertar com um misterioso homem chamado

“Harmonica” (Charles Bronson).

Neste capitulo serdo descritas as obras da amostragem selecionada do género
western estadunidense e do género, ou sub-género, western spaghetti. A descri¢do sera
realizada baseada em trés critérios: Os aspectos historicos inseridos nos filmes, o mito
do herdi e do vildo e a violéncia apresentada.

Este capitulo ndo tem o intuito de discorrer acerca da qualidade dos filmes em si,
mas somente descrevé-los. E em seguida serd feita uma andlise dizendo se o western

spaghetti desmistificou o western estadunidense, e de que forma o fez.

3.1. DESCRICAO DA AMOSTRAGEM DO WESTERN ESTADUNIDENSE

3.1.1. ASPECTOS HISTORICOS

E indispensavel a atribuigio de fatos historicos aos filmes de western. O fato de
o género ter sido inspirado na propria constru¢do da nacdo estadunidense fez com que

os filmes muitas vezes tivessem como pano de fundo alguma situacdo histérica de
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grande relevancia. Conforme disposto no capitulo histérico do western, as historias
criadas pelos cineastas foram, e ainda sdo inspiradas em um periodo de
aproximadamente meio século, entre 1840 e 1890, onde os conflitos sejam eles bélico,
politico ou racial foram a tonica do selvagem nascimento do pais.

O filme No tempo das diligéncias é um exemplo de como acontecimentos
historicos relevantes deram origem a uma contenda entre mocinhos ¢ bandidos. A
historia se passa durante a ocupagdo dos territorios apaches por parte dos colonizadores
estadunidense nos estados do Arizona e Novo México. Desde a primeira tomada o
cineasta John Ford preocupa-se em situar o espectador geograficamente ao fazer

grandes tomadas do imponente deserto estadunidense, em meio as historicas guerrilhas

contra os apaches, chefiados por Geronimo.

Figura 1 — A diligéncia escoltada pela cavalaria do exército em meio ao deserto do Arizona, ¢ a
materializag@o tipica de um cendrio de western. Reproducdo do filme No tempo das diligéncias

Segundo Brown (2003) a campanha apache teve inicio apds o final da Guerra da

Secessdo em 1865 e durou até o ano de 1886. Nos dizeres do historiador:

Foi nessa altura da historia que os chiricahuas transferiram seu 6dio dos espanhois para
os americanos. Durante um quarto de século, eles e outros apaches travariam uma
campanha de guerrilhas intermitentes que custaria mais em vidas e dinheiro que
qualquer outra das guerras indias. (BROWN, 2003, p.197)

Seguindo com o autor, constata-se que ¢ fiel a descri¢do historica de sua obra em

comparagdo com a obra cinematografica ao se tratar da contextualiza¢do do tempo, do
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espaco ¢ dos fatos. A diferenciacdo se da ao estabelecer papéis maniqueistas para
colonos e indios por parte dos cineastas conforme sera discorrido mais adiante.

No filme dirigido por Fred Zinnemann, Matar ou Morrer,1952, a historia
encontra sua ambientacdo em uma pequena cidade no antigo territério do Novo México
chamada Hadleyville em uma data indefinida, mas que acontece no pds-guerra civil.
Chama atencdo a cena do filme em que se discute se os cidaddos devem ou nao ajudar o
delegado interpretado por Gary Cooper na sua missdo contra os vildes que voltariam a
cidade. A cena traz a seguinte fala do prefeito Jonas Henderson (Thomas Mitchell): “O
pessoal do Norte pensa nesta cidade. Pensam em mandar dinheiro para abrirmos lojas
e fabricas. Se eles lerem sobre tiroteios e mortes nas ruas o que vdo pensar? Vdo achar
que é outra terra de ninguém e tudo pelo que lutamos desaparecerd.” Naqueles tempos
de pds-guerra civil, os Estados Unidos viviam um periodo de reforma politica para
reencontrar a paz € a cooperagdo entre os antigos estados combatentes do Norte e do
Sul, que teve como desfecho a vitoria dos estados do Norte e a aboli¢do da escravidio.

De acordo com Karnal:

Os milhares de brancos nortistas que se mudaram para o Sul depois da guerra, seja por
razdes econdmicas ou humanitarias, entendiam que estavam estendendo a “civilizag¢do”
ao que consideravam uma regido barbara, e o caminho para isso devia contar com a
ajuda dos libertos. (KARNAL, p.138, 2007)

Portanto, a cidade onde a historia se passa, era uma tipica cidade atrasada e
regressa do Sul americano, que esperavam subsidios do Norte, mais desenvolvido, para
dar um pontapé inicial rumo a industrializacao tao esperada na época.

Os imperdodveis, 1939, dentre as peliculas da amostragem traz o menor aprego
por algum contexto histdrico, mas apresenta locais e épocas bem definidos. Vivido
também em um periodo pds-guerra civil em uma cidade sulista ficticia no real estado do
Wyoming em 1881. O fato do personagem de Clint Eastwood, apds conseguir sua
recompensa pelos servigos prestados, sair do velho oeste para prosperar como homem
de negdcios na California, nos passa a idéia de que o velho Oeste selvagem ndo era mais

aquele lugar que outrora fora.
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3.1.2. 0 MITO DO HEROI E DO VILAO

O maniqueismo, o conflito do bem contra o mal, € a trama perfeita para qualquer
filme de western, principalmente os da época de ouro do género classico. No tempo das
Diligéncias, 1939, mostra os Estados Unidos no pds-guerra civil em meio as
construgdes de estradas de ferro e a chegada do progresso. O homem branco nesta época
ja havia invadido a fronteira india. Na pelicula de John Ford, o indio ¢ mostrado como
rebelde e grande inimigo deste progresso, aterrorizando os ranchos e demais localidades
civilizadas.

Nos dizeres de Mattos (2004), No tempo das diligéncias, para muitos criticos
fora o filme que criara e popularizara todos os clichés de filmes de western, e dentre
eles estdo a viagem e o ataque dos indios, além de figuras marcantes como o heréi, que
neste filme em particular aparece na figura de Ringo Kid, interpretado por John Wayne.

Na cena introdutdria da pelicula, temos imagens da vastiddo do ambiente semi-
arido do estado do Arizona, e pelo caminho uma diligéncia rumando para o Oeste,
escoltada por uma cavalaria do exército estadunidense. Em paralelo a isso a abertura
traz uma mudanga brusca na trilha sonora, que fica mais densa, e logo aparecem as
silhuetas dos rebeldes indios apaches. Esta abertura inicial simboliza claramente o
maniqueismo ideoldgico da época. Era de facil distingdo ao certo quem era mocinho e
quem era bandido.

O didlogo entre os personagens de Thomas Mitchell, Donald Meek e Berton
Churchill, logo no inicio de suas jornadas com os demais viajantes na diligéncia deixa
isso bem acentuado. O personagem de Churchill se diz orgulhoso ao ver soldados bons
e jovens no exército americano, € ao indagar sobre aonde eles estavam indo, os outros
dois personagens lhe informa que os apaches estavam trazendo ameacgas para os ranchos
ao redor, e a figura de Ger6nimo, o ultimo grande chefe apache, é chamada de “o velho
matarife apache”.

Na andlise da obra de Ford, Mattos traz os seguintes dizeres:

“Assim, No tempo das diligéncias é, sem cessar ¢ a0 mesmo tempo, uma epopéia
tragica ¢ um drama psicologico, uma aventura coletiva ¢ uma sériec de aventuras
individuais, destacando-se entre estas a do fora-da-lei e a da prostituta de bom corag¢&o.”
(MATTOS, 2004, p. 36)
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Como dito anteriormente, a figura do heroi principal manifesta-se no
personagem Ringo Kid (John Wayne), contudo para aumentar a dramatizag¢do
psicoldgica da obra, o heréi ¢ um fugitivo com uma grande carga de remorso. O que
gira em torno da viagem dos personagens através do deserto, ¢ um processo de
redeng¢do, principalmente para o personagem principal que apds se sacrificar pelos
demais companheiros de viagem em um duelo contra os temidos guerrilheiros apaches,
recebe como recompensa o perddo para seguir livre para casa com a sua amada, a
prostituta Dallas. Ringo ndo chega a ser a figura de um herdi classico do velho Oeste,
como um xerife incorruptivel, por exemplo, mas demonstra em todos os momentos um
eximio comportamento de peniténcia que faz com que ele receba a tal premiagdo de
liberdade ao final. E um outro tipo de herdi do cinema, mas que ainda assim & possivel
fazer a distingdo maniqueista quando comparado aos indios ou mesmo aos seus
inimigos em Longsburg. O fato de ele ser um fora-da-lei ndo diminui a bondade e
compaixio demonstrada. E a figura do vaqueiro trabalhador que errou e que teve sua
segunda chance para recomegar.

Acerca da figura do vildo o estereotipo manifesta-se mais acintosamente. Nao ha
qualquer tipo de teor psicoldgico e emocional quando retratado a figura dos indios
apaches, retratando-os como seres completamente selvagens que beiram a
irracionalidade. Nao ha didlogos entre os indios nos filmes, ndo sabemos seus

pensamentos, apenas demonstram uma postura selvagem de destrui¢do e anarquia.

Figura 2 — O esteredtipo do vildo na época de ouro do western, os selvagens indios em formagéo

para atacar os pacificos colonizadores. Reprodugéo do filme No fempo das diligéncias.

Em sintese existe um esquecimento da causa indigena por parte desta obra do

western estadunidense, estereotipando-os apenas como vildes. Em contrapartida os



37

colonizadores sdo vistos como pessoas sofridas, abaladas psicologicamente, mas que
demonstram muita superacdo e ao final chegam a encontrar suas redengoes.

Em Matar ou Morrer o personagem principal, e herdi, em contraste com a obra
anterior ¢ mostrada na figura de um delegado interpretado por Gary Cooper. Este
exemplar do superwestern traz um heréi incorruptivel que apesar de seus medos faz o
que pode para defender sua cidade de um bando de foras- da — lei. Apesar de nédo ter
mais a presenca do indio como vildo principal, o conflito do bem contra o mal ¢ o que
da a justificativa para a trama desenrolar-se. O delegado Will Kane simboliza o tipico
herdi consagrado pela cultura estadunidense, que coloca a justica e os seus deveres,
mesmo que estes ndo sejam mais seus deveres legais, acima de seus problemas pessoais,
com o intuito de sempre agir pelo certo. Assemelhando-se como caracteristica do herdi
da obra anteriormente analisada, estd a sua profunda carga emocional que carrega em
meio aos momentos definitivos de suas fun¢des como homem da lei. Este filme também
foi estudo de Mattos em sua obra, e aponta que a pelicula apresenta um herdi também

ndo convencional. E a respeito do personagem ele diz:

O xerife Will Kane (Gary Cooper) ndo é mais aquele homem invencivel, seguro de si
mesmo ¢ dos valores que representa ¢ defende, mas um individuo angustiado,
desencantado e traido, que finalmente conquistard a sua prdpria estima e jogara
desdenhosamente o distintivo no chéo, antes de deixar a cidade que ele salvou contra a
vontade dela e que ele despreza. (MATTOS, 2004, p.42)

i

Figura 3 — Gary Cooper como o estere6tipo do homem da lei no velho oeste. Reprodugido do

filme Matar ou morrer

Para o autor o drama psicolédgico elaborado em cima do personagem consiste em
uma alegoria ao medo de Hollywood na época do Macarthismo, afinal a temeridade

apresentada pelo personagem, era o que preponderava entre atores e cineastas na época
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da perseguicdo aos comunistas dentro do universo de Hollywood. Logo, ¢ feita uma
analogia entre a falta de confiang¢a do personagem principal € a o clima de tensao entre
os que trabalhavam para a industria nos anos 50.

A estrela ostentada no peito de Gary Cooper ao longo de todo o filme simboliza
0 que no imaginario ficou encravado pelo publico gragas ao cinema: Um xerife, ou no
caso deste filme em particular ,um delegado, her6i que mantém por si sO a justica € a
ordem em uma pequena cidade no oeste estadunidense.

Para justificar o conflito na trama, os vildes aparecem como o esteredtipo do
criminoso, sombrios e confiantes em si mesmos, € motivados sempre pela vinganca ou
qualquer outro sentimento de 6dio. Porém, pelo fato do filme girar quase todo ele em
torno do drama do herdi, pouco ¢ mostrado sobre os vildes, mas o que conclui ¢ que
fora utilizado novamente o método maniqueista de proporcionar uma contenda, apenas
diferenciando a figura do vildo, que ndo ¢ mais o indio e sim um homem branco cruel.
Era uma nova época do western em que o proprio género estava reconstruindo-se.

Os imperdoaveis, 1992, ¢ diferente em diversos aspectos, mas o que mais chama
atencdo ¢ a apresentagdo do herdi e do vildo nesta obra. Por si sé ele pode ser
considerado um filme desmistificador do western, mesmo sendo feito nos Estados
Unidos. O fato de o filme ser dirigido por Clint Eastwood trouxe aspectos
caracteristicos do cinema italiano, como a violéncia banalizada e a ambigiiidade dos
personagens principais, tanto os herdis como os vildes. Isto ¢ devido ao diretor e
também ator principal da obra ter trabalhado com o maior nome do cinema spaghetti,
Sergio Leone. Sendo assim, as figuras principais s@o personagens masculinos com
personalidades marcantes, mas que dificultam a possibilidade de serem rotulados como
bons ou como maus.

Comecemos com o personagem de Clint Eastwood: William Munny é um
vaqueiro, ex fora-da-lei que tenta esquecer seu passado sombrio de assassino e
vislumbrar um futuro honesto e trabalhador para seus filhos, e sempre atribui a sua
redengo 4 sua falecida esposa. E marcante no personagem a quantidade de vezes que
ele faz essa atribuicdo. Do mesmo modo que faz a atribui¢do de seus feitos sobre- como
bandido, ao seu antigo vicio pelo alcool. Logo, o personagem de Eastwood vem para
desmistificar os feitos, mesmo que cruéis e barbaros, que o cinema atribuiu aos vildes.
Isso ¢ deixado transparecer pelo personagem logo no inicio do filme no didlogo com o
personagem Scholfield Kid: “Ndo sou mais o mesmo. O whisky é que me fazia agir

daquele jeito. Minha mulher me curou da bebedeira e da malvadeza” As suas
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conquistas ndo eram gracas as suas habilidades com um artefato bélico, ou mesmo sua
crueldade inata, mas sim gracas a uma de suas fraquezas, o alcool. No decorrer da
historia ha diversos didlogos sobre os tais feitos homicidas do agora reformado
vaqueiro, ¢ ele sempre trata de ndo conversar sobre o assunto como tendo vergonha e
arrependimento de tudo o que ele fizera ¢ o que transformara ele em uma lenda. E um
retrato inverso da descri¢do que o imaginario do publico tem quando se trata dos vildes
do Oeste, pois ao invés dele vangloriar-se pelo que fizera tenta esconder tudo de todos e
sente amargura quando lhe ¢ relembrado os fatos que trouxeram sua fama de homem
cruel e sanguinario. No entanto, na trama do filme, Munny ¢é o herdi, afinal tem como
incumbéncia matar os vildoes. Mattos sobre o personagem afirma: “No inicio da
narrativa Munny € apenas uma sombra de si mesmo: um fazendeiro frustrado, obcecado
pela lembranga de sua falecida mulher, atormentado pela tentagdo, a qual vai de novo
ceder. Nao se pode dizer se Munny ¢ bom ou mau.” O que provoca no personagem a
decisdo de retomar sua antiga vida, mesmo que por um pequeno momento ¢ a
necessidade financeira. Ao contrario dos herdis dos outros filmes, Munny nunca revela
sua verdadeira indole, embora visivelmente reformado ainda traz consigo uma carga
sombria sobre si que esconde seu cardter, mas como nos outros filmes, ¢ um
personagem que tem de lidar com uma situacdo de violéncia a0 mesmo tempo que trava
com si mesmo uma batalha psicolégica com o que o assombra do passado.
Vencedor do Oscar de melhor ator coadjuvante pela sua atengdo como o xerife
“Little Bill” Dagget, Gene Hackman, encarna outro esteredtipo do western
desmistificado pela propria obra estadunidense, a do xerife herdi, humilde e com
enorme senso de justica. O personagem de Hackman em nada se parece com esse
estereotipo dos mitos do western, pois se trata de um xerife arrogante que pensa estar
acima da lei e tudo o que faz ¢ para ter o seu nome transformado em lenda. Para tal,
recorre a um bidgrafo, que originalmente iria prestar seus servigos para um cagador de
recompensa que Dagget expulsou da cidade, para que aquele passasse entdo a escrever
sobre os seus feitos. Ndo ¢ mais a imagem do xerife que combate o crime por uma
questdo de justi¢a, mas sim por puro egocentrismo. Talvez seja o personagem que faz o
melhor contraste com o heroi supracitado, interpretado por Gary Cooper, ambos sdo a
autoridade méaxima da lei, mas tentam propaga-la por motivos extremamente distintos.
O fiel companheiro de William Munny no filme é Ned Logan, que ¢ interpretado
por Morgan Freeman. Outro personagem que, assim como o principal, viveu dias de

criminoso no passado e naquele momento encontrava a paz ao lado de sua mulher, uma
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india, em um pequeno pedago de terra. Como os demais personagens, demonstra muita
fraqueza por ja ndo ser mais o mesmo de antigamente e sua morte dd origem ao
desfecho da trama, que recorre ao bom e velho tema da vinganca.

Ainda existe o personagem Scholfield Kid, um jovem pistoleiro que assim como
o xerife tenta tornar-se uma lenda, mas pelo caminho mais tortuoso de ser um cacador
de recompensa. O alto grau de confianca de Kid vai definhando ao longo da trama e ao
final descobre-se que ele era apenas uma farsa tentando mostrar-se o que na verdade nio
era. Suas fraquezas também sdo reveladas ao longo da histdria, e percebemos a nitida
intengdo do personagem criar histérias fantdsticas sobre si mesmo afim de que os
demais reproduzissem e consequentemente ele, Kid, viesse a ser temido. E uma maneira
jocosa da propria Hollywood encarar suas lendas imortalizadas no cinema como Billy
The Kid e dar a eles uma nova releitura, desta vez também menos sobre humana da
lenda que acabou se tornando.

Em sintese, todos os personagens de Os imperdodveis sdo desmistificadores de
esteredtipos cultuados. Uns deles tentam provar que o que faziam era devido a algum
mal que os atormentavam, enquanto outros tentam tornar-se aquilo que jamais poderiam
ser, mas ainda assim tentavam devido aos seus egos. Todos os feitos trazidos na pelicula
sejam herdicos ou criminosos provém na verdade de suas fraquezas masculinas e ndo de
suas destrezas e indoles sejam elas boas ou mas.

Portanto, com relagdo aos herois e vildes nesta obra, ndo pode ser definido quem
era 0 que, devido a grande ambigiiidade dos personagens. Sdo personagens mais
humanos que alternam atitudes boas e ruins no decorrer de suas jornadas. Isso j& indica

uma grande desmistificagdo entre o western classico e o spaghetti.

3.1.3. VIOLENCIA

Conforme dito no capitulo sobre a histéria do western, uma das grandes
diferenciagdes entre o género e o sub-género também ocorre na questdo da violéncia
mostrada em tela. O cinema estadunidense trata essa questdo como segundo plano
dentro das histérias, sendo muito mais importantes os outros aspectos como o0
psicologico dos personagens e a historia estadunidense propriamente dita. Logo, a

violéncia é mostrada de uma maneira mais branda.



41

Nos filmes da amostragem estadunidense, como exposto anteriormente, a
violéncia ¢ quase sempre justificada pelo contraste maniqueista entre os personagens do
herdi e do vildo. Ha sempre um conflito de interesses entre o que € certo € o que ¢
errado.

A exce¢do trazida por esta amostragem estd em Os imperdodveis. Devido a
notdria influéncia das obras italianas, o filme de Clint Eastwood mostra a violéncia
como um espetaculo inerente ao filme, e que justifica a prdpria histéria por si so, ou
seja, todos os acontecimentos se ddo em decorréncia de algum fato violento que
aconteceu anteriormente na trama, desde a retaliacdo da prostituta até a chacina ocorrida
no bar de Big Whiskey que traz o desfecho da histéria.

Nao obstante, os demais filmes da amostragem seguem outro viés ao tratar da
violéncia. Em No tempo das diligéncias ela se manifesta e se justifica pelo contexto
historico em que a trama estd inserida, ou seja, em meio a uma guerrilha contra os
rebeldes apaches. E em Matar ou morrer ela vem a tona em nome da justica e da e paz
de uma pequena cidade no sul dos Estados Unidos as vésperas da chegada do progresso
para os cidaddos. O que ambas as peliculas tém em comum acerca da violéncia, é que
ela ¢ mostrada de maneira muito esporadica, ndo ha banalizacdo dela, ficando restrita
apenas a alguns duelos que acontecem no final de cada filme. Na obra de Ford, ha
apenas dois momentos em que ocorrem os duelos: na perseguicdo dos apaches e no
duelo final quando John Wayne acerta suas contas com seus inimigos em um tipico
duelo de western. No filme dirigido por Zinemman, a violéncia fica ainda mais restrita a
apenas uma contenda entre o mocinho e os bandidos. Trata-se do cenéario classico, que
também faz parte do imaginario de um bom filme de western, onde ha o duelo do bem e
do mau, e onde vemos o delegado interpretado por Cooper andando sozinho pela cidade
que o abandonou enquanto espera pelo momento derradeiro contra seus oponentes.

De fato a violéncia no wesfern estadunidense surge apenas como uma
consequéncia de algo maior durante a trama, ¢ o desfecho das cenas violentas acaba por

configurar atos de heroismo e bravura dos personagens principais.

3.2. DESCRICAO DA AMOSTRAGEM DO WESTERN SPAGHETTI

3.2.1. ASPECTOS HISTORICOS
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Conforme visto no capitulo da historia do western, um dos principais fatores de
diferenciagcdo e criticas acerca do sub-género do cinema que estava sendo feito na
Europa, era de que este, ao contrario do western classico, ndo tinha qualquer tipo de
preocupacdo com os aspectos histdricos que muito justificavam as tramas ocorridas no
velho Oeste, e tdo somente preocupava-se em dar aos personagens a liberdade de serem
colocados em um lugar e tempo completamente indefinidos conforme explica Geada
(1978).

Essa falta de preocupagdo com a fidelidade histérica e de espago-tempo dos
diretores europeus, potencializaram o vai-e-vem das histdrias e eventos paralelos, afinal
conforme dito anteriormente ndo ha a preocupacdo do personagem ser engessado por
um fato isolado. Isso pelos criticos fora visto como um desdém e uma maneira jocosa
deste sub-género de western de trabalhar os fatos historicos da cultura estadunidense
que ja estava também enraizada na cultura dos espectadores. Nenhuma das obras
analisadas traz consigo em algum momento a preocupacdo de situar claramente o
personagem no tempo e espaco. Contudo, alguns fatos importantes aparecem nas
histérias, mas apenas como um pano de fundo, € os personagens mostram-se alheios a
tudo que esta acontecendo em volta.

Dentre as obras analisadas a que mais chama aten¢do neste critério € Trés
Homens em Conflito. A historia gira em torno de trés personagens, cagadores de
recompensa que seguem suas jornadas em eventos simultineos e paralelos, mas que
acabam por ficarem ligados quando descobrem uma fortuna em ouro enterrada em um
cemitério. Em meio a tudo isso, estd acontecendo a Guerra Civil estadunidense, ou
Guerra da Secessdo, que como fora explanado anteriormente, € que ocorrera entre 1861
e 1865. Observa-se que os personagens ndo demonstram qualquer preocupag¢do com o
que estd acontecendo no pais naquele momento, o que ajuda a mostrar que suas atitudes
sdo puramente egoistas.

Duas cenas chamam a atencdo acerca do tratamento historico da guerra na
pelicula. Na primeira os personagens Blondie e Tuco, interpretados por Clint Eastwood
e Eli Wallach, respectivamente, sdo feitos prisioneiros de guerra ao ofenderam os
estados da Unido para uma tropa que eles acharam que era dos Confederados. Na cena,
Tuco vé€ ao longe a tropa se aproximando e acorda Blondie que estava dormindo e diz
“As tropas estdo vindo”, Blondie entdo pergunta “Cinzas ou azuis?”’ e prontamente &

respondido por Tuco, que satda os que ele pensava serem nortistas “Cinzas como nos.
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Viva o Norte. Viva o General... como é mesmo o nome do General?” O desfecho da
cena ¢ a aproximacdo da tropa e, entdo eles percebem que estavam cobertos de poeira
cinza e ao limparem suas vestes revelam o azul de seus uniformes. Esta cena comica ¢
uma tonica do filme que traz um senso de humor que ndo ¢ visto nas obras de western
estadunidense. O fato do personagem Tuco nem sequer saber o nome do comandante
das tropas demonstra como os diretores italianos utilizavam do senso de humor para
lidar com uma questao histdrica e delicada para os estadunidenses. Outra sequéncia em
que estd presente este tipo de situacdo € na parte em que 0s mesmos personagens
encontram-se na travessia do rio que iria levad-los ao encontro do tesouro que
almejavam, quando novamente sdo capturados pelas tropas nortistas, mas desta vez
encontram a figura de um capitdo alcodlatra que conseguem ludibrid-lo e convencé-lo
de que ambos sdo voluntarios e gostariam de se alistar para lutar contra os rebeldes do
Sul. O personagem do capitdo é uma figura também satirica de um comandante com
uma alta patente no exército, pois trata-se de alguém que comanda suas tropas bébado e
ndo faz muita questdo de obedecer as ordens de seus superiores. Segue a seguinte fala
do capitdo: “Entdo querem se alistar? Tem que fazer um teste para provar isso.” Neste
momento ele alcanca aos cagadores de recompensa uma garrafa de bebida para eles
serem testados, e apos eles beberem diz a seguinte frase para o personagem Tuco: “Vocé
tem uma carreira. No minimo acho que vocé pode ser coronel. Vocé tem todas as
qualidades pra se tornar um perito na arte das armas, porque esta aqui é a arma mais
potente ao se entrar numa guerra. A alma do combate esta na garrafa”. Ora, um
comportamento nada convencional para um capitdo. Logo em seguida ele confidencia
que planeja explodir a ponte que da origem a todo o conflito naquela regido, mesmo
sendo contra a vontade de seus superiores. Isso desmistifica um pouco da idéia que
temos de um capitdo herdi de guerra, e ¢ mais um exemplo a maneira jocosa e satirica
dos italianos tratarem um assunto histdrico.

Em Django fica indefinida a exatiddo temporal e também espacial da trama.
Diferentemente da obra de Leone, o filme de Sergio Corbucci apenas localiza o
espectador em algum momento logo apds as guerras travadas pelos estadunidenses
contra os mexicanos em alguma cidade remota na fronteira do México com os Estados
Unidos. As localizagdes das cidades e dos fortes que aparecem no filme sdo ficticias,
ressaltando a despreocupacdo com a fidelidade historica dos produtores do spaghetti

western.
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Era uma vez no oeste mostra uma abordagem historica peculiar. A trama se
passa em meio as construgdes de vias férreas pelas estadas do Oeste que trariam o
progresso do Leste civilizado abrindo caminho até o Pacifico, o que foi definitivo para
trazer a industrializag@o ao pais. Por tratar-se de um pais de dimensdes continentais a
comunicacao seria mais dificil se ndo houvessem as estradas. A construgdo das mesmas
foram realizadas em paralelo ao desbravamento do Oeste, € o apice das estradas de ferro

culminou com o fim deste. Sobre isso Karnal explica:

As estradas de ferro, mola central dessa industrializagdo, passaram por um forte surto de
crescimento na década de 1850, criando as primeiras grandes companhias ferrovidrias
do pais. Essa febre da locomotiva diminuia distancias entre centros de matéria-prima e
industria, ligava o pais de costa a costa por meio de cinco ferrovias intercontinentais,
criava novos padrdes de tempo e habitos de trabalho e acelerava o crescimento
demografico do Oeste. Na virada do século, os Estados Unidos possuiam cerca de um
terco de todas as vias férreas do mundo, algo em torno de 320 mil quilémetros de trilhos
de ago. (KARNAL e outros, 2007, p.151)

Figura 4 — O Oeste selvagem da lugar a civilizacdo trazida pelas estradas. Reprodugéo do filme

Era uma vez no QOeste.

Era uma vez no Oeste trata de como as figuras conhecidas do velho Oeste ndo
tinham mais espaco em meio a chegada da civilizagdo. Todo o habitat a que eles
estavam acostumados ja ndo existia mais. O titulo do filme j& d4 toda a idéia de

despedida. O faroeste ndo existia mais.

3.2.2. 0 MITO DO HEROI E DO VILAO NO SPAGHETTI
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De acordo com a revisdo bibliografica feita pelos géneros, o maior critério de
diferenciag@o entre o género classico e o sub-género italiano diz respeito aos herdis e
vildes. Enquanto no primeiro, como analisado anteriormente, o maniqueismo se faz
presente ¢ de maneira axiomadtica nos filmes, no western spaghetti é feita uma nova
releitura desmistificadora sobre os herdis que povoaram o velho oeste. De fato, ndo se
pode classificar o carater de cada um dos personagens principais apenas em bons e
ruins, afinal as suas personalidades sdo mais misteriosas e seus comportamentos sao
ambiguos. Logo, ndo hd a figura do xerife heréi, nem do vaqueiro honesto que toma
alguma atitude herodica para salvar a mocinha, ou qualquer outro grande cliché dos
esteredtipos estadunidenses que construiram no imaginario dos espectadores os herdis
da construg@o dos Estados Unidos. E em relacdo a figura do vildo podemos manter este
rotulo devido as atitudes cruéis que tomam. Mas a maxima € que o maniqueismo esta
fora de questao. Outra caracteristica marcante nos personagens principais, anti-herdis ou
vildes ¢ a de que possuem habilidades sobre-humanas ao manejar as armas. Os
protagonistas, principalmente os herdis dos filmes estadunidenses também se mostram
eximios atiradores, mas nada comparado com os protagonistas dos spaghetti. Neste sub-
género eles sdo mostrados com um nivel de pontaria e velocidade muito improvavel
para um ser humano. Isso ressalta a verdadeira inten¢do do western spaghetti, que nao
era proporcionar para o publico um espeticulo fiel ao que realmente acontecera
historicamente, mas sim servir de puro entretenimento.

Em Trés homens em conflito a regra aplica-se aos trés personagens principais
que dao o titulo alternativo ao filme: O bom, o mau e o feio. Vale lembrar que embora
os dois primeiros tenham essas alcunhas, ndo se pode dizer que elas realmente definem
o carater de cada um deles. O bom, o personagem Blondie (Loirinho), interpretado por
Clint Eastwood é o que mais pode se aproximar do rétulo de herdi, mas ainda assim
seria um her6i nada convencional como fomos acostumados a ver no cinema. Suas
atitudes ao longo da trama sdo as de um cagador de recompensa frio e astuto que segue
sempre em busca de seus interesses proprios, e ainda por cima usa bandidos como seus
parceiros para ganhar dinheiro. Esteticamente ele ndo se apresenta como um heroi
também, ao comparar com os herois.

O personagem de Eli Wallach, o feio, € a satira de um temido vildo do velho
oeste. Extremamente ignorante, mas que faz de tudo para passar a perna nos outros. De

novo, ¢ um caso de incerteza ao determinar o carater do personagem.
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E ainda temos o personagem de Lee Van Cleef, Olhos de Anjo. Um sargento corrupto
do exército da Unido, que vive uma vida paralela de mercenario frio e homicida sem
qualquer piedade.

Muito semelhante a 7rés Homens em Conflito neste critério € Era uma vez no
Oeste, todos os personagens masculinos apresentam uma personalidade forte com uma
aura misteriosa, principalmente o personagem Harmonica, interpretado por Charles
Bronson, que encarna o tipico anti-herdi do spaghetti western de Sergio Leone. Como
protagonista ainda temos o personagem Frank, de Henry Fonda, que é um pistoleiro que
em muito lembra o personagem de Lee Van Cleef na outra obra de Leone. Também nao
se pode dizer que exista um conflito entre o bem e o mau nesta obra, dado o mistério
que ronda os personagens. O mesmo aplica-se ao personagem de Franco Nero, em
Django, o anti-her6i que carrega um caixdo e veste roupas escuras, se assemelha aos
demais em sua personalidade sombria € o que o motiva a matar é a vinganga pelo

assassinato de sua mulher.

Figura 5 — O personagem Django repete uma formula utilizada pelos italianos para desmistificar
o esteredtipo do heroi, o anti-heroi.

Em sintese, ¢ interessante observar como o cinema italiano trabalhou a figura de
seu personagem principal para desmistificar os herdis do velho oeste estadunidense
através da criagdo de um mesmo formulismo utilizado pelos cineastas estadunidenses,
somente apresentando caracteristicas inversas aos personagens do novo continente. Nos
filmes da cinecitta, ndo temos o herdi, mas temos sempre um anti-heréi misterioso.

Nota-se também a auséncia da figura do indio, seja como vildo ou como herdi.
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3.2.3. VIOLENCIA

Dentro da analise da amostragem classica constatou-se que a violéncia ¢
trabalhada de um modo mais brando e  esporddico, estilizada.
O contrario ocorre nas obras de spaghetti, tido por muitos criticos como um espetaculo
de violéncia pura, esta tem muito mais presen¢a nos filmes italianos e aparecem quase
sempre por motivos torpes, como a ganancia dos personagens ou vingangas pessoais.

As trés por trataram com historias com esse teor sdo muito mais violentas que os
filmes do western classico. As cenas de assassinato e duelos ndo se restringem a um
momento de climax na historia, mas aparecem repetidamente, como ja fora constatado
no filme Os imperdodveis, produzido nos Estados Unidos, mas com uma forte
influéncia italiana.

Seguindo a sua formula de cria¢do, o western spaghetti tem como peculiar, e que
hoje em dia ¢ extremamente cultuado, os duelos que trazem ao espectador momentos de
tensdo e suspense dificilmente encontrados em outros géneros. E do feitio dos cineastas
produzirem as cenas de duelos de uma maneira arrastada com um trilha sonora pesada
que d4 um maior clima de tensdo ao espetdculo. Esse tipo de cena se repete nas trés
obras analisadas, mas chamam mais aten¢do nas duas que foram dirigidas por Sergio
Leone, e que segundo a revisdo de literatura feita pelos autores essa pode ser
considerada uma das marcas registradas do diretor. Sendo assim, as cenas de duelo
trazem consigo varios caprichos, além da morosidade e da trilha sonora chamativa,
nelas s3 o empregados os usos exagerados de zoom e cortes na camera.

A violéncia exagerada apresentada nos filmes do western spaghetti ¢ os abusos
de estilo, principalmente nas cenas de duelo, ajudaram a concretizar a imagem que o
sub-género italiano tem de ser apenas um espetaculo puro e burlesco, sem se preocupar

com uma trama mais elaborada.

3.3. CONSTATACOES DA ANALISE

Com base nos critérios estabelecidos constatou-se que maior desmistificacdo

ocorre na maneira como os europeus elaboram a imagem do mocinho e do bandido, e
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que este ¢ o grande esteredtipo trabalhado pelos estadunidenses através do poder
simbolico que o cinema produz perante o publico.

Os estadunidenses demonstraram uma maior preocupa¢do em inserir as figuras
do herdi e do vilao nas histdrias, enquanto os europeus ndo fizeram questdo de trabalhar
0 maniqueismo nas tramas. O spaghetti através disso tratou de desmistificar a imagem
do heréi do velho Oeste, retratada comumente na figura do xerife, do delegado ou do
justiceiro, ao passo que também ajudou a desmistificar a imagem, j& desgastada, do
indio como vildo do wesfern. Afinal, nota-se a auséncia da figura do xerife como
protagonista e a auséncia dos indios rebeldes nas obras. Durante muito tempo
Hollywood trabalhou com essa perspectiva e o filme No tempo das Diligéncias ¢ um
excelente exemplo disso. Contudo, notou-se também a propria virtude de Hollywood em
mudar essa visdo retrégrada pelo fato de que as duas outras obras ndo utilizam do
esteredtipo do indio vildo. Ainda assim, em Matar ou Morrer existe 0 maniqueismo € o
esteredtipo do delegado herdi.

Outra constatacdo importante que desmistifica a realidade do western pelos
estadunidenses € a violéncia irracional empregada nos filmes spaghetti. Os cineastas
europeus ao banalizarem a violéncia em muitas de suas cenas, desmistificam o velho
Oeste estadunidense como um lugar onde a justica preponderava, € onde a violéncia
aparecia como ultimo recurso para salvar um causa nobre, em atos heroicos
protagonizados pelos mocinhos.

Acerca dos aspectos historicos constatou-se que os estadunidenses relacionaram
as tramas diretamente a fatos histdéricos relevantes, e que os personagens sempre se
mostraram preocupados com tais situagdes que os rodeavam. O que ndo ocorre no
western spaghetti, onde os personagens, conforme dito anteriormente sempre se
mostram alheios aos acontecimentos paralelos. O que desmistifica a ideia trazida pelo
western classico de que os estadunidenses sempre se mostraram preocupados com o
progresso e a constru¢do da nacao.

Logo, através desses critérios estabelecidos pela revisdo bibliografica, é possivel
dizer que o western spaghetti desmistificou diversos icones da cultura western
estadunidense, a0 mesmo tempo, € possivel concluir que o sub-género italiano fez novas
leituras sobre eventos importantes da histéria dos Estados Unidos que estdo delimitados

pelo periodo entre 1840 e 1890.
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CONSIDERACOES FINAIS

O cinema estadunidense ao longo de toda sua histdria trabalha com a criacdo de
mitos, que devido ao grande poder de disseminacdo da cultura estadunidense pela
industria cinematografica, acabam tornando-se para o publico como uma realidade
historica. Para que estes mitos sejam criados é necessario que a industria trabalhe em
uma linha de produgdo baseada em férmulas, a partir dai cria-se o esteredtipo de
determinada figura. Sendo assim o cinema acaba exercendo, em forma de arte, um
poder simbolico dentro da sociedade, que neste caso € polo passivo, os dominados. Pois
para que o poder simbdlico seja exercido, ¢ necessario que a instituicdo, no caso o
cinema, esteja estruturado para tal e que do outro lado haja o conformismo dos
dominados. Lembrando que a criagdo de géneros cinematograficos ajuda muito no
conformismo do espectador, pois potencializa a assimilacdo do conteudo da obra e faz
com que ele se sinta confortdvel e passivo com o que esta assistindo.

Em nenhum outro género foi tdo preponderante a criagdo de mitos e esteredtipos
como no western estadunidense. E isto pode ser atribuido ao fato deste género ousar
disseminar como realidade aquilo que era por ele representado nas telas como sendo o
proprio nascimento dos Estados Unidos como um Estado moderno. Através da
consolidag¢do dos mitos do mocinho e do bandido e da propria Historia sendo contada
nos filmes, ficou plantado no imaginario popular uma versdo roméantica de como se deu
a construcdo e a transformagdo do Velho Oeste em uma civilizagdo moderna. Isto pode
ser visto como a utilizagdo do poder simbodlico pelo western estadunidense, afinal o
publico, muito passivo, se habituou a ter essa imagem do velho Oeste estadunidense.
Houve uma legitima¢do do conteudo exposto pelos filmes, e isso sem a utilizacdo de
qualquer coercdo, assim como ¢ feita por outras instituicdes da sociedade. Em
contrapartida, o western spaghetti optou por trabalhar uma nova leitura de como se deu
essa construg¢do, e acabou por desmistificar os icones criados pelos estadunidenses,
principalmente através de uma nova perspectiva do herdi e do vildo e também via o

modo lidou com fatos historicos importantes daquele pais.
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