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Resumo:

Esta dissertacao de mestrado é resultado de uma pesquisa interdisciplinar
do Programa de Pés-Graduacao em Linguagens, Midia e Arte, da PUC-
Campinas. Trata-se da analise interpretativa do discurso do filme brasileiro
Boi Neon (2016), de Gabriel Mascaro, buscando reflexdes a respeito da
formacao das identidades das personagens da narrativa e de como essas
identidades podem estar relacionadas a formagcao dos sujeitos
contemporaneos. Seguindo um modelo ensaistico e rizomatico, a
construcao entrelacada dos capitulos do texto e a analise do corpus
derivam de colagens de enunciados capazes de - alicergados nos dialogos
entre/com autores de diversas areas do conhecimento, como Albuquerque,
Deleuze e Guattari, Xavier, Zurian, entre outros — entender como o discurso
do filme expressa, (des)constréi e (re)organiza as identidades multiplas de
suas personagens, a partir de descrigcées de cenas, leituras de imagens e
interpretacoes de trilhas sonoras. Foram selecionadas cenas com potencial
para a discussao e a analise da formacao identitaria das personagens,
tentando compreender as relagdes, os lacos e as praticas sociais que
implicam a constituicao do sujeito contemporaneo no discurso
cinematografico, bem como a maneira com que o filme rompe e reitera
valores sociais presentes no imaginario coletivo — sobretudo o que marca o

sertanejo nordestino brasileiro —, brincando com a expectativa do publico.

Palavras-chave: Boi Neon; Cinema Brasileiro; Identidades; Género.
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Abstract:

This dissertation is the result of an interdisciplinary research in Languages,
Media and Art. It is an interpretive analysis of the discourse of the Brazilian
film Boi Neon (2016), by Gabriel Mascaro, and aims to develop reflections
on the identities of the narrative characters and how their identities may be
related to the formations of the contemporary subjects. Following an
essayistic and rhizomatic model, the interlaced construction of the
chapters from this text and the analysis of the corpus derive from
statements collages — based on the dialogues between authors of several
areas of knowledge, such as Albuquerque, Deleuze and Guattari, Xavier,
Zurian, and others - to understand how the discourse of the film is able to
(de)construct and (re)organize the multiple identities of its characters, by
using descriptions of scenes, readings of images and interpretations of
soundtracks. Scenes with potential for discussion and analysis of the
identity formation of the characters were selected, trying to comprehend
the relationships and social practices that implicate the constitution of the
contemporary subject in the cinematographic discourse, as well as the way
in which the film disrupts and reiterates social values from the collective
imaginary — especially those which define the Brazilian backlands -, playing

with the expectation of the public.

Keywords: Boi Neon; Brazilian Film; Identities; Gender.
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Apresentagao

Este trabalho’ foi iniciado muito antes de ser concebido como um
projeto de pesquisa de mestrado na area de Linguagens, Midia e Arte?.
Ele é a consequéncia de um processo mais longo de minha formacao
cultural, desde os primeiros anos de graduacao, quando, cursando
faculdade de Musica, no Instituto de Artes da UNICAMP, percebi o
verdadeiro impacto da arte em minha vida. No mesmo periodo, tive a
oportunidade de estudar, concomitantemente, no Centro de Linguagem
e Comunicacao da PUC-Campinas, época em que a mim foi permitido,
pelas maos da Prof®. Dr®. Maria Inés Ghilardi Lucena®, o contato com as
primeiras questdes relativas as construcoes de identidades -
especialmente as de género social. Apdés curto tempo, ja formado,
afastado do ambiente da pesquisa académica, recebi, em um feliz
reencontro, grande incentivo da Prof®. Dr®. Maria de Fatima Silva
Amarante* para ingressar na referida area do Programa de Poés-
Graduacao da PUC-Campinas, quando, finalmente, tive o privilégio de
conhecer o Prof. Dr. Ricardo Gaiotto de Moraes®, por quem fui orientado.
Todo esse caminho trilhado — por natureza interdisciplinar, ja que me
imbuia arte e linguagem - possibilitou-me transitar nos entremeios
diversos de vozes, discursos, memérias, fragmentos que, pouco a
pouco, foram construindo minhas identidades e me constituindo como
sujeito no/do mundo contemporaneo.

O grande desafio desta dissertacao, portanto, foi conseguir
expressar o resultado de cruzamentos de enunciados, teorias e praticas

que me atravessaram durante toda essa trajetoria vivenciada, devendo

1 Dissertacdo de mestrado originaria de pesquisa financiada pela CAPES.

2 Referéncia ao Programa de Pdés-Graduagao Stricto Sensu em Linguagens, Midia e Arte
(PPG-LIMIAR) da Pontificia Universidade Catélica de Campinas, recomendado pelo Conselho
Técnico Cientifico de Educagdo Superior CTC/ES da CAPES/MEC, em 11 de dezembro de
2015.

3 Docente titular da Faculdade de Letras (do Centro de Linguagem e Comunicacgéo - CLC) e da
Faculdade de Educacao (Centro de Ciéncias Humanas e Sociais Aplicadas - CCHSA) da PUC-
Campinas.

4 Professora permanente do Programa de Pés-Graduacdo em Linguagens, Midia e Arte da
PUC-Campinas (PPG-LIMIAR) e docente titular dos cursos de graduacdo em Letras da mesma
instituicao.

5 Docente permanente do Programa de P6s-Graduacdo em Linguagens, Midia e Arte (PPG-
LIMIAR) e da Faculdade de Letras da PUC-Campinas.



estar refletida no estilo de escrita e de estruturacao do texto, dai sua
caracteristica ensaistica capaz de mesclar momentos de dialogos
com/entre teéricos de inumeras areas do conhecimento, descricoes de
cenas de filmes, leituras de imagens e interpretacoes de musicas - tudo
disposto como parte integrante da obra, sendo um complemento do
outro. O discurso produzido nos capitulos seguintes jamais poderia,
entdo, ser colocado em primeira pessoa, uma vez que ele € uma
conjuncao aditiva de concepcgoes de estudiosos com os quais mantive
contato intelectualmente - alguns conhecidos pessoalmente (meus
professores) e outros, por meio de livros, imagens artisticas e melodias.

E dessa maneira que se originou o método de construcao do texto
presente e da analise do objeto de trabalho: colagens, justaposicoes,
torcdes de enunciados que nao se prendem a um sistema hermético de
pensamento, pelo contrario, possibilitam a constante (des)construcao e
(re)organizagcao do conhecimento, desenvolvendo-o por outras
perspectivas, permitindo a ele novos sentidos. Trata-se de uma analise
interpretativa do filme Bo/ Neon que busca, na conversa com os autores
(sem pretensao de considerar a convergéncia total de suas ideias para
um mesmo ponto), maneiras de ver, sentir, expressar, dar vida as
identidades dos sujeitos-personagens que produzem realidades por
meio da juncao de diferentes retalhos de tecidos, cujas linhas que os
unem perpassam e repassam suas fronteiras, seus territérios, criando
uma colcha mais colorida em que os espacgos vazios também sao partes
constituintes do desenho que forma a estrutura da trama. Foi preciso
buscar em Deleuze e Guattari (1995) o suporte que permitisse a criacao
de um texto rizomatico, em que os capitulos estivessem entrelacados de
modo a gerar ramificacdes horizontais (ora frutificadas, ora aéreas),
conexoes entre qualquer ponto do texto com outro, multiplicidades entre
a minha fala e a de outros, movendo lugares, destruindo dicotomias,
dinamizando relagoes, formando um emaranhado de reflexdes sem
comecgo nem fim bem definidos.

Partiu-se, assim, para a escolha do cinema como meio de analise

capaz de abranger interdisciplinarmente trés areas do conhecimento, ja



que se trata de um dispositivo tecnoldégico (uma midia) que proporciona
amplas interagoes culturais (pela arte) com o espectador, gracas a seus
multiplos espacos interdiscursivos (das linguagens). Esse dispositivo
abarca com eficiéncia as questdes multimodais da linguagem, no ambito
verbal, visual e sonoro, servindo de instrumento de producao de
sentidos; da arte como uma poética que critica e confronta valores de
sua época (rompendo paradigmas e reiterando outros); e da midia como
veiculo de disseminacao de enunciados e memaérias sociais, indicando
receptividade, aceitacao e resisténcia do publico.

A selecao do filme de longa-metragem Boi Neon deu-se devido a
sua recente producgao e notavel visibilidade no cenario cinematografico,
0 que o tornou alvo de inumeras criticas e o fez alcangar grande publico.
Lancado em setembro de 2015 na ltalia e em janeiro de 2016 no Brasil,
produzido por Desvia Filmes, Malbicho Cine, Viking Films e distribuido
por Imovision, foi o segundo filme de ficgao — depois de Ventos de agosto
(2014) - dirigido e roteirizado pelo pernambucano Gabriel Mascaro
(1983-), que, desde 2008, iniciou carreira com a producao de
documentarios. Bo/i Neon teve grandes participacoes em festivais de
cinema, acumulando dezenas de prémios, dentre eles o de melhor filme
no Festival do Rio, Adelaine Film Festival, Warsaw Film Festival, Festival
de Cartagena. O elenco é formado por Juliano Cazarré (que interpreta o
protagonista Iremar), Maeve Jinkings (Galega), Alyne Santana (Caca),
Samya de Lavor (Geise), Vinicius de Oliveira (Junior), Carlos Pessoa
(Zé), Josinaldo Alves (Mario) e Abigail Pereira (Valquiria).

O filme aborda questdes relacionadas a vida cotidiana do
nordestino brasileiro humilde e trabalhador, razao pela qual foi
escolhido como corpus deste trabalho, uma vez que proporciona um
didlogo entre os estudiosos advindos de diversas areas do
conhecimento (tal como propde o programa de pés-graduagao), a fim de
possibilitar, a partir da analise interpretativa do discurso do filme -
sempre alicercada nas teorias de autores como Albuquerque, Bhabha,
Deleuze e Guattari, Hall, Xavier, Zurian, entre outros (e nao menos

importantes) -, reflexdes a respeito da formacao das identidades das



personagens da narrativa e de como essas identidades podem estar
relacionadas a formagao dos sujeitos contemporaneos, tépicos centrais
que contribuem para as referidas areas do conhecimento. Para isso,
foram selecionadas cenas do filme que contivessem situagcdées com
potencial para discussao e analise da formacao identitaria das
personagens e de seus lagos sociais. Também, uma analise descritiva
dos elementos filmicos (como movimentacao/angulacao de cameras,
abertura/fechamento de planos, trilha sonora, disposicao e ordenacao
das cenas) fez-se necessaria, ajudando a compreender as relagoes, os
lagos e as praticas sociais que implicam a constituicdo do sujeito no
discurso cinematografico, bem como a maneira com que o filme rompe e
reitera valores sociais presentes no imaginario coletivo — sobretudo o
que marca o sertanejo nordestino brasileiro -, brincando com a
expectativa do publico.

Os principais temas abordados sao: o trabalho pesado com a terra
e com o gado, no ambiente hostil e seco do sertao; a animalizagcao do ser
humano que, vivendo em meio aos bois, é (assim como eles) explorado;
as relacoes afetivas e familiares, que, em constante mudanca com o
tempo, renovam-se e adquirem diferentes significados e valores; as
identidades cultural e de género, voltadas, particularmente, para a
figura multipla do protagonista e suas masculinidades. Tudo isso,
permeado pelos sonhos (im)possiveis que revelam a complexidade do
sertanejo brasileiro contemporaneo e permitem a identificagcao (por
semelhancga e diferengca) com o publico-leitor e com outras culturas que,
em evolucao e transformacao continuas, envolvem relagcées humanas
capazes de preservar e romper tradicoes e dicotomias — aspecto que da
motivagao e sentido essencial a producao deste texto.

O trabalho subdivide-se em cinco partes. A primeira delas, Entre a
ficcdo e a realidade, faz apenas uma breve contextualizagao do filme Bo/
Neon. Nao foi intencao problematizar a questao da ficcao como
representacao da realidade — até porque, ao longo do texto, admite-se o

filme como um potencial produtor de realidade(s). Por isso, € um



capitulo introdutério, cujo objetivo maior & promover ao leitor um
entendimento do enredo da narrativa.

Os trés capitulos seguintes foram escritos em forma de ensaio. A
escolha do termo “fragmentos” nos subtitulos é explicada justamente
pelo cruzamento de enunciados e discursos de autores diversos que,
conforme supracitado, sao justapostos e costurados de maneira a
construir uma trama maior e mais densa, ou seja, uma imagem
identitaria ampla dos sujeitos que, por sua vez, constituem-se de outras
menores. Eles sao uma tentativa de representar, na escrita e na
estrutura do texto, as personagens fragmentadas do filme que, aos
poucos, de cena em cena, no decorrer da narrativa, constroem suas
identidades.

Em Fragmentos de memorias, tem-se, com énfase, uma abordagem
da identidade cultural e da formacao da imagem do Nordeste e do
nordestino brasileiros no imaginario coletivo. Busca-se entender o que é
o discurso tradicionalista que tem fixado imagens e memoérias coletivas
no espectador e como se da, no filme, a producao de sentidos, de
interpretacoes da(s) realidade(s) possiveis a partir de expectativas
rompidas e/ou reiteradas no publico pela narrativa, além de pensar no
processo de formacao de identidade de uma cultura local em relagao a
outras. O principal aporte tedérico desse fragmento é a visao de
Albuquerque a respeito da regiao Nordeste do Brasil.

Em Fragmentos de identidades, as subjetividades das personagens
presentes em Bo/i Neon sao analisadas do ponto de vista de suas
relacdes consigo mesmas e com o(s) outro(s), considerando-as sujeitos
que se configuram a partir de um hibrido de identidades que podem
romper dicotomias e ampliar as possibilidades de suas multiplicidades.
Trata-se com grande destaque a questao das identidades de género,
mais pontualmente das masculinidades, a partir das quais as
personagens sao capazes de reassumir e repetir suas subjetividades de
diferentes modos. As principais contribuicoes sao a nocao de sujeito
como dobra e do conceito de rizoma, de Deleuze e Guattari, e a ideia das

masculinidades, na concepg¢ao de Zurian.



Em Fragmentos de imagens e sons, o filme é analisado sob uma
6tica mais estrutural, de montagem das cenas, levando em conta a trilha
sonora (tanto o uso de sons quanto sua auséncia), as angulagdes e
aberturas de camera, as tensdes geradas pelo corte e/ou continuidade
das cenas. Esses elementos permitem pensar como o som e a imagem
podem ser abordados no filme, que expectativas a associagcao entre eles
pode produzir no publico e quais contribuicdoes essas relagdes entre a
intencao de uso desses recursos e seus efeitos proporcionam para o
espectador, demonstrando como os temas discorridos nos capitulos
anteriores valorizam as personagens em seus processos de sonhos. As
ideias de Xavier &€ que suportaram maior parte das interpretacoes
contidas nesse capitulo.

Cabe, finalmente, a ultima parte (Consideracées finais) apenas uma
retomada das ideias desenvolvidas nos ensaios, reafirmando a

contribuicao deste trabalho as areas da Linguagem, da Midia e da Arte.



Entre a ficgao e a realidade

E no inicio do filme Boi Neon que, em alto falante, um narrador
descreve uma vaquejada, cena presenciada pela plateia: dois homens,
do alto de seus cavalos, perseguem o boi solto na arena. Querem
derruba-lo a tempo de cair na faixa de areia demarcada por cal.
Alcancando-o, puxado pelo rabo com técnica e forga, o animal sofre
desenluvamento® e é lancado ao chio com as quatro patas para cima. Os
cavaleiros, por seu feito, sao aplaudidos e premiados como recompensa.
Nas cenas que seguem, em cortes repentinos, uma figura masculina
aparece, primeiramente, em plano aberto, caminhando por um chao de
terra repleto de restos de tecidos coloridos e manequins despedacgados;
logo depois, em plano de conjunto, essa mesma figura mede, com uma
fita métrica, a cintura de uma personagem feminina.

Em outro momento do filme, mais adiante, ao escurecer do dia, o
mesmo evento da vaquejada torna-se ainda mais interessante: é o
momento magico da noite’. Um boi, coberto por p6é de tinta neon, é
refletido por intensas luzes negras e se sobressai no centro da arena,
proporcionando ao publico presente um grande espetaculo repleto de
cores e sons. Enquanto isso, nos bastidores, outros homens - ofuscados
e silenciados pelo brilho dos holofotes - transportam e cuidam dos
gados, colorindo-os, limpando-os, alimentando-os. A <cena é
interrompida.

As cenas descritas até aqui revelam um contexto do qual é parte o
protagonista Iremar. No entanto, sua figura surge sempre nos
bastidores dos palcos das vaquejadas, ora como vaqueiro de curral que
prepara os gados antes de solta-los na arena, ora como artista que mede
silhuetas e cria roupas femininas. Mas nao é sozinho que ele se
encontra. Junto com Zé - seu parceiro de curral —, Galega — dancgarina e

motorista — e Caca - filha pequena de Galega — formam uma pequena

6 Desenluvamento é o nome técnico referente a retirada violenta de tecidos e/ou parte da pele
da cauda do animal.

7 A expressao é utilizada, no filme, durante a narracdo da Unica cena de vaquejada noturna
(00:36:23).



comunidade, mais que isso, uma familia®, unida um pouco pela
afetividade e outro muito pelo sacrificio do trabalho. Iremar, no entanto,
deseja mais que uma vida de vaqueiro. Enquanto viaja pelo sertao,
seguindo as vaquejadas, de cidade em cidade, em um caminhao (que
também assume a funcao de lar) dirigido pela mae de Caca, ele
desenvolve suas criagoes artisticas, desenhando, recortando e
costurando modelos de roupas femininas com os tecidos que encontra
pelo caminho.

Corresponderia essa figura de Iremar ao esteredétipo do sertanejo
nordestino comumente a ela associada? Haveria outras formas de a
personagem expressar suas identidades? Em que formas de
sexualidades e de masculinidades esta envolvido o protagonista? Como
suas identidades poderiam se relacionar com as das demais
personagens da narrativa?

Essas sao algumas das perguntas a serem respondidas ao longo
deste trabalho. E interessante notar, porém, como o titulo® do filme ja
antecipa algumas ideias: o bo/ remete ao rural, ao agrario, ao
animalesco, a passividade de um animal manipulado, que serve e é util
ao humano; o neon refere-se ao que da contraste, luz, brilho, fantasia,
visibilidade. Antes mesmo de chegar a narrativa, o espectador ja pode
assumir um conjunto de repertério que lhe proporciona imagens
aparentemente contrastantes, mas que se encontram proéximas,
somadas, juntas. Da mesma maneira sao as personagens da ficgcao (tao
verdadeira): trabalhadoras humildes e rurais que se relacionam e
produzem a histéria de um Nordeste despercebidamente mergulhado
em questdes contemporaneas complexas de identidades, podendo, por
meio de uma arte sensivel e emotiva (o cinema), romper ou ndao com a
visao banal e o senso comum do espectador.

O cineasta'® parece, com isso, criar uma viagem narrativa através

dos olhos da camera, que pareia sociedades, economias, politicas e

8 A ideia de familia em Boi Neon sera explorada no capitulo Fragmentos de identidades.

9 O titulo sera interpretado mais adiante em Fragmentos de memdrias.

10 Cabe aqui uma pequena referéncia histérica situando o diretor pernambucano Gabriel
Mascaro no contexto cinematografico brasileiro. De acordo com Nogueira (2009), nos primeiros
anos da década de 1990, com a criagdo de incentivos governamentais, como a Lei Rouanet

8



culturas diversas, sejam proximas e distantes, presentes e passadas, e
que imagina, por meio de suas personagens, formas de identificagcao e
de ser, criticando, confrontando e criando realidades capazes de
reconstruir e preservar valores e meméoérias. Exploram-se, entao, cenas
que se aproximam do cotidiano do espectador, trabalhando temas como
sexualidades, corporalidades e identidades, sem grandes
acontecimentos, sem movimentacao intensa de cameras ao longo da
trama. Até mesmo os desejos e sonhos das personagens permanecem
suspensos ao final: nem Galega torna-se uma dancgarina reconhecida,
nem Iremar consegue largar a vida de vaqueiro de curral para viver da
moda. Ha, portanto, fragmentos de momentos da vida corriqueira de
personagens que tentam simplesmente sobreviver no mundo (e esse ja é
o conflito central).

O filme trata, ainda, de questdes sociais ligadas as condicoes
precarias de vida, ressaltando trabalhadores que atuam em uma
situacao de (quase) subemprego: Iremar possui a sutileza e a destreza
de um estilista de moda que lida muito bem com a rusticidade de um
vaqueiro que limpa os dejetos do gado; Galega divide-se entre a danca
sensual encenada nas boates noturnas e o trabalho mecéanico de
manutencao do caminhao. Enquanto isso, no mesmo ambiente, Caca
sonha com os cavalos — e neles vé sua liberdade - ao passo que

permanece em sua vida de gado.

(1991) e a Lei do Audiovisual (1993), houve grande crescimento do numero de producdes
cinematograficas e o surgimento de uma nova geracdo de diretores, o que proporcionou
oportunidade para que varios movimentos emergentes mantivessem um ritmo intenso e regular
de producdo, dentre eles, o Novo Cinema Pernambucano, marcado, sobretudo, pelo
lancamento de Baile Perfumado (1996), de Lirio Ferreira e Paulo Caldas. Esse movimento
passou a fazer parte frequente da midia e a competir com o0 até entdo dominante eixo
centralizado do Brasil (no Sudeste), fazendo Pernambuco reconhecidamente entrar para o
ramo da industria cinematografica brasileira. Era tragco comum entre os cineastas da regido
partilhar entre si experiéncias culturais e lagos afetivos que configuravam uma estrutura de
sentimento, denominada brodagem, que legitimava o desejo do grupo de fazer cinema em
Pernambuco. O traco comum entre esses cineastas contemporaneos era o olhar, a releitura
feita a respeito das manifestac8es culturais e populares da regido. Eles buscavam, na periferia,
os valores que viriam a caracterizar suas personagens e suas narrativas, conferindo-lhes novas
identidades, outros didlogos e “fazendo uma ponte entre a cultura pop e a arte tradicional”
(NOGUEIRA, 2009, p. 49).



00:01:50""

Outras figuras marcantes surgem ao longo da narrativa de Boj
Neon: Geise, uma vendedora de perfumes e segurang¢a noturna que,
gravida, desperta sensualidade e o desejo de Iremar; Junior, vaqueiro
vaidoso que curiosamente investe parte de seu salario no cuidado com
seus longos cabelos e agugca o interesse de Galega; Zé, colega de
trabalho de Iremar e domador de cavalos que possui uma relagao de
dominio, domesticagcao e proximidade intensa com os animais; Valquiria,
estrela de show que, por debaixo dos panos, permite a entrada de
Iremar e Zé em feiras e leildes de cavalos.

A trama, moldada por ideologias e jogos de poder, faz pensar como
a ficcdo pode produzir realidades’ e como as memérias resistem ao
tempo e se ressignificam com o passar dele. Nao se pode esquecer, no
entanto, que o filme é produto de um momento histérico, por isso aborda

questdes proprias de seu tempo. Ainda assim, Boi Neon nao s6 extrai

11 Todas as imagens deste trabalho tém como fonte o filme Boi Neon, direcdo e roteiro de
Gabriel Mascaro, diregdo fotografica de Diego Garcia, produzido por Rachel Ellis e distribuido
por Imovision, 2015 (Disponivel em: AppleTV). As imagens serdo identificadas apenas com
uma legenda que representa o tempo exato em que aparecem no filme. E preciso saber que as
imagens, nesta dissertacdo, ndo estdo dispostas na mesma ordem cronolégica em que
aparecem no filme, pois se relacionam com as informacdes presentes neste texto.

12 Tendo como pressuposto a proximidade do diretor Gabriel Mascaro com a producdo de
filmes documentérios — ja que todos os seus trabalhos anteriores, com excecado de Ventos de
Agosto (2014), seguem esse estilo —, pode-se afirmar que a estética de Boi Neon é capaz de
criar no espectador uma “ilusdo” de realidade, trago comum do documentario.
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caracteristicas da realidade nao ficcional, mas produz também a
realidade (ficcional), a sensibilidade, o imaginario. Considerar o filme
uma mera representacao do mundo real seria admitir sua passividade
nessa apreensao ou espelhamento da realidade. O filme aqui analisado é
mais do que uma reflexdo passiva, ele é ativo, corresponde a uma
intervencdo que possibilita varios niveis de visibilidade™ das
personagens. Assim, diante da paisagem do sertdao nordestino, as
personagens pintam novos tons vindos de seus sonhos e questionam
nocoes de identidade cultural e de género social, explorando temas
como a memoria, o esquecimento, o momento histérico e as identidades,

a partir dos quais €& possivel refletir sobre como tradicoes sao

reinterpretadas de maneira a quebrar e a perpetuar paradigmas sociais.

13 Esses niveis de visibilidade estdo relacionados a questdes a serem abordadas nos préximos
capitulos, como a imagem da mulher gravida (Geise) que se relaciona sexualmente com um
homem que ndo é o pai da crian¢ca, ou um protagonista homem (Iremar) que possui uma
sensibilidade formatada na feminilidade e ndo necessariamente tem desejos homoeréticos,
nem expressa isso em sua corporalidade.
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Fragmentos de memérias

“Sert3o é isto, o senhor sabe: tudo incerto, tudo certo.”"*

Nos bastidores de um espetaculo, sons de bois correndo e
mugindo. Gritos agressivos de homens que os encorajam a entrar na
arena: “Vai, boi! Fora, nojento!”. A camera desvia em detalhe o olhar do
espectador para as pernas dos bois quase sem movimento,
imobilizados, amontoados dentro de uma cerca e empurrados em
direcao ao lugar onde, acuados, serao lancados ao chao arenoso por
vaqueiros montados em seus cavalos. Em outra perspectiva, em plano
médio, Caca, como um ato de incentivo e encorajamento, bate no lombo
de cada um dos animais que atravessam seu caminho. Devem seguir
adiante, em fila, sem parar. Enquanto isso, Iremar limpa e penteia os
rabos daqueles que serao parte do show. A camera focaliza apenas o
rosto e a acao do protagonista, deixando, por alguns instantes, o cenario
em segundo plano. Expressdoes de cansago e dureza emanam de sua
face e a luminosidade intensa pressupoe a temperatura quente do lugar.
O enquadramento em primeiro plano é fechado e frontal, tornando visivel
o suor escorrido de horas de trabalho. Nesse momento, o foco é o
individuo, suas expressoes, seus sentimentos e pensamentos.

Ao fundo, uma voz grossa narra o evento pelo alto falante. Mais
gritos também vindos da plateia. Logo a camera abre espaco para o
campo arido onde dois vaqueiros demonstram suas habilidades em lidar
com o gado. Um novo desvio de perspectiva ressalta Iremar, em plano
mais aberto, com um pedaco de pano umido sobre cabeca, caminhando
pela arena ja vazia, findo o espetaculo, sendo o centro da atencao de
uma plateia ausente. O siléncio impera. Pouco a pouco, um outdoor

revela: “O ouro da vaquejada”. O corte da cena é repentino.

14 ROSA, Joao Guimardes. Grande sertdo: veredas. Nova Aguilar, 1994, p. 215. Disponivel em:
<http://stoa.usp.br/carloshgn/files/-1/20292/GrandeSertoVeredasGuimaresRosa.pdf.>
Acessado em: 28/01/2018.
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00:02:49

A sucessao de imagens descrita, disposta em contraste entre o
ritmo lento de movimentacao da camera e as agcdes enérgicas das
personagens, entre sons, ruidos, melodias e o siléncio, forma conjuntos
de fragmentos, pedagos que, unidos em uma sequéncia narrativa,
revelam, na tela do cinema, agcdoes moldadas por ideologias e jogos de
poder que historicizam memérias e fazem refletir a respeito dos mais
variados sentidos da ficgcao e da realidade. Os sons dos bois associam-
se aos gritos agressivos dos vaqueiros, dando a impressao de que fazem
parte do mesmo espectro sonoro, assemelhando-se, fundindo-se em um
entrelacamento em que nao se consegue distinguir quem é animal e
quem é gente; a proximidade de foco da camera, no tempo e no espaco
da cena, entre os rostos de Caca e de Iremar na lida com o gado permite
inferir que um seja o reflexo do outro em um futuro nao tao distante, ou
em um passado nao tao longinquo, havendo relagcao entre geracoes,
troca de cultura, aprendizagem, identificagao; a camera, ora fechada
focalizando as patas dos animais amontoados, ora aberta evidenciando
as personagens no espaco, direciona de forma constante e repentina o
olhar do espectador, vinculando o ser ao fazer, a condicao de ser
manipulado, conduzido, dominado a acao de manipular, conduzir e

dominar.
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Sao esses fragmentos que compdem as cenas de Boi Neon -
aparentemente embaralhados, mas coexistentes em um mesmo espaco
— que tornam o filme, em seu carater artistico, um meio de producao de
enunciados que resistem ao tempo e se ressignificam a partir de rastros
que, ora manipulados por aqueles que guardam e organizam os
registros do passado, ora revividos e reorganizados por outros no
presente, inscrevem-se nas infinitas possibilidades de entrelagcamento
das “telas” (SOLIS, 2014, p. 374). Nesse sentido, o filme porta-se como
um organismo vivo que mantém protegidos os objetos de um passado e,
para além disso, simultaneamente, torna ele mesmo um elemento capaz
de produzir diversas leituras e interpretacées sobre determinados
contextos. Gragas a essa possibilidade de producao de sentidos, ele nao
deve ser entendido exclusivamente como uma caixa fechada, hermética,
um depobsito onde se guardam memoérias, mas uma narrativa cuja
tessitura se forma a partir de um constante processo de construcao e
desconstrucao dos enunciados que constituem essa meméria, portanto,
um lugar onde ela é moldada.

Interpretar um filme, em seu carater artistico, como
representacaolreflexo direto da realidade, ou seja, como algo imutavel,
cuja producao de sentido é Unica e incontestavel, seria assemelha-lo,
por exemplo, aos tradicionais discursos filoséficos, as diversas areas do
saber e do discurso cientifico que, ligados a ideia de racionalidade,
colocam os arquivos, os documentos, as memoérias como um depoésito do
conhecimento que nao pode ser alterado. Essa visao é limitada e se
resume a “um conjunto de documentos que, em sua materialidade,
representam fatos historicos e verdade de uma tradicao, isto &, um
monumento que marca a experiéncia histérica” (LE GOFF, 1990, p. 535),
induzindo ao sentido de verdade unica e de confiabilidade, pois se tem a
ideia de que um filme seria constituido de informacgoes, fatos,
acontecimentos validos, evidentes que serviriam como guardiao,
protetor (numa visao classica) de apenas uma interpretacao possivel.
Seria levar adiante o que o discurso tradicionalista faz da histoéria,

segundo Albuquerque (2011): uma possibilidade de reconhecimento dos
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sujeitos ou de uma regiao do presente com fatos do passado, ou seja, a
producao de um discurso de reminiscéncia e reconhecimento que afirma
uma identidade, da continuidade a uma tradicao e torna o lugar do
sujeito revelador uma verdade eterna que precisa apenas ser exposta
como um lugar de producao da meméria.

E preciso entender, antes de mais nada, o que é esse discurso
tradicionalista e como ele buscou (e ainda busca) fixar determinadas
imagens e memorias coletivas no espectador, para, entao, explicitar
como se da a producao de sentidos em Boi Neon, a partir de certas
expectativas rompidas e, concomitantemente, reiteradas por outras
memorias ja incutidas no espectador, desde tempos mais remotos. Para
isso, faz-se necessario remontar algumas ideias, conforme relatadas por
Albuquerque (2011), a respeito da regiao Nordeste brasileira — espaco
central da narrativa.

Segundo o estudioso, no final do século XIX e inicio do XX, grandes
mudancas econdomicas - decorrentes da industrializacao, da
urbanizagao, da imigracao em massa, do fim da escravidao - fizeram
despontar no Brasil um regionalismo que retratava diferentes maneiras
de perceber o espaco do pais. Isso se deu, sobretudo, ao
desenvolvimento notério da regidao Centro-Sul que, gragas a
modernizacao mais intensa, possibilitou novas visdes artisticas,
culturais e de convivéncia social. Buscava-se, nessa época, a formacgao
de uma nacao, de um sentimento de nacionalidade que expandisse as
fronteiras dos estados, reagrupando-as em um espago maior. Esse novo
discurso nacional permitiu que o espaco, em sua dimensao natural,
geografica, fosse tomado por uma perspectiva mais historica,
construida artificialmente pelo homem. Assim, o desenvolvimento dos
transportes e dos meios de comunicagcao abriu possibilidades de
misturas de classes, sentimentos e costumes, sobretudo nas grandes
metropoles, rompendo com o equilibrio geografico e fazendo com que os
espacos precisassem ser reordenados, afinal, tudo era novo, diferente,

chocante.
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Tais mudancgas alteraram também o jogo de interesses entre
“aquele que deve conhecer e aquilo que é objeto do conhecimento”
(ALBUQUERQUE, 2011, p. 60), ou seja, passou-se a ter uma formacao
discursiva que contemplava o novo recorte regional do pais, impondo a
necessidade de se ter uma nacao que superasse vinculos
locais/regionais e, consequentemente, identificasse o povo com um
espaco delimitado por fronteiras histéricas. Disso surgia a nogao de que
era preciso integrar costumes, crencgas, relagoes e praticas sociais que,
como um todo, representassem uma nacao, instituindo um modelo

generalizado que refletisse o pais. Com isso,

Determinadas praticas diferenciadoras dos diversos espacos
sao trazidas a luz, para dar materialidade a cada regiao. A
escolha de elementos como o cangagco, o messianismo, o
coronelismo, para temas definidores do Nordeste, se faz em
meio a uma multiplicidade de outros fatos, que, no entanto, nao
sao iluminados como matérias capazes de dar uma cara a
regidao. A escolha, porém, nao é aleatéria. Ela é dirigida pelos
interesses em jogo, tanto no interior da regiao que se forma,
como na sua relagcdo com outras regides. (ALBUQUERQUE,
2011, p. 51-52.)

Isso significa que, para a formacao de uma identidade nacional,
diferentes identidades regionais deveriam ser destruidas ou
reelaboradas para que outras fossem reafirmadas. De acordo com
Albuquerque, nesse momento, o discurso regionalista passou a instituir
uma visao de verdade, de representacao (fruto de estratégia politica,
histérica e econdémica) do Nordeste, “a partir de uma sensibilidade cada
vez mais especifica, gestada historicamente, em relacao a uma dada
area do pais” (ALBUQUERQUE, 2011, p. 52).

Conforme a modernizagao progredia, avancava também a
diferenciacao entre as regides ao norte e ao sul do pais. Citando o
antropo6logo Nina Rodrigues e o historiador e socidlogo Oliveira Viana,
Albuquerque expdoe uma questao que ajuda a entender como se
formaram algumas das imagens do Nordeste: a parte Sul -
especialmente Sao Paulo —, devido a seu desenvolvimento econdmico e

industrial, colocava-se como fundamento da nacao, subordinando a sua
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influéncia dominadora e a seu sentimento de superioridade a regiao
Norte (até entao compreendida como uma unica regiao que unia o que
se conhece hoje, separadamente, como Norte e Nordeste) que,
condenada pelo seu clima mais arido e pela sua sociedade considerada
decadente, ficava mais degenerada - inclusive pelos movimentos
migratérios em direcao ao Sul. Essa visao naturalista, que deu inicio a
um contato maior entre essas areas, fez crescer muitos dos estereétipos
que marcaram a populacao e o espacgo brasileiros, bem como a visao do
Norte atrasado, condenado pelo clima, empobrecido e pouco lapidado
em suas relacoes sociais. Ressaltava-se o discurso da seca, da miséria,
do sofrimento, do abandono por parte do poder publico, do
subdesenvolvimento, da incivilidade, do banditismo, da imagem do
nortista como violento, dono de uma terra sem lei, enfim, a construcao
de um espaco triste cujos caminhos eram duramente trilhados “pelos
pés dos homens e pelo rastro dos animais” (ALBUQUERQUE, 2011, p.
75).

Tendo ainda como referéncia Albuquerque (2011), somente com a
crise desses paradigmas naturalistas e o surgimento de outras formas
de olhar a sociedade, como uma nacao diversificada e um pais de
diferentes espacos, € que, a partir de 1920 (com a separagao entre
Norte e Nordeste), tornou-se possivel repensar o Nordeste,
reconstruindo as tradicionais imagens que o vinculavam ao antigo Norte.
Para legitimar essa nova regiao, no entanto, instituiu-se a ela uma
origem, uma tentativa de busca por suas verdadeiras raizes, com a
intencao de estabelecer um equilibrio entre a nova ordem e a anterior,
ou seja, relacionando sua nova territorialidade a antiga. Tal busca levava
a necessidade de recolocar tradicoes, (re)inventa-las para outros fins,
garantindo a perpetuacao de privilégios e lugares socialmente

ameacados:
O medo de nao ter espagos numa nova ordem, de perder a
memobdria individual e coletiva, de ver seu mundo se esvair, é que
leva a énfase na tradigcao, na construcao deste Nordeste. Essa
tradicao procura ser uma baliza que oriente a atuacao dos

homens numa sociedade em transformacgao e impe¢a o maximo
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possivel a descontinuidade historica. Ao optar pela tradigao,
pela defesa de um passado em crise, este discurso regionalista
nordestino fez a opgao pela miséria, pela paralisia, mantendo
parte dos privilegios dos grupos ligados ao latifundio
tradicional, a custa de um processo de retardamento cada vez
maior de seu espaco [...]. (ALBUQUERQUE, 2011, p. 90.)

O receio pela perda de identidade fez que com os discursos,
estereotipados, clichés e, muitas vezes, foco de preconceitos,
reorganizassem memorias coletivas e individuais capazes de ligar
presente e passado, inventar tradicoes e, nas palavras de Albuquerque,
atribuir “um sentido a existéncias cada vez mais sem significado” (2011,
p. 91), dai a imagem do Nordeste tradicional sempre voltado a um
passado rural, de producao artesanal, nao modernizado, popular.

Se, por um lado, a visao tradicionalista dos artistas e intelectuais
apoiava a busca por uma memoaria de origem que trouxesse visibilidade
ao Nordeste, isto é, a lembranca do passado como forma de organizar e
compreender o presente, por outro, permitiu pensar essa nova formacao
identitaria dentro de seu espaco. E justamente essa nova imagem (e o
apagamento de alguns de seus rastros) de praticas, culturas, histérias —
ora remetendo ao tradicional, ao engessado, ao fixado no coletivo, ora
reinterpretando, recolocando, ressignificando valores — que interessa a
este trabalho. Por isso, deve-se pensar no discurso do Nordeste — que
dialoga e é parte do discurso de Bo/ Neon — como uma producao de
sentidos, de possibilidades, “a producao dessa constelagcao de
regularidades praticas e discursivas que institui, faz ver e possibilita
dizer esta regiao até hoje” (ALBUQUERQUE, 2011, p. 79). Sob tal ponto
de vista, também é a producao artistica do Nordeste, que deve ser
tomada como discurso produtor de realidades - e nao mera
representacao ou reproducao de uma realidade -, ressoando em todo o
social, criando sentidos, extrapolando fronteiras, sensibilizando e
instaurando formas de ver e significar.

Nesse aspecto, tendo o filme um carater artistico, € um produtor de
sentidos e de memoérias, portanto, nao deve ser tratado como reprodutor

de imagens fixas e imutaveis que reiteram enunciados hegemoénicos. Ao
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contrario, deve ser relacionado a marcas de desconstrugcdes, de
interpretagcoes possiveis de um passado na sua abertura para o futuro.
Ler um filme significa assumir que presente, passado e futuro coexistam
numa mesma dimensao, de modo que o passado se reitere no presente,
em sua finitude, e se abra para o vir-a-ser, numa perspectiva futura, em
sua infinitude de possibilidades (BIRMAN, 2008). Entender essa relagao
(a)temporal é conseguir estabelecer um dialogo entre o contexto
histérico contemporaneo (no qual sao colocadas em evidéncia as
memorias ao longo do tempo dissimuladas, manipuladas e até
destruidas) e o filme; é conseguir deslocar a ideia da meméria como um
sistema fechado, de preservacao inconteste da verdade, de simples
retorno a origem, afinal, nada pode ser revivido da mesma maneira,
posto que as memérias sao agenciadas por diversos contextos que
pressupdem questodes éticas, politicas, ideoldgicas.

Diante disso, pode-se, agora, retomar o entendimento de como se
da a producao de sentidos em Bo/ Neon, a partir de certas expectativas
rompidas e reiteradas pelas memoérias do espectador. Nos fragmentos
de cenas descritas no inicio deste capitulo, que unidas na sequéncia
narrativa formam uma cena maior, Iremar é parte dos bastidores da
vaquejada: ele limpa, penteia e conduz o gado que “desfilara” pela
arena. Tem-se a impressao de um protagonista bruto, de expressao
sisuda, voltado a um trabalho pesado e que exige muito esforgo fisico.
Além disso, o ambiente indspito e quente em que se encontra, cercado
de terra, areia cinzenta, bois amontoados e dejetos de animais, remonta
a ideia de pobreza, sujeira, mal cheiro, desconforto. A confusao de
gritos de homens com mugidos de gados ainda acentua e dissolve
sonoramente a relagao humano-animal, tornando-os parte de um mesmo
espaco. Os vaqueiros, em seus cavalos, puxam os rabos dos bois e
demonstram, com isso, agressividade, rudimentariedade. Caca, sendo a
figura de uma criancga, participa de tudo e, por isso, reitera as acoes das
personagens adultas, como uma perpetuacao de um ritual fadado a
repetir-se na histéria. A camera, ora em primeiro plano, ora em plano

mais aberto, associa ainda agoes, corpos e espago, separando-os em
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sua individualidade e unindo-os em sua totalidade, como se fossem
personagens da trama. Todas essas sucessoes de imagens remetem o
leitor a uma memoéria coletiva do Nordeste: aquela tradicionalista, que
pensa o sertanejo nordestino de forma rural, simplista, antimoderna.

Conforme se desenvolve a narrativa, porém, esses estereétipos sao
rompidos e passam a revelar a descoberta de outras formas de olhar, ler
e interpretar objetos que soam familiares, como as relagdes sociais e de
género, o trabalho, o convivio familiar, os desejos, que, de tdo comuns e
banais, tornam-se invisiveis aos olhos do leitor desatento. Percebe-se,
entdo, que Iremar nao se reduz ao trabalhador rustico, animalizado,
introspectivo em seu territério; € um individuo complexo que busca, em
seus sonhos, a delicadeza de ser um estilista de moda, de manipular nao
apenas o gado e a areia acinzentados de um espagco pouco
modernizado, mas também de trabalhar com os tecidos coloridos e
extravagantes vindos de um ambiente industrializado e globalizado™. Os
vaqueiros, ao passo que demonstram suas técnicas de derrubar
animais, exibem vaidade em suas agcdes que, narradas de maneira
espetaculosa a uma plateia, fazem da vaquejada um evento, um
acontecimento. A proépria vaquejada embaralha a constituicao das
personagens masculinas sertanejas que, entre o heroismo viril da arena
e a delicadeza da preparacgcao do boi, constroem outras masculinidades
multifacetadas®®. Enquanto isso, Caca, na sua condicdo de crianca e
mulher'’, transpde as fronteiras entre o cercado da arena (aqui
associado ao ambiente pequeno, fechado, limitado, que
tradicionalmente remete ao doméstico, ao familiar) e seu desejo de ter a
mesma liberdade que admira nos cavalos (associados a amplidao, a
abertura ao externo e ao contato com o outro). E a criacao, invencao de
uma formacao identitaria por meio da ruptura, da quebra de uma nova
forma de ver e sentir o mundo.

Em Boi Neon, isso ocorre a todo momento, por exemplo, quando

Iremar encontra, sobre o colo de um dos vaqueiros que dormia, uma

15 O conceito de globalizacdo sera explorado mais adiante, neste mesmo capitulo.

16 A questdo das masculinidades sera abordada em detalhes no capitulo seguinte (Fragmentos
de identidades).

17 A nocao de relagBes de género sera desenvolvida no capitulo Fragmentos de identidades.
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revista de mulheres nuas. Silenciosamente, para que ninguém perceba,
ele a pega e volta a sua rede, deitando-se confortavelmente. O angulo da
camera, de cima para baixo, em plano fechado, ressalta as pernas de
Iremar e sua acao de folhear algumas paginas grudadas da revista. O
que ele faz, no entanto, &€ desenhar, por cima das fotografias, protétipos
de vestimentas — semelhantes aos que se conhecem como croquis. A
imagem do vaqueiro viril, reprodutor, sexualmente ativo, bruto, sisudo,
machista é dilacerada pela sutileza do artista que vé nas revistas uma
possibilidade de desenvolver suas criagoes.

Outro exemplo, na mesma linha de raciocinio, ocorre quando, apoés
cada ato de vaquejada, Iremar recolhe porcoes de pelos arrancados dos
rabos dos bois pelos vaqueiros durante suas apresentacoes. A decisao
de quais atos das personagens serao mostrados, revelados ao publico &
que produz uma (outra) realidade. Esses tufos poderiam sugerir a
retomada da meméria que traz em si uma tradicao de longos anos da
regiao nordestina e, com ela, seus costumes e valores. Deslocados,
porém, de seu contexto de brutalidade e sofreguidao, os montes de
pelos sao reinterpretados pelo protagonista e desconstruidos de sua
forma original, servindo (depois de coloridos) para infinitas
possibilidades de criagoes estilisticas, o que significa a producao de um
novo sentido dado as agdes e as coisas. Isso nao significa esquecer
simplesmente uma histéria de representacdoes de uma regiao, mas
manipula-la e reconstrui-la, ampliando a condicao de passado e

misturando-o com o presente e o futuro.
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00:47:00

Cabe ressaltar, novamente, que a intengcao aqui nao é questionar a
validade de informacdes e de documentos que constituiam o imaginario
de uma certa regiao, mas refletir sobre como essas imagens podem ser
(e sao) reinterpretadas, movimentadas de acordo com o momento e o
contexto em que sao acessadas, constituindo novas memérias. Essa
ideia caminha em dire¢cao ao que Albuquerque propde quando se refere

a conceitos historicos:

[...] os conceitos, em histéria, ndo podem ser passiveis de
definicdo. Eles apenas servem para melhor configurar, tecer a
urdidura do passado, ja que nao se pode definir nem
esquematizar a trama histérica, porque o conceito em histéria é
apenas um conector de uma série de eventos. (ALBUQUERQUE,
2011, p. 43.)

Nessa condicao, o discurso produzido a respeito de Boi Neon
reitera a proépria histéria dos conceitos e dos valores abordados ao
longo da narrativa, isto €, faz conexdes que evidenciam e fundamentam
os momentos histéricos tanto da producao quanto da exploracao dos
sentidos da trama por parte do espectador. E preciso, portanto,
compreender como se da o funcionamento do que pode ser o discurso
do filme, suas estratégias e sua linguagem, criando sentidos diversos,

dando abertura a diferentes formas de pensamento, revisitando antigos
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e atuais valores, enfim, revelando limites e possibilidades, sem ater-se
as dicotomias do certo ou do errado. Tais quais Iremar e suas multiplas
identidades, os dialogos aqui funcionam como pedacos, fragmentos que
se juntam para formar uma estrutura maior, um tecido sem comeco nem
fim cujas linhas perpassam e repassam umas pelas outras, mesclando
hierarquias e tempos, e, as vezes, deixando espagcos ou lacunas que
também fazem parte da costura que compoe o desenho.

Boi Neon, como qualquer outro filme, estda submetido a uma visao
humana da realidade - aspecto comum a todos os métodos de
montagem filmica -, o que significa que € uma producao em perspectiva,
ou seja, mediada por uma subjetividade ou expressividade do ponto de
vista do cineasta (XAVIER, 2005). Este, por sua vez, sendo um intérprete
dos fatos, desenvolve discursos que, segundo sua historicidade, posicao
politica e ideologia, expdéem questdoes e pensamentos referentes a
sociedade de sua época. Poder-se-ia, portanto, pensar em uma
interacao entre filme e espectador a partir do que Paul Ricoeur propoe

ao

substituir a ideia de referéncia por aquela, mais ampla, de
refiguracao e de desdobrar essa nocao: ‘a ficgao remodelando
a experiéncia do leitor pelos Gnicos meios de sua irrealidade, a
historia o fazendo em favor de uma reconstrugcao do passado
sobre a base dos rastros deixados por ele’. (GAGNEBIN, 2006,
p. 43.)

Nessa refiguragao, tanto o cineasta como o publico/espectador nao
devem tratar o filme como simples experiéncia de rememoracao, mas
como uma pulsao que apaga e esquece determinados tracos,
possibilitando a inscricao de novos outros necessarios a sua condicao
de renovacao (BIRMAN, 2008). Deixam-se, assim, rastros que inscrevem
uma lembranca de algo que nao existe e que corre o risco de ser
apagada definitivamente (GAGNEBIN, 2006). Seguindo esse raciocinio,
se considerado o filme como um objeto artistico, ele adquirira
significado de acordo com seu produtor, cineasta ou diretor, aquele que
possibilitara expor ao espectador enunciados. A producao

cinematografica, portanto, suporta a exposicao de memérias que se

23



cruzam e se organizam em abertura a algo que esta por vir, em
movimento e em constante modificacao temporal, seja presente,
passado e futuro, revelando e escondendo do publico, de forma
inovadora e reinventada, o que antes permanecia guardado,
proporcionando um jogo de memoéria e esquecimento, identidade e
diferenca, objetividade e subjetividade.

As cenas passam a evocar estruturas ambivalentes que mesclam o
que deveria ser mostrado e o que deveria ser ocultado, e revela, ainda,
como o oculto, o esquecido podem ser ricos e multiplos. Tal
ocultacao/esquecimento, como propde Bhabha, “cria uma incerteza no
coracao do sujeito generalizante da sociedade civil, comprometendo o
‘individuo’, que é o suporte de sua aspiragao universalista” (1998, p. 31).
Em outras palavras, ao tornar visivel a meméria recusada, subjacente,
abala-se a divisao entre o publico e o privado, criando um meio termo
(ao qual o autor denomina “estranhamento”, isto é, o fruto daquilo que
foge das dicotomias, que cria outras possibilidades além das
normalizantes, que funde publico/privado e os torna parte um do outro)
entre a historia pessoal e as mais amplas da existéncia politica. Isso da a
narrativa de Boi Neon varias faces que, na pele das personagens,
hibridizam o interior (psiquico) dos sujeitos com seu exterior histérico,
“unindo a casa e o mundo”, fazendo-os habitar a borda™ de uma
realidade (Bhabha, 1998, p. 35).

Isso esta presente no préprio titulo Bo/i Neon, cujas palavras
sugerem tensdes que somente ao longo do filme vao sendo reveladas.
Inicialmente, pode-se pensar na referéncia direta ao p6é6 de tinta neon
que tinge os pelos dos bois durante as vaquejadas, criando um jogo de
luzes e sombras entre o ambiente escurecido da arena e o animal
reluzente destacado sob efeito da luz negra. E quase na metade no filme,
porém, que essa referéncia recebe destaque, quando, na primeira e
Unica vez, ao longo de toda a narrativa, Iremar prepara um dos animais,

colorindo-o.

18 O conceito de “borda” sera mais bem detalhado em consonéncia com os conceitos de
“dobra” e “rizoma”, presentes no préximo capitulo deste trabalho.
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00:36:24

Essa fusao de ideias entre o claro e o escuro, o reluzente e o
obscurecido cria um jogo de possibilidades entre aquilo que é exposto,
objetivo, dito, explicitado e aquilo que esta escondido, subjetivo, nao
dito, silenciado - mas que, ainda assim, pode ser inferido,
compreendido, interpretado. Trata-se de uma memoéria, de um
entendimento que vai sendo reconstruido ao longo da trama, adquirindo
novos significados, desenhando uma espiral crescente de sentidos que
se somam continuamente uns aos outros.

O boi, quase apagado, descolorido em sua aparéncia genuina,
transposto em gestos ruasticos, advindos da lide que o protagonista
Iremar exerce ao preparar os animais para participarem das vaquejadas
do interior do sertao nordestino; o neon, extrovertido, atraente,
configurado na sensibilidade de um costureiro movido pela sua vontade
de tornar-se estilista famoso de moda. Embora apareca brevemente, a
figura do animal com p6 neon persegue o espectador no decorrer do
filme, pois carrega as ambiguidades de um animal comum e carrancudo,
que suporta o peso do trabalho arduo e sujo de terra, que deve ser forte
e enfrentar sua dura posicao de explorado, ao passo que, na arena da
noite, coberto com a tinta que mascara, encobre e, com isso, abre-se

para outras realidades, protagoniza o espetaculo reluzente, brilhante,
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que cede lugar ao prazer, a diversao dos espectadores da arena e
revela sonhos (im)possiveis que voam e colorem o imaginario das
personagens, dando espaco para o sujeito desejante.

A expressao boi neon esta presente na proépria personagem lremar
que, animalizada em sua humanidade, &€ parte de uma histéria cercada
de tradicoes, estereétipos, amarras sociais de machismo e sofrimento —
uma visao tipica do nordestino do campo, aquele enraizado, limitado e
reprodutor do passado - e, simultaneamente, rompe com tais
paradigmas por nao abrir mao de seus desejos e do vir-a-ser. Ainda que
o boi-neon-lremar colorido proporcione temporariamente a condi¢cao do
espetaculo, nao é ele reconhecido ou aplaudido ao final de cada
vaquejada, ja que retorna ao seu confinamento. A recompensa e os
aplausos recaem sobre os vaqueiros que, em cima de seus cavalos,
exalam superioridade, dominacao. Iremar esta entre os animais
submissos — com os quais conversa e mantém proximidade (como na
cena final, em que seu corpo, curvado, coloca em um mesmo nivel seu
olhar com o dos bois e sua voz, em ruidos, assemelha-se a mugidos) —,
trabalhando duramente, escondido nos bastidores, e a exuberancia do
neon e dos vaqueiros, representados por seus sonhos e pelo que um dia
pode vir a tornar-se.

O boi neon esta, ainda, na imagem da personagem Galega, que se
mostra neon como dancarina nos palcos das boates e brilha
sensualmente sob os holofotes - mesmo escondida atras de uma
mascara de cavalo -, enquanto leva uma vida de boj, dirigindo e
cuidando da manutencao de seu caminhao que percorre seu caminho
junto a boiada e a outros vaqueiros. Tanto quanto Iremar, ela sonha com
seu sucesso no futuro, com a possibilidade de tornar-se uma famosa
vedete.

O ambiente que o filme revela é, de maneira similar, objeto de
analise sob tal perspectiva. Seca, fome, vida dificil, resisténcia. As
condicdes historicas, econdmicas e climaticas da regiao Nordeste
brasileira, conforme ja exposto neste capitulo, desde muito tempo,

fizeram-na ser vista como um peso arrastado pelo Brasil. Por isso
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mesmo, ao longo dos séculos, o local tornou-se palco propicio para a
representacao de lutas e revolugcdes sociais. Ao optar por explorar o
Nordeste e as personagens a partir de um ponto de vista — o qual nao os
transforma em microorganismos da luta de classes e das condicoes
econdomicas -, o filme utilizou-se de condigcoes (pré)definidas capazes de
exprimir a ideia de preservacao de tradicoes e de coragem do povo
trabalhador para incrementar a elas novos valores que permitissem
questionamentos acerca da identidade nacional dentro de um processo
de meméria e esquecimento. Essa visao € pelo diretor do filme, segundo
o qual, Boi Neon é fundamental para a compreensao de temas como
esses, a medida que se firma em um espagco contemporaneo de
desenvolvimento econdmico e cosmopolita cada vez mais intensos
(MASCARO, 2016a).

Nao é s6 em Boi Neon que Mascaro explora o ambiente em suas
relacdbes com os processos de esquecimento e meméria. Seu filme
produzido anteriormente, Ventos de Agosto’”, o primeiro longa-
metragem de fic¢cao do cineasta, pensa a formacao de um espaco onde a
natureza impera e é a partir dela que as personagens desenvolvem suas
atividades e seguem suas vidas como trabalhadoras rurais, coletoras de
cocos nhas praias. Nesse filme — assim como os retalhos que constituem
as identidades de Iremar, em Boi Neon -, ha tramas ou pequenas
histérias que se justapdoem, entrelagcando questdes relacionadas a rotina
de vida (e morte) dos moradores de uma pequena vila em Alagoas, ao
sentimento de (nao) pertencimento da personagem Shirley (que deseja
ser tatuadora e apenas mora na comunidade para cuidar da avo ja
debilitada), as (im)possibilidades de sonhos que a infinitude do mar
proporciona (dentre elas, inclusive, a perda e a morte) e, finalmente, a
memoria despertada em Jeison por um cemitério a beira mar (cujo
significado gera nessa personagem culpa a respeito de sua falecida mae
e medo do que esta por acontecer). Parece traco comum de Mascaro,

portanto, explorar personagens diminutas e complexas a partir de jogos

19 Ventos de Agosto: longa-metragem (77 min.) lancado no Brasil em 2014, com direcédo e
fotografia de Gabriel Mascaro, roteiro de Gabriel Mascaro e Rachel Ellis.
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de conceitos que, aparentemente opostos, constituem simultaneamente
as suas identidades.

Diante das condicoes de vida dificil, de trabalho pesado no
Nordeste, em ambos os filmes, as memoérias (coletivas e individuais) das
personagens sao constantemente reorganizadas e ressignificadas,
dependendo dos desejos de cada uma, de seus lagcos afetivos e suas
identificacoes, tomando posse de experiéncias até entao cristalizadas e
tradicionalmente colocadas e abrindo espaco para a existéncia de um
ser humano que, embora culturalmente enraizado, é capaz de introjetar
e incorporar outros valores identitarios com o decorrer do tempo. Nesse
aspecto, a (re)criacao do espaco nos filmes de Mascaro diz muito sobre
a construcao das identidades de suas personagens. Embora Boi Neon
apresente uma impressao, a primeira vista, tradicional do ambiente
inéspito do sertao - aquele de secura e dificuldade, onde nada se
desenvolve ou prospera -, ele insere, paralelamente, dentro desses
mesmos tragcos regionais, outros que ensinam e descrevem novas
possibilidades de paisagem, isto é, caracteristicas que criam cores,
fixam elementos e linguagens pouco expressadas que fazem parte da
propria natureza de crescimento e desenvolvimento de um Nordeste
industrializado, aberto a (di)fusdo com outras culturas. E a moda e sua

arte ramificando-se e transformando seu caminho.

00:15:12

28



A abertura ao outro, ao novo, ao estranho® estende-se as
personagens e remete a multiplicidade delas que, diante de uma
paisagem monocromatica do sertdo nordestino, adquire mais tons
vindos de seus sonhos e questiona no¢cdes de identidade cultural. Tal

multiplicidade é confirmada pelo préprio cineasta Gabriel Mascaro:

[...] Tendo a vaquejada como palco alegérico destas
transformagcdes em meio a paisagem monocromatica do
Nordeste, eu pesquiso as cores que reluzem as contradi¢oes do
consumo e dilato nocdes de identidade e género em
personagens que convivem com nhovas escalas de sonhos
possiveis. (MASCARO, 2016b, s/n.)

O filme passa, entao, a uma visao sob outro angulo (nao tradicional)
do Nordeste brasileiro. Nao se trata apenas do ambiente arido e
improdutivo, fruto de descaso de interesses politicos e cheio de revoltas
e impactantes cenas de violéncia e degradacao do povo brasileiro -
como ja exposto anteriormente nas referéncias a Albuquerque (2011).
Nem se trata de uma representacao caricatural e jocosa do nordestino.
Trata-se, sim, da inscricao de novos signos e novas relagoes a este
cenario que, de forma sutil e simples, diz muito sobre o ser humano
contemporaneo.

Boi Neon dialoga, assim, nao apenas com o contexto do agreste
sertanejo (local, especifico, interiorizado), mas com outras culturas que,
em processo de transformacao e continua evolugao, lidam com os
processos de formacao de identidades e de relagcbes humanas, ja que
remonta mundos possiveis dentro dos quais as personagens aproximam-
se do dia a dia de espectadores reais, funcionando como producao de
um ambiente que, em rapido desenvolvimento, preserva e rompe suas
tradicoes e dicotomias. Nao cabe aqui questionar nem comparar o que
equivale a ficgcao ou a realidade, mas considerar, dentro do discurso da
imagem e da arte, as possibilidades de producao de sentidos que essa
infinidade de multiplicidades cria com relacdo a apagamento e

reiteracao das memoérias e das praticas discursivas que instituem as

20 Admite-se aqui o uso do termo na visdo de Bhabha (1998), ja explicitado anteriormente neste
mesmo capitulo.
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histérias, os costumes e as vidas das personagens. Isso ajuda a
entender algumas das questdes politicas e sociais que perpassam o
filme. E preciso pensar em como os desejos de Iremar constituem-se de
maneira complexa, mesclando o sujeito rustico que se colore com
sonhos neon. Recolocacdes, portanto, de um grupo socialmente
desfavorecido de acordo com suas raizes histéricas (o Nordeste pobre,
dificil e machista) em um campo cultural e intelectual (o cinema politico)
para que memorias sejam reescritas e recontextualizadas em diferentes
perspectivas, passando a um circuito de maior visibilidade e
reconhecimento do publico.

Outro exemplo das relagcdes que se abrem a producao de sentidos e
possibilitam a interpretacao das multiplicidades de identificacao das
personagens € quando, sentado ao chao com Caca, Iremar desenha seu
nome em um caderno. Os dois conversam sobre assinatura. Enquanto o
protagonista borda as letras — que mais tarde viriam a ser o esbogo para
um cartao de visita, o qual nunca saiu do rascunho por falta de dinheiro
do protagonista para fazé-lo —, Caca questiona o nome “Yremar”
desenhado em vez de “lremar”. Para ela, um nome deve ser escrito com
tracos fortes, decisivos e rapidos. Para ele, porém, aquilo representa
mais que um pedaco de papel. E sua arte e seu sonho de tornar-se o
estilista Yremar. E a historia sendo ressignificada em busca de um por
vir, que introduz ao presente caracteristicas culturais (re)inventadas,

portanto, ndo mais originais e, sim, (des)dobradas?'.

21 Aideia do sujeito como dobra sera desenvolvida no capitulo seguinte.
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Partindo da interpretacao dessa cena, como o filme é capaz de
criar a identidade de uma cultura local que pensa seus proprios
processos de formagcao em relagcao a outras?

Pode-se pensar no processo identitario em um ambito mais amplo,
que desloca identidades culturais nacionais. Tal deslocamento provoca
mudancgas que, por convivéncia, podem ser sintetizadas sob o termo da
“globalizacao” (HALL, 2011, p. 67), cujas consequéncias se dao em
varios aspectos. Primeiramente, na concepcao de Hall (2011), o
crescimento de uma cultura contemporanea globalizada, em que tempo
e espagco tornam-se cada vez menores, desintegra as identidades
nacionais e locais, forcando uma hegemonia cultural. Ao mesmo tempo,
a resisténcia dessas é reforgcada, criando tensao entre o global e o local.
Essa tensao criada, resultado do jogo de forgcas entre uma cultura mais
dominante com relagao a outra, faz com que tanto a cultura global
quanto a local (em sua resisténcia, tentando preservar suas
particularidades e historia) recriem e apaguem, simultaneamente,
rastros de memoérias umas das outras, fazendo emergir disso uma outra
(ou outras) cultura(s). As identidades constroem-se por meio da
diferenca, da relagcao com o outro, com aquilo que nao é, mas esta em

suspensao, em transicao; constroem-se pelo cruzamento e pela mistura
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de culturas. Isso parece conversar com o que Bhabha (1998) afirma a
respeito das culturas nacionais: as identidades culturais tornam-se
fronteiras em profundo processo de redefinicao, de deslocamento, de
disjuncao que nao totaliza a experiéncia da homogeneizagao, mas, cada
vez mais, produz culturas nacionais a partir de uma perspectiva também
das minorias destituidas (locais), estabelecendo conexodes
internacionais. O encontro com o outro, segundo o autor, renova o
passado e o refigura como outra possibilidade. Surgem, assim,
identidades hibridas como é o caso apresentado no filme. “Yremar”
revela um sonho de sucesso, uma tentativa de mudanca na vida do
protagonista que busca, internacionalizando o nome, diferentes
padrées. E o sertanejo (com I) que dialoga com o mundo (com Y), com
outras culturas e que, somente assim, pode reconhecer-se e ter suas
subjetividades reconhecidas. O nome expressa, neste caso, a
multiplicidade entre o externo e o interno do protagonista, a influéncia
de “agentes coletivos de enunciacao” (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p.
49) que resultam no préprio enunciado/nome.

A visao multicultural e o processo de abertura a outras culturas nao
é exclusividade de Boi Neon, revelando-se uma caracteristica da obra de
Mascaro na utilizacao de suas metaforas. Em Ventos de Agosto (2014),
seu outro filme de ficcao, Shirley, personagem principal, deitada
comodamente em cima de uma pequena embarcacao, diante da
imensidao do mar e sob a torrida luz do sol, lambuza-se de Coca-Cola -
uma antiga crenca de que o refrigerante é capaz de ajudar no
bronzeamento - enquanto ouve, em seu radio, um punk rock em inglés. E
uma realidade diferente daquela que, momentos antes, vivenciava, seja
conduzindo um caminhao cheio de cocos ou envolvida na monotonia
cotidiana do vilarejo. Trata-se do Nordeste, em suas raizes mais
estereotipadas, dialogando com um outro, num banho de
internacionalidade, e entrelagcando e construindo novos valores. A
marca da globalizacao, nesse caso, esta presente tanto no nome da
protagonista (Shirley, com Y — como no caso de Yremar) quanto na

musica estrangeira a qual ela tem acesso e no banho de refrigerante. O
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mar, em sua infinitude, leva e traz os sonhos das personagens e suas
lembrancas passadas (reiteradas no presente): Aqui, quem morre nao
vai nem pro céu nem pro inferno, vai pro mar>.

A metafora do mar apresenta-se, analogamente, como um dos
fragmentos que constitui o filme Bo/i Neon e incrementa a ideia de
hibridizacao das identidades. Embora de maneira muito discreta (até
desatenta) e sutil, uma cena estabelece essa relacao. Indo em direcao a
uma loja de tecidos e manequins, as personagens, dentro do caminhao,
cruzam com uma pintura feita em pedra que colore a paisagem de seu
caminho. A camera, focalizada na pedra, em plano médio, permanece
por alguns segundos produzindo um efeito artistico similar ao de um
quadro em que o destaque é o espagco. O mar, que, nesse momento,
estatico, também se torna parte da cena e da narrativa pouco
movimentada, possibilita — ainda que limitado ao pequeno espacgo duro e
fechado da pedra em contraste com a grandiosidade aberta do sertao
que extrapola os limites dimensionais da camera (o que, por si s, ja é
uma quebra de expectativa, posto que o conceito de mar &, no
imaginario coletivo, sempre mais amplo do que o de terra) — explorar a
imagem e, mais ainda, a imaginacao (no sentido de imaginar a agao de
um movimento) do “leva e traz” das ondas, que dissolvem e reiteram,
atravessam e retornam, despertam e afogam as fantasias e os sonhos
infinitos (mesmo que limitados por agentes externos — no caso, a propria

condicao de vida do nordestino).

22 Transcricdo da fala de uma personagem idosa do filme Ventos de Agosto (2014), em
resposta a Shirley e Jeison, durante tentativa de identificacdo de um cranio encontrado no
fundo do mar.
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Pressupondo essa mesma ideia, cabe, ainda, uma interpretacao do
préprio nome lremar, ja que o uso das palavras carrega consigo
experiéncias e subjetividades. Parece ser uma juncao das palavras ir + e
+ mar. O verbo Jr, no infinitivo, da énfase a uma acao de movimento,
deslocamento em direcdo a algum lugar. E o lugar da reconstrucio, dos
sonhos, das memoérias, das lembrancas, da abertura a diversidade de
novos mundos, do reconhecimento de si e de outros com os quais se
dialoga, enfim, do estar no limite entre (dai a conjuncao e, que conecta e
adiciona os vocabulos) o desejo de ir e seu destino, significado pelo
substantivo mar. E o ir da terra firme, sélida, dura, compacta, para a
agua fluida, disforme - e dela voltar, tal qual retratado na imagem da
pedra.

Nota-se, com isso, que nenhuma palavra é solitaria no tempo e no
espaco. Ela deve estabelecer relagoes, articulagcées com outras e com
outros discursos - ainda que seja o do siléncio. Remetendo as
afirmacoes de lanni (2011), é preciso desvendar os multiplos
significados subjacentes as palavras, tecendo relagdes entre contextos
presentes e possiveis, atuais e remotos, literais e metaféricos. As
palavras sao dependentes e seus sentidos se transformam na trama das

relacdes sociais, ora de maneira visivel e explicita, ora opaca e
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encoberta. Elas se situam “no contraponto das relagcdes das quais fazem
parte individuos e coletividades que compdem toda uma ampla e
intrincada teia de formas de sociabilidade e jogos de forgas sociais”
(IANNI, 2011, p. 2018). E como o titulo Boi Neon que, como ja exposto
anteriormente, a cada cena tem seu sentido ampliado gracas ao jogo de
possibilidades entre o dito e o silenciado. As faces ocultas de Iremar -
que nao sao nem (s6) boi nem (s6) neon — dizem através de seus gestos,
de suas agcoes como sertanejo e estilista de moda, do siléncio de seus
pensamentos, indefinindo uma fronteira entre o boi e o neon, a qual cria
um outro lugar possivel de ser habitado. Parafraseando lanni (2011) e
assemelhando sua forma de pensar ao contexto do filme, pode-se dizer
que a palavra, a linguagem e a narrativa, quando costuradas por um
conjunto de fios ideolégicos, sao capazes, em todos os seus dominios
(histérico, social, cultural, politico), de produzir ecos no ambito das
relacdes sociais e dos jogos de poder, configurando modos de ser,

estilos, épocas e visdes de mundo.
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Fragmentos de identidades
“Preciso ser um outro
para ser eu mesmo/[...]
Existo onde me desconheco
aguardando pelo meu passado

ansiando a esperanca do futuro [...]’%°

A camera, lentamente, ressalta o cenario em plano aberto: um lixao
ao ar livre. Um caminhao descarta sobras de tecidos, provavelmente
vindas de alguma fabrica de roupas das proximidades. Iremar surge
caminhando em meio aos restos. O pano umedecido que recobre sua
cabeca indica a temperatura quente do lugar. No inicio da cena
silenciosa, apenas um chinelo separa e une o individuo e seu territério.
Conforme anda, a personagem tem seus pés engolidos por aquele chao
meio seco e meio lamacento, até que, ao final, nada mais a divide do
espaco. Sua vestimenta confunde-se com a aridez acinzentada da
paisagem da superficie rachada do solo coberto, mais ao fundo, de
retalhos coloridos, os quais Iremar se abaixa para pegar. Talvez lhe
sirvam para criar qualquer obra de arte, por isso os guarda em seu
bolso, incorporando-os. Encontra, ainda, pedagos jogados de um

manequim de plastico, o qual carrega embaixo do braco.

23 Trecho do poema “Identidade” (1977), de Mia Couto, publicado em Raiz de orvalho e outros
poemas, 4 ed., Lisboa: Caminho, 1999, p. 13. Disponivel em:
<http://recursos.wook.pt/recurso?&id=4870374>. Acessado em: 28/01/2018.
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00:06:12

Seriam os retalhos e o0 manequim estilhacado fragmentos de seus
desejos despedacados? Iremar junta-os e, cada vez mais, a terra engole
seus pés, dificultando sua caminhada. Ele é apenas uma pequena parte
naquele cenario que, superficialmente, aparece tingido pelas cores dos
panos que lhe abrem um leque de possibilidades de escolha, mas que,
por baixo, em sua origem e raiz, &€ duro e dificil de penetrar. A cor de sua
roupa ainda se confunde com o entorno, nao o multicolorido dos restos,
mas o acinzentado que supdée uma relagcao de continuidade entre
personagem e espago. Sao do mesmo tom, formam identidades
semelhantes.

A producao de uma memoéria coletiva, histérica, contida no
imaginario social, e de uma poesia da construcao subjetiva, ocultada,
silenciada unem-se no filme, mesclando realidades e sonhos. Iremar,
confundido com o cenario, parece dele emergir, tal qual o Nordeste
posto entre a realidade do mapa e seu lugar no imaginario. Nordestino e
Nordeste sao abordados imagética e discursivamente para mostrarem
nao uma verdade unica da regiao, mas uma multiplicidade de
identidades que se cruzam, (des)construindo memoérias que fazem parte
de uma fala estereotipada, mas que, por sua vez, também é produtiva,

concreta e se materializa ao ser subjetivada. Retomando Albuquerque
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(2011), ja explorado no capitulo anterior, pensar na relagcao
nordestino/nordeste é, portanto, um processo de reconstrugao de um
grupo de enunciados e imagens que se repetem em diferentes
discursos, épocas, estilos e nao como uma homogeneidade cuja
identidade se apresenta na natureza inerentemente.

Iremar parece estar s6 em seu desejo de tornar-se estilista de
moda, pois, aparentemente, € o Unico que, dentro de um ambiente hostil
com outros vaqueiros, almeja um futuro um pouco diferente. No entanto,
ele é apenas um entre varios que, ainda sendo parte de um mesmo
ambiente e de um mesmo grupo, exercem suas agoes individualmente,
buscando sonhos diversos. Dentre esses varios sujeitos desejantes
estao Galega, em sua condicao de motorista, que sonha em vir a ser
dancarina reconhecida; Z¢, cujo desejo é tornar-se domador de cavalos;
e Caca, que, embora ainda crianga, cuida dos gados e vislumbra sua
liberdade e independéncia através do contato com os cavalos. As
personagens definem, com isso, um limite hibrido que esta, ao mesmo
tempo, dentro de uma meméoéria coletiva — que os define como sertanejos
rasticos, da atividade agropecuaria - e fora dela — a sensibilidade, a
delicadeza de lidar com outras realidades possiveis. As solidoes, os
desejos, as histérias, os atos, a acoes de cada um falam sobre uma
identidade que se transmuta entre o coletivo e o individual.

Neste momento, para interpretar as multiplas identidades
presentes em Boi Neon, opta-se por um dialogo com Deleuze e Guattari
(1995), que expressam a nocao de sujeito como dobra. Segundo os
autores, os sujeitos configuram-se a partir de um hibrido que rompe
dicotomias e os colocam no limite do entre, ja que sao parte de uma
producao com a exterioridade. A imagem da identidade € uma unidade
desprotegida que, na verdade, mesmo envolta por uma pele porosa, uma
casca fronteirica, transborda em contato com o externo. Essa pele €, ao
mesmo tempo, o que esta dentro em contato com o que esta fora e vice-
versa. Deleuze e Guattari, entao, substituem a légica do /sso ou aquilo
pela do /sso e aquilo, ampliando as possibilidades de multiplicidade do

sujeito — denominada, neste trabalho, por vezes, de identidades (no
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plural). Os sujeitos estabelecem, nesse ambito, uma dobra com seu
exterior, isto &, um espaco continuo de conexdes e processos,
movimentos e descansos, capacidades de afetar e serem afetados,
portanto, mais que uma entidade histérica, um alvo da multiplicidade de
tipos de trabalhos relacionados a modos de individuacao. Interioridade e
subjetividade sao, como uma via de mao dupla, um processo de
dobramento da exterioridade. Nessa relacao entre interior-exterior ha
decodificacao, mistura entre o que é parte do territério interno e parte
do externo, criando uma outra territorializacao, uma nova fronteira, um

deslocamento a que os autores denominam desterritorializacao.

Temos que pensar a desterritorializagcdo como uma poténcia
perfeitamente positiva, que possui seus graus e seus limiares
(epistratos) e que é sempre relativa, tendo um reverso, uma
complementaridade na reterritorializagdo. Um organismo
desterritorializado em relagdao ao exterior se reterritorializa
necessariamente nos meios interiores. (DELEUZE E GUATTARI,
1995, p. 68.)

Para incrementar essa imagem do sujeito que atravessa o outro (e é
por ele também atravessado), que nao se mantém estatico e que se
desdobra em suas relacoes heterogéneas, pode-se relaciona-la, de
maneira muito préxima, ao conceito de rizoma, também explorado por
Deleuze e Guattari (1995). Segundo os autores, “qualquer ponto de um
rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo. E muito
diferente da arvore ou da raiz que fixam um ponto, uma ordem”
(DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 14). Sob esse ponto de vista, as
relacdes entre os sujeitos formam-se de maneira mais horizontal, como
uma espécie de grama que se espalha, nao sendo possivel identificar um
tronco central, um inicio nem um fim, mas um meio que se conecta com
um todo, que, como a dobra, forma um emaranhado de fios que
perpassam uns os outros, entrelagcando-se e abrindo condigcdes para
momentos de frutificacdes ou nao. Um rizoma nao comeg¢a nem conclui,
€ um meio orientado por uma jungao, uma adicao que incrementa o ser,
movendo identidades, destruindo dicotomias, dinamizando relagoes,

criando lugares.
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O meio nao é uma média; ao contrario, é o lugar onde as coisas
adquirem velocidade. Entre as coisas nao designa uma
correlacao localizavel que vai de uma para outra e
reciprocamente, mas uma diregdo perpendicular, um
movimento transversal que as carrega uma e outra, riacho sem
inicio nem fim, que réi suas duas margens e adquire velocidade
no meio. (DELEUZE E GUATTARI, 1995, p. 36.)

Ainda na visao desses autores, é justamente o mejo, o entre que
constitui e transforma as identidades dos sujeitos, dando-lhes multiplas
dimensodes, desdobramentos que resultam de conexdes cada vez mais
ampliadas, aumentadas, somadas. Essa multiplicidade - definida pela
mescla, pelo hibridismo, pela relacao entre o estar dentro-fora das
conexodes — gera a desterritorializacao, ou seja, a ocupacao de outro(s)
espaco(s), outra(s) fronteira(s), e, concomitantemente, gera

retorritorializacao, complementaridade:

Todo rizoma compreende linhas de segmentaridade segundo as
quais ele ¢é estratificado, territorializado, organizado,
significado, atribuido, etc; mas compreende também linhas de
desterritorializacao pelas quais ele foge sem parar. Ha ruptura
no rizoma cada vez que linhas segmentares explodem numa
linha de fuga, mas a linha de fuga faz parte do rizoma. Estas
linhas nao param de se remeter umas as outras. E por isto que
nao se pode contar com um dualismo ou uma dicotomia, nem
mesmo sob a forma rudimentar do bom e do mau. (DELEUZE E
GUATARRI, 1995, p. 17.)

Pode-se entender como esses processos sao construidos na
sequéncia narrativa de Bo/ Neon ao analisar, por exemplo, o filme como
um sistema de “colagem” de cenas, em que algumas delas sofrem cortes
repentinos, mas sao retomadas (sempre de maneira diferente,
incrementada, ressignificada) ao longo da trama, o que permite pensar
no filme como uma sequéncia justaposta que cria momentos de
suspensao e de frutificacao, proporcionando uma leitura rizomatica a
partir da qual nao se estabelece comeco nem fim, mas meio. Nesse
sentido, dialogando com os autores supracitados, a dobra de Iremar
significa agrupar, agregar, compor, agenciar, romper com antigas

dicotomias, incorporando-as e internalizando-as de maneira que
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modifiquem limites e reconstruam experiéncias, (re)criando outras
delimitacdes, outros cenarios que remetiam a oposigcao interno-externo.
Em varios momentos (entrecortados por outras cenas ao longo da
narrativa), Iremar aparece reconstruindo um manequim que encontrou
no lixao. A cada vez que essa acao é retomada, ela é feita de maneira
diferente: primeiramente, o objeto despedacgcado, jogado ao chao, é
recolhido pelo protagonista; depois, aos poucos, utilizando ferramentas
(serrote e lixa), Iremar inicia um processo de (re)montagem da estrutura
do manequim, acrescentando a ele um suporte que |lhe permite ter de
volta uma funcao; finalmente, a estrutura é vestida e utilizada como
modelo para que o protagonista desenvolva suas criagoes artisticas.
Retomando a ideia de Deleuze e Guattari (1995), e aplicando-a a essas
cenas, tem-se uma desterritorializacdao do manequim - despedacado,
nu, deslocado de seu territério original — que, nas maos de Iremar, é
reterritorializado - recolocado, reestruturado, porém, nao da mesma
maneira, modificado (algumas vezes ainda sem cabecga, outras ja
montado com roupas), servindo como base para novas invengoes do
estilista.

Essa sequéncia de cenas aparentemente desconexas e repetitivas,
quando percebidas pelo espectador perspicaz como um processo de
continuidade, de juncao, de relacao, pode ser interpretada como uma
metafora da formacao identitaria do proprio Iremar: a cada experiéncia
de vida (um novo lugar por onde passa), a cada forma de relagao com as
outras personagens (seja no contato mais efémero e recente com Geise
e Junior ou duradouro e antigo com Galega e Caca), a cada desejo que
surge de tornar-se VYremar, o protagonista desterritorializa-se,
transpondo fronteiras, e se reterritorializa como vaqueiro-estilista,
reiterado, nunca da mesma forma, agregado por outros significados,
mais complexo, vestido de novos fragmentos. Suas identidades sao,
assim, redefinidas, desconstruindo espacos que permitem ampliar a
visao sobre quem €&, do que & capaz, o que pensa e diz, como se
reconhece. E uma (con)fuséo de fios que se tecem e estido, ao mesmo

tempo, por cima e por baixo, por dentro e por fora. Dessa maneira,
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pensando no sujeito conforme Doménech et a/. (2001, p. 132), “o Outro
instala-se e atravessa a subjetividade, impedindo uma identidade
fechada, privada, auténtica e pura”. Admitir, portanto, a imagem do
sujeito em oposicao com seu exterior é estabelecer uma analise parcial
da realidade social, dai a funcao da dobra: deslocar os individuos para
um universo de fluxos gerados entre 6rgaos e objetos, humanos e
espaco, sujeitos e instituicoes (DOMENECH, TIRADO & GOMEZ, 2001).
Nesse processo de formacao de identidades multiplas, dobradas,
des/reterritorializadas, rizomaticas, torna-se imprescindivel também
interpretar o protagonista como um sujeito complexo, constituido de
masculinidades. Tomando como referéncia Zurian (2011), com o
desenvolvimento dos estudos de género iniciados nos Estados Unidos,
principalmente nos anos de 1950, embasados pelos movimentos
feminista, de libertacao gay e pelos estudos sobre homossexualidade,
deu-se voz a concepcao das masculinidades. O uso plural do termo
caracteriza as diversas construcoes de identidades assumidas pelos
homens, ou seja, o questionamento do modelo tradicional patriarcal -
que, até entao, impunha sua hegemonia branca e heterossexual - como
forma de entender as possibilidades de transformacdes e maneiras de

ser do homem contemporaneo.

Os estudos sobre masculinidades pretendem esclarecer o
significado a respeito do que podem ser os homens na
sociedade e na cultura contemporaneas, ressaltando que o
abandono da ideologia patriarcal nao implica nenhum
menosprezo de sua hombridade, de sua propria masculinidade,
mas, ao contrario, libera-os da ditadura exercida sobre eles em
forma de pressao constante por exercer um dominio tao
artificial que se volta contra eles mesmos enquanto individuos.
(ZURIAN, 2011, p. 38, traducao nossa.)

Nao se pode citar a questao da(s) masculinidade(s), entretanto,
sem isola-la de sua relacao com o feminino. Para melhor entender essa
uniao masculino-feminino, € importante, neste momento, distinguir trés
conceitos basicos, segundo Zurian (2011): sexo, que se refere a uma
perspectiva bioldgica, dividindo as fungdes masculinas e femininas do

ponto de vista da formacgao genital; sexualidade, representada por um
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conjunto de praticas e desejos sexuais; género, o conjunto de valores,
comportamentos e atitudes que cada cultura (pre)supoe aos individuos
do sexo masculino e feminino, mas nao limitado ao fator biolégico. Isso
significa que, uma vez culturais, as discussdoes de género incorporam
visdes sociais a respeito do que se diz ser a esséncia do homem e da
mulher, interpretando-os como referéncia unica e absoluta. Com isso,

atribui-se ao homem normatividade:

“[...] a mulher vem da costela de Adao e, portanto, o homem é
referéncia total da humanidade plena. Esse dominio se volta
contra o préprio ente dominante ao nao lhe permitir ser outra
coisa além do estipulado pela ditadura patriarcal, nenhum
homem pode se definir por sua propria especificidade
particular senao, unicamente, por seu ser universal “homem”.
(ZURIAN, 2011, p. 35-36, traducao nossa.)

Embora essa visao ainda seja uma cultura arraigada nas
sociedades que se desenvolveram sob uma 6ética patriarcal — e o
Nordeste brasileiro nao foge a essa regra, a essa tradicao —, ela vem
sendo desmitificada, pois, de acordo com Zurian (2011), o masculino nao
€ mais um conceito Unico e hermético, mas amplo, levando em conta as
diferentes maneiras de ser e de sentir o mundo, isto é, as
masculinidades. Dessa forma, a dicotomia entre o homem e a mulher se
reestrutura cada vez mais: ele nao é apenas o sujeito viril, dominante,
que ostenta o poder e nao deve agir com emocgao, passividade e
hesitacao; nem ela deve ser submissa, fragil, dependente. Nao se trata
de uma divisao entre o que pode ou nao pode ser, mas entre o que pode
e também pode nao ser.*

Na visao do autor, com o passar dos tempos, as construgcoes
socioculturais e ideolégicas moldaram o conceito do que é ser homem e
mulher. Constantemente compreendidos como géneros excludentes,
opostos, acabam por incorporar valores distintos um do outro, os quais
sao perpetuados historicamente. Assim, o masculino impoe-se sobre as

mulheres e a ordem heterossexual reprime quaisquer outras

24 A troca do uso da conjuncdo ou por e feita por Zurian (2011) assemelha-se a ideia ja
desenvolvida neste mesmo capitulo a respeito do sujeito como dobra, nos termos de Deleuze e
Guattari (1995), estabelecendo um didlogo possivel entre os autores.
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possibilidades que se afastem desse sistema normativo - seja a
homossexualidade, a transexualidade ou a intersexualidade. O dominio e
a exploracao sofridos pelas mulheres por parte dos homens também os
afetam, uma vez que lhes é fixado um conceito hermético de unica
masculinidade permissivel, o que os torna excludentes e determina a
heterossexualidade como padrao de relagao entre os géneros, o sexo e
a sexualidade - portanto, tudo o que nao se encaixa nesses termos é
considerado enfermidade, pecado, perversidade. Com isso, a nao
aceitacao do diferente é reiterada ao conceito tradicional de homem -
incluindo, mais profundamente, as diferencas raciais e de classe -, que
passa a eleger o homem ocidental branco como representagao maxima
da masculinidade, do sentido de “macho”. Assim, “a masculinidade
hegemonica se fundamenta e se autoafirma através do sexismo, do
racismo e da homofobia” (CARABi, 1996, p. 28 apud ZURIAN, 2015, p.
57).

Sabendo que o género se constréi nas relagoes de poder e
representacoes sociais, as quais orientam o modo de atuar dos sujeitos,
€ necessario compreendé-las para que a normatividade e,
consequentemente, os modelos tradicionais excludentes libertem-se.
Para Zurian (2015), cabe repensar, nesse sentido, os valores plurais que
transformam e (re)definem o homem nos tempos atuais, dilatando os
antigos valores do homem como origem e espelho de tudo e adquirindo
outros relacionados a uma masculinidade liberal, ou seja, liberta do
padrao heteronormativo. Trata-se de uma desconstrucao da
masculinidade como um padrao Gunico e um reconhecimento dos
distintos modos de exercer praticas sociais — seja por parte dos sujeitos
que desejam ser considerados masculinos ou daqueles considerados
como tais por seu entorno.

Quando se faz referéncia as representagodes sociais e de género,
deve-se pensar ainda na representacao das mulheres, sua objetificacao,
sexualidade corporal, beleza e valores. Nesse sentido, parece ser muito
mais comum o discurso da representacao dos homens e a constatacao

da sua dominacao e de seu protagonismo com relacao a mulher, sem
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entrar em valorizagdes sobre sua corporalidade, erotismo, sexualidade
e desejo, levando ao silenciamento (ZURIAN, 2011). Pensando de
maneira similar no aspecto da representatividade, Miskolci (2006)
admite que, tradicionalmente, a subjetividade da mulher é construida
para agradar a um outro, enquanto a do homem, para o dominio de si e
do outro. Tal processo rotula a relagcao de oposicao entre os géneros e
enquadra os sujeitos em formas corporais socialmente entendidas como

masculinas ou femininas:

O sistema de género que dirige nossa sociedade assenta-se no
bio-poder para criar os sexos alojados em corpos que se
diferenciam e se opdem e, assim, diao materialidade as
representagcdes que justificam a hierarquia que atribui ao
masculino o dominio e ao feminino a submissao. O sexo que
apresentam como evidéncia se revela, assim, construgao social
e histérica. (MISKOLCI, 2006, p. 688.)

Ha em Boi Neon varios exemplos das relagcdoes de géneros. O
primeiro deles se refere aos multiplos caminhos percorridos por Iremar,
que apontam para as complexidades dos sujeitos contemporaneos de
assumirem, simultaneamente, suas diversas posi¢coes sociais.
Tradicionais e cristalizados modelos de identidades sao reinventados,
fazendo emergir outras culturas que, por sua vez, permitem novos e nao
experimentados lagcos com o outro. Nesse contexto, pode-se considerar
Iremar um protagonista multifacetado, uma vez que lhe é dificil
demarcar ou enquadrar uma masculinidade apenas; nao se trata de uma
personagem linear, mas, sim, que apresenta identidades (muitas vezes
em crise), conflitos e complicacées, permanecendo em uma zona
hibrida, opaca, limitrofe, permeada por uma condicao de tradigcao e seu
rompimento. Iremar é varios, pois se constitui da soma de fragmentos
histéricos e sociais a ele associados — os pedacos de tecido que ele vai
“catando” em sua caminhada pelo chao nordestino por onde passa -,
nao correspondendo, assim, as construgcdoes heteronormativas do
heterossexual ou do homossexual. Revela-se, entao, o quao complexa
pode ser a trajetéria desse sertanejo contemporaneo, questionando um
universo em transformacao e modernizacao no que diz respeito as

discussoes de género social e estereétipos masculino e feminino.
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Outra questao interessante a ser pontuada é a relagao entre Iremar
e Galega: embora vivam em um ambiente tradicionalmente hostil,
guiado, muitas vezes, pelo instinto desejante e quase animal em que se
inserem, nao se notam indicios de qualquer aspecto entre eles que nao
seja amizade, o que, de certa forma, configura uma relagcao de
proximidade, igualdade entre ambos, e nao de submissdao. A
inquestionavel forgca fisica de Iremar - tipica do universo masculino
tradicional que sustenta a ideia de aparéncia de “macho” - mescla-se
com a suavidade e a leveza de seu gosto pela moda feminina, ao passo
que Galega, na sua sensualidade de dancarina, detém o dominio das
atividades e das ferramentas mecanicas utilizadas para a manutencao
do caminhao - o que significa, ao mesmo tempo, cuidar dos afazeres
domésticos, ja que o veiculo é também a casa onde habitam. Nesse
contexto, as tradicoes, os estereétipos se reafirmam de uma maneira
inventada, tanto na condicao do homem do campo como trabalhador
forte em sua aparéncia, provedor, que, no entanto, sonha com a moda

quanto na posicao da mulher que zela pela casa/caminhao e faz o

trabalho mecanico.

01:37:46
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Em seus estudos, Deleuze e Guattari (1995) afirmam
metaforicamente que as relagdoes de género tratam de uma questao de

performance e podem ser comparadas a um mapa:

O mapa nao reproduz um inconsciente fechado sobre ele
mesmo, ele o constréi. Ele contribui para a conexdao dos
campos, para o desbloqueio dos corpos sem 6rgaos, para sua
abertura maxima sobre um plano de consisténcia. Ele faz parte
do rizoma. O mapa é aberto, é conectavel em todas as suas
dimensodes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber
modificacdes constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido,
adaptar-se a montagens de qualquer natureza, ser preparado
por um individuo, um grupo, uma formacao social. (DELEUZE E
GUATARRI, 1995, p. 21.)

Nesse sentido, parafraseando os autores, é necessario que as
conexodes, os rizomas desfagcam os dualismos, as dicotomias, tornando-
os plural, moéveis, deslocados. As identidades que se formam nao
distinguem grupos exteriores dos quais o sujeito participa ou ao qual
pertence e conjuntos internos que ele envolveria em si, mas tornam-se
relativas, mutaveis, cambiantes, fazendo coexistir multiplicidades que se
penetram e mudam de lugar. “Nao existe enunciado individual, nunca ha.
Todo enunciado é o produto de um agenciamento maquinico, quer dizer,
de agentes coletivos de enunciacao” (DELEUZE E GUATTARI, 1995, p.
49), entendidos como conjuntos de multiplicidades, das dobras do
sujeito, do entremeio interior-exterior.

Pode-se pensar que tanto o homem (lremar) se desloca nas/pelas
suas masculinidades quanto a mulher (Galega) se reinventa como
sujeito, rompendo com os dualismos excludentes, redefinindo-se como
aquela que cria significados de si mesma. A ideia é semelhante a de
Tourraine (2004)*, que explica que o sujeito mulher passou de seu papel
central de mera cidada para trabalhadora com o decorrer dos tempos,

mudanca profunda que acarretou grande transformacao de sua imagem.

25 Referéncia a uma entrevista intitulada Sexo, género, sujeito: uma entrevista com Alain
Touraine, realizada durante o XV Congresso Mundial de Sociologia, em Brisbane — Australia
(2002), publicada em: Revista Sociologia e Politica, no. 23, Curitiba, nov. 2004. Tradug¢&o:
Miriam Adelman e Miriam Pillar Grossi. A escolha dessa entrevista para expressar a visdo do
autor parece pertinente a este trabalho por, justamente, abordar e discutir a relacdo homem-

mulher, dando énfase a questdo do silenciamento de grupos historicamente marcados e
suprimidos diante de uma hegemonia heteronormativa construida socialmente.
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Para o socib6logo, o que estd em jogo no movimento de mulheres é a
possibilidade e a necessidade de por fim a um sistema polarizado no
campo das relagcdoes de género, nao apenas transformando ou
substituindo o feminino pelo masculino. Tais polarizagdes, superadas no
nivel individual, constituem sujeitos inteligentes, sensiveis, que tém
nocao de suas herancgas culturais e podem, a partir delas, reconstruir as
partes do mundo na prépria vida. O autor, exemplificando como essas
dicotomias tém sido quebradas recentemente, cita a questdao da
transexualidade, que destr6i a hegemonia da heteronormatividade e,
consequentemente, do dualismo homem-mulher; cita, ainda, a
fragilidade masculina ou aquilo considerado socialmente como “coisa de
macho”, apontando que, por tras desse fendbmeno, mesmo no nivel mais
simples, ha um movimento forte que compreende tratar de avaliar-se a si
mesmo como sujeito?.

Fazendo uma relacao com o filme Bo/ Neon, esses exemplos se
concretizam em diversas cenas, como a em que Iremar e Zé tentam
entrar, de maneira escondida, em um evento onde ocorre um leilao de
cavalos. Os dois buscam uma forma de ganhar dinheiro, recolhendo, na
penumbra dos estabulos, sémen de um cavalo de ragca pura -
provavelmente para vendé-lo posteriormente. A tentativa, ao final, falha,
segundo Iremar, por incompeténcia de Zé. O que interessa, porém, é
saber que, para infiltrar-se nos bastidores do leilao, as personagens
contam com a ajuda (que envolve também suborno financeiro) de
Valquiria, uma transexual que enfeita, penteia e arruma os cavalos que
subirao ao palco do evento. Tem-se, na cena, a subversao de uma
heteronormatividade dominante, posto que é ela que permite a entrada
dos dois homens e que tem, com isso, controle sobre suas agoes. Além
do mais, a partir dos dialogos da cena, da-se a entender que Iremar ja a
conhecia, tanto que se aproxima dela de maneira sedutora, envolvente,

elogiando-a e cheirando-a no pescoco. Mais uma vez, ha quebra do

26 Cabe evidenciar que essa nocdo de sujeito, descrita por Touraine, pode servir como base
tedrica valida para pensar as relacdes que envolvem as vozes dos sujeitos, sobretudo
daqueles historicamente mais silenciados. Certamente, isso contribui para levar a cena o
esforco daqueles que, em meio a um mundo complexo e diversificado, refletem a respeito do
sentido de suas experiéncias e praticas.
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paradigma do “homem macho” que sé assume interesse sexual por seu
oposto, expde-se uma outra possibilidade de masculinidade, nao a
tradicional, mas a do entre.

Outro exemplo — que ainda promove o dialogo entre os autores
referidos neste capitulo e a nocao de Albuquerque (2011) a respeito das
tradicoes discutidas no capitulo anterior como reinvengoes que buscam
estabelecer relagcdoes entre presente e passado, individual e coletivo,
segredo e exposicao — pode ser percebido na construgcao da imagem da
personagem Geise. A vendedora de perfumes gravida e seguranca de
uma fabrica de tecidos, em uma de suas visitas ao grupo de
curraleiros®, sente-se atraida por Iremar. Como demonstragio desse
interesse, presenteia-o com um perfume e convida-o a visita-la em seu
trabalho na fabrica durante a noite. Na porta da fabrica, os dois se
reconhecem e conversam. No dialogo? que se sucede, ele questiona, de
maneira ironica e jocosa, o traje da mocga: “Olha a roupa dela! Nem
parece que vende cosmético”. Geise encontra-se vestida com um
uniforme preto de seguranca, boné, cabelos presos e uma arma
colocada na cintura. Ela retruca o comentario, dizendo que ele também
nao esta se parecendo com um vaqueiro. lremar apresenta-se bem
vestido, perfumado, asseado, com calca e camiseta limpas. Além disso,
ele nao gosta de armas, nem sequer de “olhar para revoélver”; ela nao
tem medo de usa-las, esta acostumada, precisa “estar preparada”. Na
penumbra, a moga permite que ele entre e desfrute da emocgao de estar
no local de seus sonhos. Dezenas de bancadas com maquinas de
costura surgem em plano médio e deslumbram o protagonista. Carretéis
rosa prenunciam subversivas relagoes de género. Um momento com
pouca troca de palavras. Em seguida, os dois se veem frente a frente.
Ela toma a iniciativa de beija-lo. Despem-se e transam sobre a mesa de
corte de tecidos. A camera, em movimentos lentos, percorre em plano
médio as personagens em seu ato sexual durante quase dez minutos de

encenacao.

27 Curraleiro é um termo utilizado pelas proprias personagens ao longo do filme para designar
aqueles que preparam o boi no curral para entrarem na arena durante a vaquejada.
28 Referéncia ao dialogo entre Geise e Iremar, na cena iniciada em 01:24:30 do filme.
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O sexo é explorado. Acompanha-se a relagcao de um casal em sua
duracao quase real, propoésito que, alias, assemelha-se a dimensao do
documentario®, cujo sentido é criado pela disposicdo de uma camera
“indiscreta” que observa, na ficgao, a intimidade das personagens. Se,
por um lado, isso parece incomodo (ja que expdoe grande intimidade), por
outro, dialoga com o jogo de revela/esconde da meméria, que cria uma
dimensao da corporalidade produzida tanto para construir a
heterossexualidade de Iremar quanto para recriar a imagem da mulher

atravessada pelos campos das masculinidades.

01:28:12

Nessa sequéncia continua, o subversivo impera. Primeiramente,
porque se trata de uma seguranca noturna de fabrica — posicao social
geralmente atribuida aos homens por conta da associacao tradicional
entre masculinidade e forga fisica. Depois, porque € ela que busca em
Iremar o prazer, que toma frente das decisbGes, que age no jogo da
conquista — ele é apenas guiado e seduzido, tornando-se quase um
objeto sexual de desejo dela. Finalmente, porque ela esta esperando um

bebé e ele nao é o pai da crianca - a ideia de figura imaculada da

29 E importante lembrar que Boi Neon é o segundo filme de ficcéo do diretor, cuja producéo
anterior era de documentarios.
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gravida, presente na meméria coletiva, é desconstruida e a personagem
passa a despertar sensualidade. O ato nao passa de uma casualidade,
uma aventura, um momento. Os discursos (quase silenciosos, nao
fossem as respiragoes ofegantes) de ambos, reinterpretam o imaginario
coletivo, agregando novos valores sociais. Relacionando a cena as
palavras de Bessa (2007)%*, um filme abre-se para a reconstrugio de
uma forma outra de enfrentar os limites da sexualidade, um jeito de viver
além das normas ligadas a uma tradicao de género. Semelhantemente,
Miskolci e Pelucio (2017) afirmam que ha um impacto na forma como os
sujeitos pensam a si mesmos, uma vez que sao explorados novos
horizontes que povoam, com imagens, os desejos, os sonhos e as
realidades diversas que vao além daquelas imediatamente acessiveis
(pelo espectador, no caso do filme). Isso significa que a producao filmica
possibilita uma abertura ao dizer dos espacos social e afetivo aos quais
foram atribuidas caracteristicas culturais estereotipadas, sexualizantes.
Os discursos das personagens, portanto, rompem com uma légica
identitaria, uma expectativa nos moldes tradicionais e constroem
sujeitos de multiplas faces.

De acordo com Miskolci (2006), a quebra de paradigmas
tradicionais pode levar a modificagdes que criam subjetividades e
estilos de vida diversos, os quais, baseados em uma ética mais
libertaria, produzem novas formas de sociabilidade. “A questao da
identidade revela-se crucial, portanto, para modificagcao de um regime
de verdade que insiste em impor o binario como eixo de apreensao e
institucionalizacao do mundo” (SWAIN, 2002, apud MISKOLCI, 2006, p.
688-689). Essa ideia parece ir ao encontro do que afirma Zurian (2011):
tradicionalmente, o homem assumiu uma condicao social associada a
esfera do publico (trabalho, politica) e do poder, do profissional e do
social, do centro familiar, da autonomia e da capacidade de decisao.
Porém, mais recentemente, tem se apresentado em outras esferas de
carater mais privado (historicamente atribuidas as mulheres), como na

intimidade com os amigos e com a propria familia, sendo mais

30 Em seu artigo original, Bessa refere-se a analise de filmes de festivais GLBT de cinema.
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vulneraveis e dependentes (inclusive das mulheres). O homem
contemporaneo, portanto, tem abarcado qualquer ambito de
representacao social — e isso ja € uma marca de transformacao dos
sujeitos.

Nesse aspecto, em Boi Neon, observa-se, de maneira nao
dicotomica, a difusao dos discursos de género social, rompendo com as
condicoes de estereébtipo tradicional homem-mulher. Isso ressalta a
visao de como o filme produz uma realidade que segue e rompe com
bases da construcao do imaginario social e, por isso mesmo, torna-se
uma das principais ferramentas de mudanca de mentalidade na
construcdo de possiveis masculinidades. E uma arte que se propde a
desmontar mitos da masculinidade e da heterossexualidade normativa,
aquela regulada pelo machismo e pela centralizacao do “macho”,
recolocando a posicao masculina em uma realidade onde a mulher
também é um sujeito ativo no ambito pessoal, social, econémico,
profissional, politico, cultural e sexual. Exploram-se, com isso, temas
como meméoéria/esquecimento e momento histéricol/identidade cultural, a
partir dos quais, no filme em analise, & possivel pensar como as
tradicdoes culturais de um Nordeste atual, ainda machista e duro
(meméria enraizada e, de certa forma, estereotipada), sao
ressignificadas de maneira a romper ideias (como a inversao dos papéis
tradicionais de género social, até entao baseados no patriarcado), e
reescritas a partir de outros rastros, por vezes, apagados ou
rememorados, a fim de jogar com a nocao de criagcao imaginaria,
fazendo cineasta e espectador refletirem a respeito de uma meméria

que se apoia no passado e indaga o futuro.
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00:34:15

Boi Neon, buscando confrontar as expectativas de um publico
acostumado a padroées binarios de identificagao de género, reencena os
modos do homem sertanejo, recolocando pecas de um imaginario
machista tradicional; ao mesmo tempo, instaura um arranjo pautado na
exaltacao do entre-lugar e de reconhecimento da performatividade de
género. Esses entre-lugares devem ser compreendidos aqui nos termos
de Bhabha, como aqueles que “fornecem o terreno para a elaboracao de
estratégias de subjetivacao - singular ou coletiva - que dao inicio a
novos signos de identidade e postos inovadores de colaboracao e
contestacao, no ato de definir a propria ideia de sociedade” (1998, p.
20). O entre nao é o novo nem o antigo, € uma fusao em que nao se
retoma meramente o passado como causa social e o presente como
ruptura ou vinculo, mas se renova o passado, reconfigurando-o como um
entre-lugar, produzindo “figuras complexas de diferenca e identidade,
passado e presente, interior e exterior, inclusao e exclusao” (BHABHA,
1998, p. 19), o que afasta qualquer nocao de identidade original ou

tradicao (pré)concebida. Acrescentando essa ideia, o entre &€ aquilo que:

estara dentro e, logo depois, na borda, na borda e, logo apés,
dentro. Quando a matilha se pde em circulo ao redor de seu

fogo cada um podera ter vizinhos a direita e a esquerda, mas as
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costas estao livres, as costas estdo expostas a natureza
selvagem. (CANETTI apud DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 45.)

Volta-se, aqui, a nocao de delimitacao hibrida, nao clara entre o
grupo (agente externo) e o individuo (agente interno), condicao que
parece abranger a narrativa de Bo/ Neon, em que espago, tempo e
personagens mesclam-se, remetendo a um agenciamento externo e
fazendo com que os sujeitos adquiram uma multiplicidade que se
modifica e aumenta, sem inicio nem fim, mas rizomaticamente. Para
Iremar, nao importam os dualismos ou as dicotomias. Suas identidades
estao além disso: um vaqueiro que lida com os dejetos do gado e gosta
de estar perfumado; um artista sonhador da moda que, no entanto,
sequer tem sua sexualidade contestada pelo grupo em que vive; um
homem que convive em meio a terra do sertao e se importa com sua boa
aparéncia e vestimenta. Um sujeito, portanto, que tem identidades
somadas e nao delimitadas. Disso também decorre a ideia de rizoma,
perpassando, sobretudo, a questao do corpo masculino, evidenciado
pelas ambiguidades da imagem masculina, que é um dos aspectos
centrais que demonstra bem o momento histoérico e identitario das
personagens; afinal, elas mantém tradi¢cées culturais e, ao mesmo
tempo, inscrevem novos rastros a histoéria.

Sob essa analise, o corpo é também um espaco, que fala de
maneira inteligivel, acrescentando um sentido politico ao filme e
revelando a violéncia e o prazer que habitam o mesmo lugar. Isso é
percebido em cenas do cotidiano das personagens, como o momento em
que Iremar e outros vaqueiros banham-se. Nessa tomada, todos dividem
0 mesmo espacgo, compartilham das mesmas bacias de agua com que se
lavam. Ensaboando seus corpos, o filme coloca em um mesmo plano a
imagem do homem de corpo robusto, musculoso, escultural, marcado
por um peitoral grande e forte, de pernas definidas que insinuam seus
membros viris e sua sexualidade exacerbada, e a imagem do homem em
sua rotina, comum, que compartilha da mesma camera indiscreta -
outrora descrita na cena de sexo entre Iremar e Geise — que observa a
nudez como algo banal. E interessante reparar como essa cena se liga a

imediatamente anterior, em que Iremar e outros dois vaqueiros
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conduzem de maneira agressiva, utilizando pedacos de paus, uma
boiada que, na agitacao da correria, levanta poeira e langa sujeira ao ar.
Pode-se pensar nhuma continuidade entre as cenas, embora justapostas
com corte, fazendo uma fusdao do homem de outros tempos - aquele
selvagem, despreocupado de sua aparéncia fisica - com o sertanejo
contemporaneo — mais sofisticado, moldado no cuidado com o préprio
corpo. Ao passo que Iremar lida com a sujeira da terra e com o cheiro
dos animais, ele sente prazer em vestir-se bem (com roupas sempre
limpas) e usar perfume, como retrata outra cena em que ele encomenda
tal tipo de cosmético a vendedora Geise.

Tem-se, na representacao do proprio corpo, um estereétipo
reiterado que transita entre o vaqueiro rude e o estilista sensivel, o
comum em sua historicidade e o espetacular enquanto cultura de
consumo. Os movimentos lentos da camera e os planos gerais ou de
conjunto que permeiam maior parte das cenas sO ressaltam essa
caracteristica, impondo forca, presenca e resisténcia as personagens
comuns e diferentes. O corpo que, despido, urina®' e toma banho é o
mesmo que se relaciona com outros, que deseja sexualmente e que
sonha. Trata-se de recolocar o masculino (patriarcal) em contato com
outros fatores que determinam suas identidades, possibilitando que ele
seja plural e contemple semelhancas e diferencas de outros modelos de
masculinidade, proprios de outras culturas e sociedades, abandonando
a representacao que poée o masculino e o humano no mesmo plano. Os
corpos, fazendo referéncia a Pinto (2016), agem e alteram-se em suas
relacdes com o espaco e o tempo, modificando sua significacao, seus
discursos, sua historicidade com passado, presente e futuro
constitutivos.

Iremar, no entanto, é apenas uma das possibilidades de subversao
do hegemonico. Ha outras personagens possiveis de serem exploradas
sob esse ponto vista. O filme lida, por exemplo, com a imagem de Junior,
jovem vaqueiro de curral que, contratado para substituir o antigo

curraleiro Zé (ja que este se torna empregado em outra caravana),

81 Referéncia a cena (iniciada em 01:17:28) em que Iremar, logo apés acordar, urina no tronco
de uma arvore.
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chega sem ser anunciado. A figura, de inicio, nao é bem recebida.
Iremar trata Janior de maneira rispida, desprezada, como se nao se
importasse com sua presenca. A rejeicao, no entanto, abre caminho
para a identificacdo da nova personagem com Caca, selada por um
abraco. Mais uma vez, a relagcao entre personagens mostra-se complexa.
Junior e Caca identificam-se, pois ambos se sentem rejeitados dentro do
grupo: ele por ser ainda desconhecido, alguém novo com o qual os
outros nao estao acostumados, por isso, prejulgam-no; ela por ser a
Unica crianga convivendo em um ambiente de trabalho pesado, portanto,
sem grandes responsabilidades e ainda desajeitada na lida com o gado.
A imagem corporal também é fator de observagdo: Caca®’, em sua
inocéncia pueril, encanta-se com uma caracteristica muito peculiar de
Junior e incomum naquele ambiente hostil que frequenta, o cuidado
excessivo com o corpo, principalmente com os longos cabelos. Ha uma
cena em que Junior penteia-os e alisa-os em frente ao espelho, enquanto
convive com os gados, mais ao fundo, mas ainda dividindo o mesmo

espaco.

g/ prerl
£ ! »

2\ _ \

01:14:15

82 O préprio nome da personagem pode sugerir uma figura mais andrégina, pois a auséncia do
uso de artigo (masculino ou feminino) antes do nome proprio (estrutura recorrente em algumas
regides do Brasil, como o Nordeste) faz com que o espectador, de inicio, possa ter davidas a
respeito do género da crianca.
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Mas o que diferencia também gera identificagcao e, aos poucos, o
que parecia estranho a um cuidador de gado transforma-se também em
desejo. Galega logo se vé atraida por Junior, a ponto de essa relagcao de
admiracao culminar em um ato sexual em meio aos animais do curral. O
corpo de Junior torna-se, entao, um “entre-lugar” que rompe com a visao
fisica e estereotipada do vaqueiro rustico e que, no entanto, nao tem sua
heterossexualidade contestada. Ele é um sujeito envolvido em um
processo de devir a partir do qual é possivel reassumir e repetir sua
subjetividade de diferentes formas. Ele, tanto quanto Ilremar, € um
sujeito liberal e multifacetado. A respeito da identidade e da
subjetividade, Salih (2012, p. 11) afirma que sao encaradas como
“processos pelos quais nos tornamos sujeitos ao assumir as identidades
sexuadas/’generificadas’/racializadas, que sao construidas para nos (e,
em certa medida, por nés) no interior das estruturas de poder
existentes”, conceito que, neste momento, serve como base para
pensar, novamente, na imagem do homem multifacetado, atravessado
por masculinidades e identidades: o vaqueiro selvagem dialogando com
o homem sensivel, vaidoso; a continuidade entre a livre circulacao do
campo, da agricultura, do dividir espago com animais e a da cidade, da
industrializagao, do equipamento elétrico que a personagem utiliza para
alisar seus cabelos.

Outro exemplo de reconfiguracao das relagcées entre as
personagens é a nocao de familia ilustrada em Boi Neon. E, alias, o que
parece tornar o filme préoximo da experiéncia de qualquer espectador
que se reconhece (por aproximacao ou afastamento) diante das relagoes
de convivéncia familiar entre as personagens centrais. Embora Iremar
seja o protagonista do filme, ele é parte de um agrupamento de sujeitos
que também deve ser analisado em sua totalidade, como uma familia.
Isso significa que sua figura é construida, em parte, na relacao com
aqueles que o acompanham, ou seja, seu grupo de convivéncia. Nesse
aspecto, as outras personagens sao fundamentais para o entendimento
da sequéncia narrativa do filme, criando na trama uma dimensao

relacional, de jogos de poder. Neste trabalho, optou-se por denominar

57



essa formacao de familia, uma vez que sao integrantes que estabelecem
relagcoes afetivas dentro de um mesmo espacgo, compartilhando valores
e criando identificagoes.

Trata-se de uma familia, no entanto, cujos papéis sociais nao sao
bem definidos, como o sdo em um padrao tradicional pais-filhos. Nesse
sentido, tem-se uma familia com imperfeicoes — os momentos de briga
entre Galega e Caca, quando a mae quer que a filha vda morar com os
avés para que possa estudar, embora esta insista em permanecer ao
lado daquela; com auséncias - a falta do pai de Caca; com substituicoes
- Iremar é a figura masculina que, em certos momentos, assume funcao
de cuidador em quem a menina se espelha, ainda que nada disso seja
pretensao dele; com modificagdes — o vaqueiro Zé que deixa o grupo e
tem seu lugar assumido por Junior; e com movimentagoes - literalmente
na estrada, de cidade em cidade, dentro de um caminhao, ou na
constante troca de posicao social entre as personagens. Uma familia,
como tantas outras do século XXI, rizomatica, sem estrutura fixa, que se
estabelece a partir de lagcos afetivos Unicos, inigualaveis e cujas
memorias sao modificadas e adquirem novos valores com o tempo. Sao
muitas as cenas em que essa familia reestruturada e em constante
transformacao aparece, algumas até ja descritas anteriormente. Cabe
aqui citar algumas delas.

Pode-se partir da cena em que Iremar aparece ao lado de Caca,
escrevendo em um caderno e conversando com a garota, o que remete a
imagem do pai que |é e ensina para a crianca a noite antes de dormir. Em
outro momento, sentado em chao de terra, Caca aprecia Iremar, com
suas ferramentas, serrando e reconstruindo o manequim encontrado.
Retoma-se a meméria de uma figura paterna que transmite
conhecimentos praticos ao filho, ensinando-lhe agdes e habilidades que
fazem parte de seu cotidiano. Ainda na mesma cena, o lago afetivo é
ressaltado quando Caca pede um abraco a Iremar, que, nesse momento,
abracados, produzem um discurso de vinculo amoroso. Outra cena que
possibilita um discurso familiar € quando Iremar fica bravo com Caca -e

da-lhe uma bronca - por ela desenhar e rabiscar silhuetas de cavalos
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nas revistas que ele costuma usar para rascunhar suas criagoes
artisticas. Tem-se a imagem do autoritarismo fruto do jogo de poder, da
subordinacao, da repressao que o mais velho, tido como mais
responsavel, exerce sobre o outro mais novo, concebendo, nesse caso,
o ato da crianga como inadequado, imoral dentro daquela relagao
(intra)familiar, ou seja, repassando os valores e a ética daquela
(micro)sociedade. Nessas tomadas, nota-se que a relagcao entre os dois,
no entanto, nao é fraterna — o que ja é, por si s6, um rompimento de uma
tradicao que atribui ao pai tais cuidados, afinal nao cabe a ele essas
responsabilidades -, mas retoma um jogo de poder, uma memoéria
coletiva baseada no dominio do mais experiente (aquele que carrega a
sabedoria) e da prépria figura do homem detentor do dominio da
situacao, ja que Iremar representa socialmente a desigualdade nas
relacdes de género e de poder dentro do préprio ambiente familiar.
Nesse sentido, a familia torna-se revolucionaria, assemelhando-se
mais a uma comunidade unida por lacos afetivos historicamente
construidos, com os quais as personagens aprenderam a conviver — e
que estao, talvez, além de suas proprias escolhas, mas no campo da
convivéncia por uma necessidade de sobrevivéncia ou de cooperacgao e
troca mutua. Isso ocorre, por exemplo, com Galega ao assumir a posi¢ao
de dona e condutora do caminhao, associando-se a imagem de que ela é
capaz de levar as outras personagens centrais ao contato com outros
territérios e, consequentemente, com a busca de seus possiveis sonhos.
Ela ainda colabora sendo a modelo das criacoes artisticas de Iremar e,
ao mesmo tempo, faz uso dessas criagdes para conquistar seu sonho de
ser vedete. Em Galega também esta centrada a posicao tradicional de
mulher que cuida da cozinha, da comida e das atividades que envolvem
os afazeres domésticos, como servir as refeicoes e lavar a louga - por
vezes sendo ajudada por Caca, igualmente representada na figura de
uma mulher. Além disso, os jogos de poder entre masculino e feminino e
de afetividade podem ser percebidos na relacao entre Galega e Junior,

quando se revelam desejados sexualmente um pelo outro.
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Tem-se, portanto, uma instituicao familiar no ambito das relagcoes
afetivas, da demarcacao de alguns papéis e de posicoes e funcoes a
serem exercidas. Porém, a todo momento, essas condi¢cdes ora retomam
o padrao heteronormativo, patriarcal, tradicional, demarcado por uma
sociedade normativizada, ora fogem dele, revertendo valores e
assumindo outros. Essa construcao familiar, por vezes subversiva,
evidenciada no filme nao é, no entanto, um modelo raro na sociedade
atual. Trata-se, conforme exposto, de um agrupamento de lagos afetivos
e sociais que congragcam, compartilham um mesmo espaco e, com isso,
rompem com a nogcao da estereotipada instituicao familiar mae-pai-
filhos. Tal ideia relaciona-se ao conceito de rizoma, uma vez que os
relacionamentos se cruzam - ainda que rapidamente ou de maneira
fluida, podendo se perder (como no caso da personagem Z¢é, que deixa o
grupo) - gerando relagcdoes diversas entre os integrantes, em um
processo de desterritorializacao (com o rompimento das funcoes
tradicionais) e de reterritorializagao (com a volta a um padrao, ainda que
incomum, de divisao de papéis exercidos).

A falta da familia tradicional, com fungcbdes de pais e filhos
instituidos, afeta ainda a questao do género social, ou seja, do papel dos
pais como aspecto fulcral para a formatacao da sexualidade dos filhos,
contribuindo para o fato de que se combinem sexualidades renovadas,
limitrofes, hibridas (como as de Iremar e Junior). A relacao entre Caca e
as outras personagens - sobretudo o protagonista -, nesse sentido,
explora o fato de ela ser uma menina que frequenta um ambiente infantil
diferente do esperado pelo expectador, uma vez que ela pode nao se

tornar uma mulher formatada nos moldes da feminilidade normativizada.
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00:43:17

A formacao do nucleo familiar no filme pode ainda ser interpretada
a partir de sua associagcao com os grupos de animais, o que animaliza as
personagens. O curral, a manada, a massa, o conjunto de bois e vacas,
todos da mesma cor, direcionados grupalmente para os mesmos
lugares, levados sempre na mesma direcao produzem o efeito de uma
vida de gado inerte, de manipulagcao, em que nao se faz nada além do
que é esperado do grupo. Essa é uma situacao parecida com a do
Nordeste fixado na memoéria coletiva, por meio da qual se produz uma
critica cultural aqueles que fazem parte dessa massa e a como se tende
a reificar as relagoes sociais e humanas das personagens, jogando com
contrastes feitos entre a vida cultural intensa, os sonhos e as fantasias -
tudo acontecendo no mesmo tempo e espaco.

Partindo para essa linha de interpretacao, os animais em Boi Neon
podem ser tomados como representantes das identidades e dos desejos
que constituem as personagens. Galega quer que Caca volte para a casa
de sua avd, onde podera estudar. A menina, no entanto, gosta de estar
ao lado dos cavalos e, por vezes, passa a noite sozinha apreciando,
escondida, os animais. Os cavalos para ela significam liberdade,
coragem, vitalidade. Enquanto eles correm soltos nos campos, ela

sonha. Mas sua mae insiste em dizer-lhe que nunca podera ter um, pois
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vaquejada nao é lugar para menina pequena. Enquanto isso, Iremar
insiste em falar-lhe das multiplas utilidades dos bois — que, por sua vez,
s6 sao tratados na medida em que servem a uma finalidade humana
(como no caso da vaquejada, de criar o espetaculo, ou na curiosa cena
em que a carne de um dos animais, colocada inteira em um grande
espeto, é assada para servir de alimento).

Em outro momento, deitados no chao, um sobre o outro, um
domador acaricia um cavalo com movimentos leves e lentos, em uma
relacao quase sensual. A luz incide sobre o domador e o cavalo, nada
mais aparece. O fundo é completamente negro. Dominante e dominado
fundem-se em uma unica imagem, identificando-se mutuamente. A forca
do animal é também a forca do domador. Estdo em condicao de
igualdade. A humanizacao de um também é a animalizagcao do outro.
Nenhum deles pode ser definido como uma coisa ou outra. Nao ha
separacao, fronteira, ha continuidade, dobra. Nao se vive apenas. Vive-
se e sonha. O filme, entao, leva o espectador a um momento de transe
dentro dos sonhos das personagens. Talvez seja essa a contribuicao da
narrativa: fazer o publico embebedar-se do ambiente nordestino agrario
da vaquejada e experimentar a realidade complexa e cheia de vida por
tras de um Nordeste plural, profundo e denso, em que se sonha com

cavalos e se tem vida de boi.

00:25:05
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Fragmentos de imagens e sons

@ »

Uma abertura de planos € o que se nota nas cenas iniciais de Bo/
Neon: primeiramente, o detalhe (em primeiro plano, cuja necessidade é
mais denotativa, pois fornece a informacao indispensavel para a
continuidade da narrativa); depois, passa-se para o geral (plano aberto,
que explora a possibilidade de o espectador observar varios objetos
simultaneamente, devido a profundidade maxima de campo); finalmente,
em seguida, um plano médio, de conjunto. Cada um dos planos de
camera citados parece estabelecer uma relagao direta entre Iremar e os
bois (primeira cena, em detalhe), Iremar e o espagco do Nordeste
(segunda cena, em plano aberto), e Iremar e suas relagbes com o
mundo, aberto ao dialogo com seus companheiros de viagem (terceira
cena, em plano de conjunto), representados pela personagem Galega.
Semanticamente, trata-se da relagcao de Iremar com seu trabalho, com o
espaco e com a figura do outro, respectivamente, criando uma sucessao
de imagens ligadas a formacao identitaria do protagonista.

Comparativamente, em seu filme Ventos de Agosto (2014), Gabriel
Mascaro explora essa caracteristica, também nas primeiras cenas. No
inicio, ap6s alguns segundos onde impera o som calmo da agua e do
vento no escuro da tela, o espectador se vé embrenhado em meio a
arvores, num estreito corredor de agua que, lentamente, abre-se para as
aguas grandiosas de um rio e um céu claro infinito. Essa imagem é a
primeira metafora de uma narrativa que a respeito de uma realidade que
expressa a regiao Nordeste em dialogo, em contato, em sua relacao com
o outro, com o amplo, com o mundo.

Em ambos os filmes, assim se da a continuidade das primeiras
cenas citadas: parte-se de uma reacao particular de uma personagem
ou situacao para um plano maior de sua relagao com o(s) outro(s). Pode-
se afirmar, entdo, que as direcdoes de olhares das personagens, os
planos de filmagem, os angulos da camera sao fatores imprescindiveis
para a construcao de referéncias ao espectador, por isso, cenas de

filmes podem estar relacionadas a manipulacao do interesse do
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espectador ou do cineasta e a manutengcao ou a quebra da integridade
dos fatos apresentados. Conforme expoe Xavier (2005, p. 24), “o novo
plano é sempre bem-vindo, e sua obediéncia as regras de equilibrio e
motivagdo o transforma no elemento que sustenta o efeito de
continuidade, em vez de ser justamente a ruptura”.

Em outro momento de Boi Neon, ja citado neste trabalho, Iremar,
sentado na rede, enquanto todos dormem, decide pegar uma revista
com conteudo explicito de nudez feminina das maos de um de seus
companheiros de viagem, sem que ele perceba. A perspectiva e a
angulacao da camera, ao evidenciarem o corpo do protagonista e o seu
ato de cobrir o préprio colo com um lencol no momento em que abre a
revista, levam o espectador a pensar que ele a utilizara para prazer
sexual proprio. A expectativa é quebrada, entretanto, quando a
personagem pega uma caneta e se poe a desenhar sobre as imagens,
fazendo-as de croqui para suas criacdes. E uma demonstracdo da
habilidade do cineasta em criar jogos de tensao e equilibrio durante as
cenas.

A pouca movimentacao da camera nas cenas também é um fato
interessante a ser observado. A visao direta de uma parte, por exemplo,
sugere a presenca do todo que se estende para o espaco “fora da tela”
(XAVIER, 2005, p. 20), logo, os limites da tela nao sao o quadro da
imagem, mas um recorte que mostra apenas uma parte da realidade,
fazendo com que a imagem nao seja fechada em si mesma (BAZIN, 1960
apud XAVIER, 2005). Embora a movimentacao da camera em uma
mesma cena seja, em um filme, uma possibilidade de ir além desse
recorte — a ideia de que o movimento pode ocorrer dentro ou fora do
campo de visao, gerando diferentes pontos de vista —, Bo/ Neon parece
fazer pouco uso dela, o que pode ser fator de quebra de expectativa,
dando a impressao de que cada cena é quase uma fotografia dentro da
qual as personagens se movem. Em outras palavras, tem-se um retrato
de cenario quase fixo, visto de uma Gnica perspectiva com a qual as
personagens interagem. Nesse caso, a escolha do cineasta em utilizar

tal recurso pode ser explicada justamente pela nogcao de que o territério
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que perpassa todo o filme é Unico: o Nordeste arido, monocromatico e
monoétono. A pouca movimentacao da camera revela, entao, uma
extensao da realidade, isto é, o espaco como um lugar que pouco se

transforma e qualquer transformacao deve partir das acdes das

personagens em busca de seus sonhos.

00:14:48

Sendo o filme a expressao visual (ou traducao) de uma
perspectiva, cabe aqui uma analogia feita por Xavier (2005): o escritor
expressa sua visao selecionando e combinando palavras em um certo
estilo, enquanto o cineasta realiza as mesmas operagdées com imagens,
criando uma unidade a partir da juncao dos planos fragmentados que
agem sobre as memérias e a sensibilidade do espectador. O ritmo, a
sucessao, a maneira como sao dispostas a imagem (em corte repentino
ou nao) influenciam, portanto, o espectador emocional (pelo
enquadramento das cenas) e ideologicamente, proporcionando-o
inferéncias a partir de sua montagem e organizagao no tempo e no
espaco narrativos. Toda cena deve ser pensada, pois o espectador nao
pode olha-la ao acaso. A intencao do cineasta, com isso, € direcionar os
olhos do espectador, dando sentido ao filme de acordo com determinada
perspectiva. Pode-se considerar, entao, que, em Bo/ Neon, a sequéncia

de cenas escolhida pelo cineasta para ser mostrada ao espectador cria
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uma estrutura rizomatica, em que ha uma fragmentacao e uma colagem
(ou justaposicao) das cenas, umas vezes cortadas e deixando
interpretacgoes soltas, em suspenso (cabendo ao espectador interpreta-
la ou relaciona-la a outra(s) - como é o caso da personagem que danca
com uma cabeca de cavalo), outras vezes remontadas em outros
momentos (como a construcao do manequim ao longo do filme), sendo
interrompidas de repente e ganhando uma outra colagem, outra
realizacao.

Outro fato interessante a ser notado no filme, do ponto de vista
técnico, é a auséncia de camera subjetiva (que nao deve ser confundida
com lembrangas, sonhos ou imaginagcdes das personagens), fazendo
com que a trama pareca narrada de uma perspectiva quase unica. O
espectador coloca-se praticamente em posicao de um narrador em
terceira pessoa, ja que sua percepcgcao das coisas sera criada a partir
desse ponto de vista. Isso faz com que seja eliminada a distancia entre o
espectador e a obra, criando nele a ilusao de estar acompanhando tudo
dentro do espaco ficcional.

O cinema nao é, porém, um discurso constituido apenas por
imagens, por isso é tao importante observar o ritmo de sucessao dessas
imagens com relagao aos sons que as acompanham. “A manipulagcao do
chamado ruido ambiente, assim como a presenca efetiva da palavra,
vem conferir mais espessura e corporeidade a imagem, aumentando seu
poder de ilusao” (XAVIER, 2005, p. 36.). Sendo imagem e som elementos
integrantes no mesmo nivel, nao devem ser pensados como meros
complementos um do outro. Cenas distintas e de aparente desconexao
visual, por exemplo, tornam-se coesas gracas a continuidade sonora,
que fornece a ideia de mesmo ambiente ou clima entre elas. O contrario
também é valido. Na transicao de um espacgo para outro, o som tem a
funcao de preparar e envolver o espectador. Pensando nisso, como o
som e a imagem podem ser, entao, abordados em Boi Neon? Como a
associacao entre ambos mexe com a expectativa (ou quebra dela) do
publico? Que contribuicoes essa associacao pode fornecer a

interpretacao do filme?

66



De maneira geral, em Boi Neon, a mudanca de som - seja ele
ambiente (os ruidos provindos das agdes das personagens ou do espaco
em que estao) ou musical (a trilha sonora em si, composta por melodia e
ritmo instrumental) - acompanha a mudanga de cena, isto €, ambas se
iniciam e terminam ao mesmo tempo, o que cria uma aparente ruptura
na sequéncia légica das cenas, fazendo essas parecerem partes de
fragmentos que, ao longo da narrativa, no entanto, vao se construindo.
Nao ha mausica ou ruido continuo que perpasse cenas seguidas. Em
alguns momentos, o que ha é mudanca de perspectiva da camera,
porém em um mesmo cenario. Claro que a sequéncia légica determinada
pelo cineasta permite a associagao entre as cenas que se seguem,
porém, na maioria das vezes, o corte entre uma e outra é feito de
maneira abrupta. Com isso, cabe muito ao espectador o trabalho de
associa-las e, finalmente, uni-las semanticamente.

Exemplo disso é a cena em que, com uma fita métrica, Iremar mede
a cintura de Galega. O enquadramento de perfil, praticamente em
primeiro plano, permite identificar com clareza apenas o rosto de
Iremar; de Galega, interessa somente o corpo. Ambos estao dentro de
um caminhao. Apenas as vozes das personagens conversando sobre
cores e sobre as criagoes do protagonista ressoam. Ele: “Rosa choque é
coisa de rapariga.” Ela: “E tu pensaste no qué?” Imediatamente, a cena é
cortada. Galega, agora sozinha, enfatizada em um ambiente com luz
vermelha (talvez o palco de uma boate), danga. Seu rosto, encoberto por
uma mascara - a propria cabeca de um cavalo, provavelmente recriada
por Iremar —, ndo pode ser identificado. E a primeira cena com musica no
filme. A melodia, tao importante quanto o efeito visual, assemelha-se a
um ritmo de rock, com bateria e guitarra em ritmos bem marcados. Em
sua performance, curvada para frente e com as maos fechadas em
forma de casco, Galega segue uma sequéncia de movimentos que
imitam o animal. Nada é falado na cena, nenhuma palavra, o importante
é a performance, a danca, a acao. Apenas a musica alta é ressaltada
junto com a imagem. Cabe ao espectador a relacdao entre as

“descontinuas” cenas. Seria a cena da danga parte de uma ilusao ou um
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sonho de Iremar? Ou talvez a revelagcao de seu desejo espetacular de
ser um estilista que cria roupas sensuais? Seria Galega a concretizacao
de uma realizagcao pessoal do proéprio protagonista?

Parafraseando lanni (2011), ha momentos em que a lingua nao
consegue exprimir a totalidade de uma situacao, por isso emudece,
talvez porque nao ha realmente o que dizer, ou porque nada é
necessario dizer ou, ainda, porque nao ha como dizer, afinal, as palavras
nao seriam suficientes para descrever e exprimir o indizivel. A auséncia
de uma expressao verbal, como se nao tivesse ainda sido inventada ou
fosse totalmente dispensavel, cria momentos nos quais a linguagem vive
situacoes de tensao, mistério, magica, revelacao, segredo. Sao
momentos, nos quais nao se encontram palavram, signos, como se nada
fosse capaz de dar conta do desconhecido, do inesperado, do
surpreendente.

Nesse sentido, o desenvolvimento dramatico e o ritmo da
montagem criam jogos de tensao e equilibrio. A aparente
descontinuidade de cenas (como o curto e comedido dialogo entre
Galega e lIremar, na primeira cena, mais calma e silenciosa, em
contraste com o rock e a imagem da dancgarina, na segunda) pode ser
aceita como abertura para um mundo fluido que esta do lado de la da
tela, dissolvendo a descontinuidade visual em uma continuidade da
narrativa (as relagcdoes logicas estabelecidas). As imagens sao,
parafraseando Xavier (2005), separadas, mas a combinagao é feita de
modo que pareca uma evolugao, um universo continuo em movimento.

A mauasica instrumental, no entanto, aparece em poucas e
especificas cenas. Ora ela é parte do discurso filmico, quando é cantada
pelas personagens ou gerada pelo ruido de aparelhos eletronicos em
cena, como o radio, ora é trilha sonora das cenas que refletem os
devaneios e os sonhos das personagens. Exemplos do primeiro caso é a
entonacao de cantos populares no momento do trabalho, enquanto as
personagens manuseiam e cuidam do gado ou enquanto lavam suas
roupas. Talvez isso remonte as antigas e tradicionais praticas de

trabalhadores que, para aliviar o cansago do esfor¢co pesado,
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costumavam cantar nos campos. Também essa mesma ideia envolve
cenas de descontracao e prazer, quando, por exemplo, a familia, ao som
de um forré tocado no radio, dangca e canta, apdés um dia cheio de
afazeres, e Iremar costura:
Oh! Meu vaqueiro, meu peao
Conquistou meu coracéo
Na pista da paixao
E valeu o boi”

A musica esta presente no cotidiano dos trabalhadores e é capaz
de transmitir mensagens a respeito de uma cultura regional e local,
sendo parte do discurso das personagens. Ainda com relagcao a este
aspecto, a musica instrumental ambiente aparece nas cenas de acao
das vaquejadas, nestes casos, referindo-se nao s6 ao estilo que
caracteriza o sertanejo nordestino, mas também aos momentos de
tensao criados e revelados pela adrenalina dos vaqueiros que derrubam
os bois na arena. A batida ritmica forte assemelha-se, entao, ao coracao
acelerado dos homens e dos animais.

Como parte da trilha sonora das cenas, o segundo caso a ser
explorado, a musica serve de conexao entre o pensamento das

personagens e a imagem.

33 Trecho da musica Meu vagueiro, meu pedo (Rita de Cassia Oliveira dos Reis), presente no
filme com gravacdo da banda Mastruz Com Leite, Somzoon Gravacdes e Edicbes Musicais
LTDA. Letra disponivel em: https://www.letras.mus.br/mastruz-com-leite/187207. Acessado em:
25/05/2017.
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00:45:46

A figura solitaria e pensativa de Iremar €&, por vezes, acompanhada
de musica® lenta. Na cena em que esta sentado dentro do caminh3o,
olhando pela porta da carroceria, como uma janela que se abre para o
mundo, uma melodia tocada em registros médio e grave por
instrumentos de sopro/madeira surge aos poucos. Um instrumento de
corda em pizzicato grave saltita e marca o andamento. Nao se trata de
uma musica regional, mas de uma expressao das reflexdes possiveis do
protagonista. Os sopros cortam o ar que balancga as arvores ao fundo, a
melodia voa livre pela janela em direcao ao mundo, Iremar sonha. As
cordas em pizzicato, simultaneamente, ressoam no chao, mais graves,
como as amarras de um territério do qual Iremar nao pode se
desvencilhar, pois ja é parte constituinte de suas identidades, de sua
historicidade, de sua cultura. E a ambiguidade sonora que produz a
imagem da complexidade do protagonista. Seria um momento de
inspiragcao? A musica é imediatamente cortada com a cena. Aparece, em
seguida, Iremar vestindo um manequim com um tecido dourado.

Situacao sonora semelhante ocorre com Caca. Enquanto a garota

desenha cavalos nas paginas de uma revista de mulheres nuas (as

34 Reflexdes de Iremar, composicdo de Otavio Santos. Performance: Otavio Santos & Jairo
Chaves. Estudio Tritono.
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mesmas em que Ilremar rabisca seus sonhos, cobrindo as imagens com
desenhos de moda) e, em uma sequéncia de colagem e interseccao de
cenas, brinca com um pequeno cavalo alado e brilhante, que bate as
asas conforme o vento o atravessa e pisca entre os bois deitados, uma
viola classica na regiao média esbogca acordes acompanhados por
cordas dedilhadas de outro instrumento, cria uma melodia®*®* de
andamento lento. Os cavalos de Caca - sejam os que correm em sua
mente rabiscados na folha, seja o que voa como um brinquedo em sua
mao ou, ainda, aqueles reais que, em varios momentos do filme, a garota
tanto aprecia correndo pelos espagos do sertao, sempre querendo toca-
los, acaricia-los, té-los, sé-los — sao sonhos que percorrem caminhos
livres, campos abertos, porém, limitados pelo territério seco em que se
encontram. Os cavalos, em metafora, parecem sobrevoar os gados

aprisionados em sua dura realidade.
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Cenas seguidas de mdasica, porém, nao sao maioria. No filme,
predomina, além do dialogo, a auséncia de melodias e a presenca do

ruido ambiente proveniente das acdes das personagens. Por isso, é

85 O sonho de Caca, composicdo de Otavio Santos. Performance: Jairo Chaves. Estudio
Tritono.
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necessario que o espectador pense na relagcao som/siléncio e em como,
nas palavras de Costa, “pelo procedimento do ponto de escuta, o
espectador identifica-se com o personagem a partir do ato de
compartilhar o que ele ouve” (2014, p. 148).

Cabe citar aqui, rapidamente, que parece tragco comum nos filmes
de Mascaro explorar o siléncio. Mais uma vez tendo como comparacgao o
filme Ventos de Agosto (2014), o diretor utiliza-se da auséncia total de
trilha sonora musical que nao seja resultado da acao das proprias
personagens, ou seja, no referido filme, nao ha nenhuma outra melodia
senao aquelas entoadas pelas proprias personagens ou provenientes de
sua acao de ouvir radio. Isso cria uma proximidade entre a ficcao do
filme e a vida do espectador, afinal, o siléncio é parte constituinte da
realidade. E possivel, entdo, estabelecer um dialogo com lanni (2011), a

respeito das diversas formas de siléncio que povoam o mundo:

o segredo da longa duracao, o mistério da palavra rolando na
imaginacao, a memoria rebuscando o esquecimento, o siléncio
da multidao. Sao siléncios com os quais convivem uns e outros,
individuos e coletividades, multidoes e solitarios. Nao sao
previsiveis. Podem suceder inesperadamente. Irrompem de
repente na vida das pessoas, na trama das relagdées sociais,
paralisando imaginarios e sentimentos, sonhos e devaneios,

pensamentos e movimentos. (IANNI, 2011, p. 216.)

Nesse sentido, a presenca dos ruidos e a auséncia frequente de
musica dao ao espectador a impressao de ser parte do cenario do filme,
uma extensao do sertdao nordestino simples, onde pouco acontece - dai
a ideia de um ambiente monétono que nao seria possivel com a insergao
constante de mdasica, ja que essa provocaria alguma sensacao de
movimento. Trata-se de uma narrativa que acompanha as personagens
em sua realidade, sugerindo registrar sequéncias de um cotidiano que
se desenrola com naturalidade frente a camera.

A auséncia de linguagem verbal e de musica também produz uma
proximidade entre as personagens e seu meio. Na ultima cena do filme,
Iremar encara os bois e reproduz sons que os imitam, criando uma

identificacao entre o protagonista e os animais a partir da sonoridade.
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“O homem esta ‘condenado’ a significar. Com ou sem palavras,
diante do mundo, ha uma injuncao a ‘interpretacao’: tudo tem
de fazer sentido (qualquer que ele seja). O homem esta
irremediavelmente constituido pela sua relagdéo com o
simbélico.” (ORLANDI, 2007, p. 29-30.)

No referido exemplo, o som vocal emitido por Iremar simboliza o
quao intimo ele se mostra dos gados, capaz de reproduzir seus atos e,
em certa medida, comunicar-se com eles, comportamento que nao
poderia ser traduzido com palavras. Os sons marcam ainda a
subjetividade das personagens. Na referida cena, Iremar curva-se
levemente para que seu rosto figue no mesmo plano das cabecas dos
bois. Nessa igualdade de olhares, imitando o ruido dos animais, ele
também parece sentir-se um pouco boi. E como se houvesse uma
simbiose homem-animal. Apesar de toda a fantasia representada nos
desejos e sonhos das personagens, o filme nao segue uma veia utépica
no sentido de transcender a realidade, mas de aceita-la, criando nelas o
reconhecimento de suas identidades diante de uma realidade mais
ampla.

Nesta Gltima cena do filme, pode-se pensar ainda na construgcao de
um futuro por vir. Iremar, apés um tempo observando e “conversando”
com o gado, abre a porta do cercado onde se encontram os animais e
por ela sai, fechando-a em seguida. A acao rotineira do protagonista
entao é interrompida, anunciando o fim da histéria e fazendo com que o
espectador (passando a ser também um expectador), reticente, tenha
suas proprias conclusoes sobre o rumo que a vida da personagem teria
tomado. A ideia de um “futuro do pretérito” em construgcao, nos termos a
que se refere Franca (2008), aplica-se ao desfecho de Boi Neon,
deixando o interlocutor interpretar as possibilidades de construcao de
memorias, de producao de sentidos do que as coisas poderiam ser ou se
tornar. O filme, portanto, ndao s6 reescreve a memoria histérica de um
pretérito perfeito, terminado e completo, como também deixa lacunas e
vazios entre as representacgoes, por isso “estas lacunas entre os filmes
nao falam do que foi nem mesmo do que deve ser: essas lacunas falam,

ou melhor, murmuram o que poderia ter sido” (FRANCA, 2008, p. 6).
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As proprias hipéteses formuladas pelo espectador/expectador, em
um processo constante e interminavel de construcao da memoéria,
produzem ecos, possibilidades, sentidos que ajudam a compreender as
identidades das personagens. Apds o corte final, ao escurecer da tela,
inicia-se o toque de acordes que anunciam os créditos finais do filme. E
curioso e incomum pensar que a melodia reproduzida é o tema musical
do filme — que, no entanto, nao aparece nas primeiras cenas, tampouco
ao longo da narrativa. Ainda assim, as palavras que cantam a letra da
musica, intitulada Astronauta, harmonizadas com acordes de viola
caipira, permitem a reflexao a respeito do que se tornou tao recorrente

durante toda a trama: as identidades e os sonhos possiveis.

Eu como astronauta visitei planetas
Transpus os limites do céu multicor
Viajei a bordo dos meus pensamentos
Fiz do coracdo um disco voador
E em meijo as galaxias do mundo universo

Encontrei em Marte a musa do amor

Eu estou em orbita entre a Terra e Jupiter
Vigiando os astros que seguem seus passos
No céu de sua boca meus labios decolam
E a nuvem de beijos encobre os espagos
E essa massa cosmica que envolve os planetas

Constitui o elo dos nossos abracos [...J*°

A palavra astronauta, presente tanto no titulo quanto no primeiro
verso da musica, ja remete diretamente a nocao de espaco, de um
membro de uma tripulacao treinada para enfrentar uma viagem
interplanetaria. A voz do eu-lirico - ressaltada sob efeito mais grave de

uma voz masculina que interpreta a melodia — € muito parecida com o

% Transcricdo de trecho da letra da musica Astronauta, de Raimundo Nonato da Costa e
Raimundo Nonato Neto, presente no filme com gravacdo de Os Nonatos, cortesia de lzabel
Lima de Alencar.
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sonho de Iremar que, seguindo os tracos de uma comunidade, de uma
familia, é direcionado, levado — por condi¢cdes muitas vezes externas e
diversas de seus desejos — a agir dentro de um bando, uma boiada. Para
visitar planetas e outras culturas, é preciso transpor limites, atravessar
fronteiras, romper barreiras, percebendo a beleza que esta além do céu
multicor, ainda que essa transposicao nao seja fisica, mas no ambito dos
pensamentos, dos sonhos. Iremar parece buscar isso em seus sonhos,
sendo um sujeito que transita no entre (a Terra e Jupiter) e nele, dentre
outras possibilidades (os astros), encontra Marte, deus da guerra e
guardiao da agricultura, dos campos, da vegetacao e da fertilidade.
Surpreendentemente, o deus é colocado como um substantivo feminino
(deusa) que faz alusao ao amor. Tem-se, nesse contexto, a visao de uma
mulher que assume ternura e desejo, afabilidade e atracao,
sensualidade e flama, zelo e sexualidade. Diante de um ambiente hostil
de guerra, de sofrimento, de sobrevivéncia, o amor infinito e possivel é
revelado. Marte assume aqui uma condicao de intersticio, pois, mesmo
estando relacionado a guerra, percebe-se que em seu nome esta contida
a palavra mar, reiterando a nocao de infinitude, de possibilidades e
sonhos que seguem seus passos.

As vozes das personagens de Boi Neon remontam, portanto, a
imagem de varios Nordestes que se tornam um mundo-universo em
dialogo, grande (universo) e, ao mesmo tempo, pequeno, local (mundo).
Nesse dialogo entre personagens e espagco, em meio as possibilidades
(das galaxias), o sertdo é o mundo® que trilha caminhos, cria realidades,
aceitando, conformando, resignando identidades que completam e sao
completadas a partir do reconhecimento de uma (im)potencialidade
diante de algo mais amplo (0 mundo-universo), o qual, em uma nuvem de
beijos, é envolvido por uma massa césmica de relagdes que tensionam e

constituem os elos dos abracos.

87 Referéncia a frase “O sertdo é do tamanho do mundo”, presente em: ROSA, Jodo
Guimardes. Grande sertdo: veredas. Nova Aguilar, 1994, p. 96. Disponivel em:
<http://stoa.usp.br/carloshgn/files/-1/20292/GrandeSertoVeredasGuimaresRosa.pdf.>
Acessado em: 28/01/2018.
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Consideracgoes finais

Os fragmentos que constituiram este trabalho, assim como os que
compoem as cenas de um filme, procuraram criar uma sequéncia
narrativa que revelasse, por meio do cinema, agcdoes moldadas por
ideologias e jogos de poder capazes de fazer refletir sobre os mais
variados sentidos da ficcao e da realidade. Gragcas a seu carater
artistico, Boi Neon expressa um meio de producao de enunciados que,
coexistindo em um mesmo espaco (o proéprio cinema), resistem ao tempo
e se ressignificam a partir de rastros e memaoérias manipulados tanto pelo
cineasta que os reorganiza como pelo espectador que os revive no
presente sob outras perspectivas. Sendo o filme um produtor de
diversas leituras e interpretacées, nao deve ser entendido
hermeticamente, como um depdsito de memérias, mas como uma
narrativa em constante processo de construgcao e desconstrucao dos
enunciados que constituem memérias.

Compreendendo o discurso tradicionalista da regiao Nordeste ao
longo dos anos e a fixacao de imagens e memoérias coletivas no
espectador, péde-se comentar a producao de sentidos em Boi Neon,
levando em conta certas expectativas rompidas e, simultaneamente,
reiteradas por outras memoérias incutidas no espectador. As analises de
cenas mostraram que, em varios momentos, houve rompimento de
estereétipos tradicionais, afirmando que o filme € um objeto importante
de revelacao e de descoberta de outras formas de olhar, ler e interpretar
objetos familiares, tais quais as relagoes sociais e de género, o trabalho,
o convivio familiar e os desejos — aspectos muitas vezes invisiveis aos
olhos dos espectadores desatentos. Percebeu-se, pela imagem de
Iremar, que as personagens nao se reduziam ao trabalhador rustico,
animalizado, introspectivo em seu territério, mas eram individuos
complexos mesclados a delicadeza de seus sonhos.

O discurso produzido pelo filme reiterou, ainda, conexdes que
evidenciam e fundamentam os momentos histéricos tanto da producao

quanto da exploracao dos sentidos da trama por parte do espectador,
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fazendo compreender o funcionamento do que pode ser o discurso do
filme, suas estratégias e sua linguagem, a fim de criar sentidos diversos
que se abram a diferentes formas de pensamento, revisitando antigos e
atuais valores e revelando limites e possibilidades que vao além das
relacdes dicotébmicas do certo ou errado, do isso ou aquilo, pois as
identidades, conforme se constatou, sao multiplas e formadas por uma
adicao de experiéncias, contatos, tempos, espacos, isto é, uma
conjuncgao “e” que nao funciona como um sistema excludente.

Assim também funcionou a estrutura desta dissertacdao, que
buscou, nos dialogos com/entre autores, os pedacos, os fragmentos que
se juntassem para formar um tecido capaz de embacar as fronteiras
entre espacos e identidades, passando, entdao, a expressar uma visao
sob outro angulo (nao tradicional) do Nordeste brasileiro, inserindo
novos signos e outras relagcdes a esse cenario que diz muito sobre o ser
humano contemporaneo. Boi Neon pbéde dialogar nao apenas com o
contexto local do sertanejo agreste, mas com outras culturas que lidam
com os processos de formacao de identidades e de relagdes humanas,
ja que remonta mundos possiveis dentro dos quais as personagens
aproximam-se do dia a dia de espectadores reais, funcionando como
uma producao que preserva e rompe suas tradicoes e dicotomias,
recolocando grupos socialmente desfavorecidos por suas raizes
histéricas (como o Nordeste pobre, dificil e machista) em um campo
cultural e intelectual (o cinema politico, engajado), fazendo com que
memorias sejam reescritas e recontextualizadas em diferentes
perspectivas, passando a um circuito de maior visibilidade e
reconhecimento do publico. Viu-se, com isso, que o filme é capaz de
criar a identidade de uma cultura local que pensa seus proprios
processos de formacao em relagcao a outras, abrindo-se para novas
culturas e dando oportunidade a multiplas identidades, fazendo com que
a producao de uma memoria coletiva, historica, contida no imaginario
social, una-se a poesia da construcao subjetiva, ocultada, silenciada,

difundindo realidades e sonhos.
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Ao relacionar a nocao de dobra ao conceito de rizoma,
compreendeu-se como os sujeitos configuram-se, sendo resultado de
um hibrido que rompe dicotomias e os coloca no limite do entre,
tornando-os parte de uma producao com sua exterioridade. O entre €,
pois, o que constitui e transforma as identidades dos sujeitos, dando-
lhes multiplas dimensoes e desdobramentos advindos de conexdes cada
vez mais ampliadas, aumentadas, somadas. E na relacado com o
processo de formacao de identidades multiplas, dobradas,
des/reterritorializadas, rizomaticas que o protagonista do filme foi
analisado e revelou-se um sujeito complexo em sua trajetéria de
sertanejo, questionando um universo em transformacao e modernizacao
no que diz respeito as discussdoes de género social e esteredétipos
masculino e feminino. Iremar passou, entdo, a ser observado em suas
masculinidades, cujo uso do termo no plural caracteriza as diversas
construcoes de identidades assumidas pelos homens contemporaneos,
que questionam o modelo tradicional patriarcal — aquele que impoe uma
hegemonia branca e heterossexual - como forma de entender as
possibilidades de suas transformacoes e suas maneiras de ser.

Boi Neon, buscando confrontar as expectativas de um publico
acostumado a padroées binarios, sobretudo no ambito da identificacao de
género, péode reencenar os modos do homem sertanejo, recolocando
pecas de um imaginario machista tradicional e, ao mesmo tempo,
instaurando um arranjo pautado no entre, no reconhecimento da
performatividade de género. Isso possibilitou entender a reconstrugcao
de uma forma outra de enfrentar os limites da sexualidade, um jeito de
viver além das normas ligadas a uma tradicao de género. Foi também
possivel pensar como as tradi¢coes culturais de um Nordeste atual, ainda
machista, ressignificam de maneira a romper com ideias e reescrever
outros rastros, a fim de jogar com a nogao de criagao imaginaria que faz
cineasta e espectador refletirem a respeito de uma meméria apoiada no
passado e que indaga o futuro.

Por uma analise mais técnica do filme, péde-se entender como o

cineasta é capaz de direcionar os olhos do espectador, dando sentido a
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sua obra de acordo com determinada perspectiva abordada,
desenvolvendo uma sequéncia de cenas semelhante ao rizoma, em que
ha fragmentacao e colagem das cenas, ampliando as possibilidades de
interpretacao da narrativa por parte do espectador. Percebeu-se, ainda,
que, no discurso filmico, o ritmo de sucessao de imagens atrelado aos
sons que o acompanham é fundamental para a producao de sentidos,
por isso devem ser pensados no mesmo nivel de importancia, pois,
conforme evidenciado, cenas distintas e de aparente desconexao visual
tornam-se coesas e coerentes gracas a continuidade sonora - e vice-
versa —, envolvendo e preparando o espectador. Constatou-se, com isso,
que, em Boi Neon, a presenca dos ruidos e a auséncia frequente de
musica permitiram ao espectador fazer parte no cenario do filme, como
se estivesse em uma extensao do sertdao nordestino, cuja ideia de um
ambiente monétono nao seria possivel com a inser¢cao constante de
musicas, pois provocaria sensagcao de movimento. Além do mais, o
tempo de duracao das cenas e a pouca movimentacao das cameras
acompanharam as personagens em sua realidade, sugerindo registrar
sequéncias de um cotidiano que se desenrolava com naturalidade frente
a camera.

As vozes (e os siléncios) das personagens de Boi Neon significam,
portanto, diferentes maneiras de ver e sentir a realidade que constitui (e
é constituida por) sonhos e desejos. E isso que movimenta as linhas que
tecem os fragmentos de identidades dos sujeitos contemporaneos que,
em diadlogos com o mundo-universo, constroem suas vidas entre o

desbotado do boi e o colorido do neon.
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