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O que é que a ciência tem? 
Tem lápis de calcular. 

Que mais que a ciência tem? 
Borracha pra depois apagar. 

 
Raul Seixas - Todo mundo explica. 



 

 

 

 

RESUMO 
 

SILVA, José Aparicio da. Representações sociais da astúcia dos “Jecas” nos filmes de 
Mazzaropi: risos e lembranças em Centros de Convivência de Idosos do Paraná e de Lisboa. 
Tese (Doutorado em Ciências Sociais Aplicadas) – Programa de Pós-graduação em Ciências 
Sociais Aplicadas, UEPG, Ponta Grossa, 2025. 

 
Amácio Mazzaropi, ator, produtor, roteirista e diretor brasileiro, atuou de 1952 a 1980, participando de um total 
de 32 filmes. Embora, ao longo do texto, sejam citados vários desses filmes, a análise se concentrou em quatro 
deles. O estudo inclui uma empiria com montagem de sessões de cineclube, tendo como público pessoas idosas 
frequentadoras de Centros de Convivência do Paraná (Ponta Grossa, Ipiranga e Pinhais) e em um Centro de Dia 
de Lisboa, Portugal. Nesses espaços, foram exibidos os filmes Jeca Tatu (1959) e As aventuras de Pedro 
Malasartes (1960), utilizando-se a técnica de observação com interação e entrevistas em profundidade. O objetivo 
foi analisar as encenações astuciosas dos Jecas nos filmes de Mazzaropi e a criação de representações sociais no 
contraste entre os espaços urbano-rural/suburbano, bem como identificar essas representações sociais manifestadas 
no riso e nas lembranças. As percepções desses sujeitos figuram no texto intercalados com a análise fílmica. Além 
disso, utilizando-se da metodologia de análise fílmica, outros dois filmes foram analisados sob a ótica do 
pesquisador: Sai da frente (1952) e Tristeza do Jeca (1961), buscando perceber o uso da astúcia nos personagens 
para superar as adversidades do cotidiano num contexto sócio-histórico de concomitância entre o rural e o urbano. 
A pesquisa parte da hipótese de que os filmes de Mazzaropi não apenas provocam risos e lembranças, mas também 
funcionam como uma crítica sutil à modernização e às hierarquias sociais. Nesse sentido, com o uso da astúcia, 
estabelecem um contraponto evidenciando a coexistência entre o tradicional e o moderno. Constatou-se que os 
filmes despertam risos e lembranças, porém com motivações diferentes, com identificações direta/afetividade ou 
por associação/alteridade. Por fim, de forma complementar, no contexto transatlântico, o estudo faz associações 
entre o Jeca brasileiro e o personagem português Zé Povinho, buscando refletir sobre as simbologias construídas 
em torno deles. Além disso, analisa-se associações entre os saloios, habitantes rurais historicamente 
marginalizados em Portugal, e os caipiras brasileiros, grupo que inspirou a construção do personagem Jeca de 
Mazzaropi. O intuito é comparar o uso das expressões saloio e caipira em seus indevidos epítetos, e como 
constroem e ressignificam as suas representações. 
 
Palavras-chave: Representações Sociais. Rural. Tradição e Modernidade. Astúcia. Saloios. Caipiras. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

ABSTRACT 

SILVA, José Aparicio da. Representações sociais da astúcia dos “Jecas” nos filmes de 
Mazzaropi: risos e lembranças em Centros de Convivência de Idosos do Paraná e de Lisboa. 
Tese (Doutorado em Ciências Sociais Aplicadas) – Programa de Pós-graduação em Ciências 
Sociais Aplicadas, UEPG, Ponta Grossa, 2025. 

 

Amácio Mazzaropi, a Brazilian actor, producer, screenwriter and director, appeared in a total of 32 films between 
1952 and 1980. Although several of these films are mentioned throughout the text, the analysis focuses on four of 
them. The study includes an empirical analysis of film club sessions with elderly people attending Community 
Centers in Paraná (Ponta Grossa, Ipiranga and Pinhais) and a Day Care Center in Lisbon, Portugal. The films Jeca 
Tatu (1959) and The Adventures of Pedro Malasartes (1960) were shown in these spaces, using the technique of 
observation with interaction and in-depth interviews. The aim was to analyze the cunning staging of the Jecas in 
Mazzaropi's films and the creation of social representations in the contrast between urban-rural/suburban spaces, 
as well as to identify these social representations manifested in laughter and memories. The perceptions of these 
subjects appear in the text interspersed with the film analysis. In addition, using the methodology of film analysis, 
two other films were analyzed from the point of view of the researcher: Sai da frente (1952) and Tristeza do Jeca 
(1961), seeking to understand the use of cunning in the characters to overcome the adversities of everyday life in 
a socio-historical context of concomitance between the rural and the urban. The research is based on the hypothesis 
that Mazzaropi's films not only provoke laughter and memories, but also function as a subtle critique of 
modernization and social hierarchies. In this sense, through the use of wit, they establish a counterpoint, 
highlighting the coexistence between the traditional and the modern. It was found that the films arouse laughter 
and memories, but with different motivations, with direct identification/affection or by association/alterity. Finally, 
in a complementary way, in the transatlantic context, the study makes associations between the Brazilian Jeca and 
the Portuguese character Zé Povinho, seeking to reflect on the symbologies built around them. It also analyses 
associations between the Saloios, historically marginalized rural inhabitants in Portugal, and the Brazilian caipiras, 
the group that inspired the construction of Mazzaropi's Jeca character. The aim is to compare the use of the 
expressions saloio and caipira in their undue epithets, and how they construct and resignify their representations. 
 

Keywords: Social Representations. Rural. Tradition And Modernity. Cunning. Saloios. Caipiras. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

LISTA DE FIGURAS 

 

Figura 1 - Cena do filme A guerra do fogo, 1981. Surgimento do riso ................. 38 

Figura 2 - Mapa de recorte espacial dos sujeitos .................................................. 56 

Figura 3 - Cena do filme Sai da frente, 1952. Isidoro carregando a mobília ......... 76 

Figura 4 - Cenas do filme Sai da frente, 1952. Confusão com o policial no 

trânsito ................................................................................................. 78 

Figura 5 - Cena do filme Tristeza do Jeca, 1961. Jeca liderando a passeata ......... 86 

Figura 6 - Cenas do filme Tristeza do Jeca, 1961. Compra de votos .................... 88 

Figura 7 - Cena do filme Tristeza do Jeca, 1961. Jeca e colonos rindo do 

Coronel Felinto .................................................................................... 92 

Figura 8a - Cenas do filme Tempos Modernos, 1936 ............................................. 98 

Figura 8b - Cenas do filme Tempos Modernos, 1936 ............................................. 98 

Figura 9a - Cenas do filme Sai da frente, 1952. Lentidão ...................................... 99 

Figura 8b - Cenas do filme Sai da frente, 1952. Lentidão ...................................... 99 

Figura 10 - Caipira picando fumo, Almeida Junior, 1893 ...................................... 108 

Figura 11 - Caipira pitando, Jonas de Barros, 1900 c ............................................ 109 

Figura 12 - Violeiro caipira, Oscar Pereira da Silva, 1918 ..................................... 113 

Figura 13 - Capa do disco LP Duo Piracicabano, 1929 ......................................... 114 

Figura 14 - Capas dos discos LP’s Caipira, 1981 e Violeiro, 1982 de Rolando 

Boldrin ................................................................................................ 115 

Figura 15 - Cena do filme Jeca Tatu, 1959. Jeca pitando ....................................... 116 

Figura 16 - Banco de sentar de cócoras, fotografia de Marcelo Ferraz, 1984 ........ 117 

Figura 17 - Cena do filme Tapete vermelho, 2006 ................................................. 118 

Figura 18 - Juraildes da Cruz, um dos autores da música Noís é Jeca, mais é jóia  119 

Figura 19 - Caipira caçador, óleo sobre tela de Clodoaldo Martins, 2012 ............. 120 

Figura 20 - Senhor João Ventura, fotografia do Arquivo pessoal, publicado pelo 

G1, 2011 .............................................................................................. 122 

Figura 21 - Prancha Warburguiana (Seleção de imagens) ...................................... 124 

Figura 22a - Sessões com o filme Jeca Tatu Centro de Convivência do Idoso Raio 

do Sol, Vila Cipa, Ponta Grossa, Paraná e Centro de Dia Nossa 

Senhora da Pena, Lisboa ...................................................................... 128 



 

 

 

 

Figura 22b - Sessões com o filme Jeca Tatu Centro de Convivência do Idoso Raio 

do Sol, Vila Cipa, Ponta Grossa, Paraná e Centro de Dia Nossa 

Senhora da Pena, Lisboa ...................................................................... 128 

Figura 23a - Cenas do filme Jeca Tatu, 1959. Contraste entre a fazenda de Giovani 

e a casa de Jeca .................................................................................... 131 

Figura 23b - Cenas do filme Jeca Tatu, 1959. Contraste entre a fazenda de Giovani 

e a casa de Jeca ................................................................................... 131 

Figura 23c Cenas do filme Jeca Tatu, 1959. Contraste entre a fazenda de Giovani 

e a casa de Jeca ................................................................................... 131 

Figura 24 - Cena do filme Jeca Tatu, 1959. Vaca dando leite ................................ 132 

Figura 25 -  Cena do filme Jeca Tatu, 1959. Jeca enrolando cigarro ....................... 133 

Figura 26 - Cena do filme, Jeca Tatu, 1959. Italiano com as calças na mão ........... 137 

Figura 27 - Cena do filme, Jeca Tatu, 1959. Solidariedade entre vizinhos ............. 141 

Figura 28a - Cenas do filme Jeca Tatu, 1959. Jeca em São Paulo ........................... 142 

Figura 28b - Cenas do filme Jeca Tatu, 1959. Jeca em São Paulo ........................... 142 

Figura 28c - Cenas do filme Jeca Tatu, 1959. Jeca em São Paulo ........................... 142 

Figura 29 - Cena do filme Jeca Tatu, 1959. Balaio de bebês ................................. 147 

Figura 30a - Sessões com o filme As aventuras de Pedro Malasartes Centro de 

Dia Nossa Senhora da Pena, Lisboa e Centro de Convivência do 

Idoso Município de Ipiranga-Paraná .................................................. 147 

Figura 30b - Sessões com o filme As aventuras de Pedro Malasartes Centro de 

Dia Nossa Senhora da Pena, Lisboa e Centro de Convivência do 

Idoso Município de Ipiranga-Paraná ................................................... 147 

Figura 31 - Cena do filme As aventuras de Pedro Malasartes, 1960. Repartição 

dos bens ............................................................................................... 151 

Figura 32 - Cena do filme As aventuras de Pedro Malasartes, 1960. Pedro e os 

Jequinhas ............................................................................................ 152 

Figura 33 - Cena do filme As aventuras de Pedro Malasartes, 1960. O golpe do 

pássaro Furta-cor ................................................................................. 156 

Figura 34 - Cena do filme As aventuras de Pedro Malasartes, 1960. Pedro toma 

o malhete do juiz .................................................................................. 161 



 

 

 

 

Figura 35 - Zé Povinho de Bordalo Pinheiro, Jeca de Jurandyr Ubirajara Campos 

e Jeca de Mazzaropi ............................................................................. 175 

Figura 36 - Toma: busto de Zé Povinho, arte em cerâmica de Bordalo Pinheiro, 

1900 c ................................................................................................. 179 

Figura 37 - Geca de J. Carlos, Revista Careta, Ano 1922, edição 0708 .................. 180 

Figura 38 - O Jeca de Belmonte, Revista Careta, ano XV, n.746, 07 out. 1922 ..... 181 

Figura 39 - Arte de Kurt Wiese, 1924 e arte de Jurandyr Ubirajara Campos, 1973  182 

Figura 40 - Cena do filme Jeca Macumbeiro, 1974 .............................................. 183 

Figura 41 - Saloio e sua indumentária ................................................................... 188 

Figura 42 - Lavadeira Saloia .................................................................................. 196 

Figura 43 - Cartazes de festa e feira saloias .......................................................... 198 

Figura 44 - Filmografia de Mazzaropi. Coleção de DVD’s ................................... 217 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

LISTA DE SIGLAS E ABREVIATURAS 

 

ANCINE Agência Nacional do Cinema 

BNDE  Banco Nacional de Desenvolvimento 

CAPES  Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior 

CCI’s  Centros de Convivência do Idoso 

CECON Centro de Convivência 

CEP  Comitê de Ética em Pesquisa 

CEPAL Comissão Econômica para a América Latina 

CNI  Conselho Nacional do Idoso 

DVD  Digital Video Disc 

EBTT  Ensino Básico, Técnico e Tecnológico 

IBGE  Instituto Brasileiro de Geografia e Estatística 

IFPR  Instituto Federal do Paraná 

IPSS  Instituições Particulares de Solidariedade Social 

NUCCI Núcleo de Convivência do Idoso 

PAEG  Programa de Ação Econômica do Governo 

PAM  Produções Amácio Mazzaropi 

PDSE  Programa de Doutorado Sanduíche no Exterior 

PJP  Produções Jaime Prades 

PND  Plano Nacional de Desenvolvimento 

PNI  Política Nacional do Idoso 

PPGCSA Programa de Pós-graduação em Ciências Sociais Aplicadas 

SAD  Serviço de Apoio Domiciliar 

SUAS  Serviço Único de Assistência Social 

TCC  Trabalho de Conclusão de Curso 

TRS  Teoria das Representações Sociais 

UEPG  Universidade Estadual de Ponta Grossa 

UFPR  Universidade Federal do Paraná 

UNESPAR Universidade Estadual do Paraná 

VHS  Video Home System 

 
 



 

 

 

 

SUMÁRIO 
 

INTRODUÇÃO ............................................................................................................. 15 

APRESENTAÇÃO INICIAL.......................................................................................... 15 

DELINEAMENTO DA PESQUISA ............................................................................... 22 

CAPÍTULO 1 -  REFERENCIAIS TEÓRICOS E PROCEDIMENTOS 
METODOLÓGICOS ..................................................................... 32 

1.1 CONSIDERAÇÕES EPISTEMOLÓGICAS ...................................................... 32 

1.1.1 A astúcia .............................................................................................................. 32 

1.1.2 O riso ................................................................................................................... 36 

1.1.3 O cinema .............................................................................................................. 42 

1.1.4 A Teoria das Representações Sociais ................................................................... 47 

1.2 METODOLOGIAS ............................................................................................. 52 

1.2.1 Recorte espacial e dos sujeitos ............................................................................. 55 

1.2.2 Metodologia nas sessões ...................................................................................... 60 

CAPÍTULO 2 -  CONTEXTO DE VIDA E OBRAS DE MAZZAROPI ................ 62 

2.1 MAZZAROPI: O ARTISTA POLI- MONOFACÉTICO ..................................... 62 

2.2 “FÓRMULA” E CONTEÚDO DOS JECAS FRENTE À MODERNIZAÇÃO... 65 

2.3 A ASTÚCIA DOS JECAS EM CENA EM DUAS DE SUAS OBRAS ............... 71 

2.3.1 Sai da frente que lá vem ele! ................................................................................. 72 

2.3.2 Com o Jeca em cena não tem tristeza .................................................................... 81 

CAPÍTULO 3 -  A COEXISTÊNCIA DE DIFERENTES DINÂMICAS DO 
ESPAÇO-TEMPO ......................................................................... 93 

3.1 TRADIÇÃO E MODERNIDADE ....................................................................... 93 

3.2 LENTIDÃO E CELERIDADE ............................................................................ 96 

3.3 A DIALÉTICA DO CAIPIRA EM IMAGENS, DISCURSOS E 
REPRESENTAÇÕES ........................................................................................ 102 

CAPÍTULO 4 -  RISOS E LEMBRANÇAS: A ASTÚCIA DOS JECAS EM 
CINECLUBES EM ALGUNS CENTROS DE CONVIVÊNCIA 
DE PESSOAS IDOSAS, PONTE PARANÁ-LISBOA 
............................................................................................................ 125 

4.1 SESSÕES COM O FILME JECA TATU ............................................................. 128 

4.2 SESSÕES COM O FILME AS AVENTURAS DE PEDRO MALASARTES ......... 147 

4.3 CONSIDERAÇÕES SOBRE AS SESSÕES REALIZADAS ............................. 164 

CAPÍTULO 5 -  ENSAIOS PARA COMPARAÇÕES TRANSATLÂNTICAS .... 175 



 

 

 

 

5.1 SIMBOLOGIAS CONSTRUÍDAS EM TORNO DAS FIGURAS DE ZÉ 
POVINHO E DO JECA: DIÁLOGOS POSSÍVEIS DA CULTURA POPULAR 
PORTUGAL-BRASIL ........................................................................................ 175 

5.2 A CONSTRUÇÃO SOCIAL DO SER SALOIO EM PORTUGAL .................... 185 

CONSIDERAÇÕES FINAIS ....................................................................................... 199 

REFERÊNCIAS ............................................................................................................ 206 

APÊNDICE A - FILMOGRAFIA DE MAZZAROPI................................................. 216 

  

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



15 

 

 

 

 

INTRODUÇÃO 

 

APRESENTAÇÃO INICIAL 

 

Em alguns filmes, tem-se a técnica da Abertura (Overture), a qual consiste na 

apresentação de cenas que antecedem o título e a nomeação do elenco e equipe. Essa técnica 

tem como propósito situar o espectador na história que será narrada, captando sua atenção para 

melhor compreensão do enredo. Trata-se de uma nota introdutória que mostra fatos já passados 

até ali chegar. Analogamente, o início desta introdução, como forma de memorial, tem 

finalidade de demonstrar alguns acontecimentos que me trouxeram até o presente momento, ou 

seja, contextualizar o leitor na temática, levando-o a compreender a trajetória percorrida. 

Para isso, permitam-me inserir uma historieta que ilustra a ligação familiar com o meio 

rural, mas nem sempre reconhecida. Minha avó paterna (única que conheci) era uma agricultora 

familiar de faxinal1 e migrou para a cidade de Ponta Grossa no início da década de 1970, 

acompanhando alguns de seus filhos. Teve 15 entre filhos e filhas, dos quais apenas quatro 

estavam vivos no momento de seu falecimento, em 1988, aos 86 anos; chorou e sofreu a morte 

de 11 deles. 

Uma vez na cidade, após um período de aluguel, estabeleceram-se na recém fundada 

Vila 31 de Março, um núcleo habitacional popular criado no final dos anos 1960, em Ponta 

Grossa. Adquiriram duas casas de tamanho 1 (a menor que tinha e localizada na última rua, 

com os fundos voltados para um campo aberto), com o pagamento em prestações mensais que 

durariam quase a vida toda. As residências situavam-se na Quadra Q, números 88 e 89, 

abrigando, respectivamente, minha avó com seu filho mais novo, Tio Neco, e a casa de meus 

pais com meus irmãos e irmãs. 

Essa mulher forte, baseada na sua experiência faxinalense, ao notar a existência de 

terrenos baldios aos fundos das casas, imediatamente começou a plantar e criar galinhas nesse 

local. Com o passar do tempo, percebeu a necessidade de cercá-los, já que a lógica de uso não 

era a mesma do faxinal. Esses terrenos foram incorporados às nossas casas, mas nunca foram 

devidamente regulamentados nem inventariados, provavelmente se enquadrando naquilo que 

                                                           
1 Faxinal é uma comunidade tradicional encontrada principalmente no estado do Paraná, atualmente em processo 
de desagregação. Caracteriza-se como um sistema Agrossilvopastoril no qual as famílias compartilham o uso da 
terra e dos recursos naturais, configurando uma organização social e ambiental de forma coletiva (Bahr, 2022). 
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chamavam de usucapião. Dali surgiram pequenas lavouras de vegetais, legumes, hortaliças e 

alguns frutos, que, além de nos alimentarem, também eram vendidos na vizinhança. 

Pude aproveitar pouco tempo com ela, pois, quando faleceu, eu tinha 16 anos. Desse 

período, resta a nostalgia. Lembro-me de que, muitas vezes, sentia-me contrariado por ter que 

auxiliar no preparo da terra para o plantio ou no trato das galinhas em vez de me dedicar à 

diversão. À época, não tinha maturidade para sentir orgulho disso; ao contrário, constrangia-

me. Sentia ainda mais vergonha quando, juntamente com meu irmão, saía pelas ruas com um 

cesto de vime cheio de produtos para vender, tendo que cantarolar de forma rimada: “Olha aí a 

alface bem verdinha e fresquinha, repolho, almeirão, salsinha e cebolinha...”. 

Curiosamente, durante o doutorado-sanduíche em Lisboa, em 2024, descobri que essa 

técnica tem nome: chama-se “pregoar”, e seus praticantes eram conhecidos como pregoeiros. 

Trata-se de um costume saloio utilizado por muito tempo, quando os agricultores familiares dos 

arrabaldes de Lisboa iam à cidade para vender seus produtos. Eles cantavam pregões, como na 

venda de leite e de agriões: “Oh freguesa do primeiro andar, se queres o leite manda buscar!”; 

“Saúde!... Saúde!... São da horta de Sacavém, vinte molhos por um vintém!” (Felgueiras, 1980, 

p. 5). Notadamente, essa prática sobrevive, minimamente, até os dias de hoje nas feiras locais, 

o que nos leva a imaginar como o ato de pregoar chegou até aqui, além-mar. 

Dona Erondina, agricultora familiar faxinalense, mãe, avó, bisavó, migrante rural, que 

manteve traços de identidade e cultura da roça por toda sua vida, mulher semianalfabeta, 

desenhava com tremura seu próprio nome, mas tinha um conhecimento profundo sobre lida 

com a terra, plantas medicinais e produção agroecológica. Era dotada com uma das variantes 

da inteligência astuciosa, aquilo que Michel de Certeau baseado em Bordieu (2014, p. 122) 

denomina de “douta ignorância”: ela praticava o que sabia e sabia demais o que praticava, mas 

não sabia explicar nem dizer o que sabia. À Dona Erondina, todo meu reconhecimento e 

respeito, ainda que tardios. Os resquícios de cultura rural que carrego, muito provavelmente, 

advém desse convívio. 

Foi também na adolescência que tive contato com filmes de Mazzaropi, quando os 

assistia pela televisão. Nos anos 1980 e 1990, suas produções eram frequentamente exibidas 

nas emissoras de TV aberta. Ademais, tínhamos um “Mazzaropi” em casa. Alguns dos meus 

amigos chamavam meu pai assim, de forma pejorativa, é claro, devido à sua fisionomia e ao 

seu jeito de ser, muito similar aos personagens mazzaropianos. Ele costumava ficar de cócoras, 

com a calça arregaçada, a camisa semiabotoada, o cigarro de palha e um linguajar típico, traços 
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trazidos em sua bagagem cultural da infância e parte da juventude vivida no meio rural 

faxinalense.  

Naquele momento, eu não tinha conhecimento teórico para compreender a astúcia dos 

personagens mazzaropianos. No entanto, tempos depois, durante o curso de História, ao ler A 

Invenção do Cotidiano, de Michel de Certeau, compreendi que a astúcia é um trunfo, quase 

indissociável, do pobre e oprimido. Foi então que entendi por que uma simples cena, em que 

um personagem mazzaropiano chamava seu cachorro pelo nome de “Coroné” (Coronel), gerava 

riso. Cresci ouvindo e vendo cães sarnentos na vila onde morava receberem títulos de 

autoridades. Percebam a sabedoria popular que advém dessa prática, pois, se não era/é possível 

desafiar as autoridades diretamente, utilizava-se a ironia: de forma astuta, rebaixavam-nas ao 

posto de cães sarnentos, nomeando seus vira-latas como Coronel, Delegado, Xerife, Sargento, 

Major, Capitão, entre outros. 

Foi ainda durante a graduação em História, na Universidade Estadual de Ponta Grossa 

(UEPG, 2001-2004), que iniciei meus estudos sobre a cultura rural. Para o Trabalho de 

Conclusão de Curso (TCC), mapeei um processo migratório rural-urbano que ocorreu nos anos 

1960 1970, saindo de Bairros Rurais da região de Itaiacoca (distrito rural de Ponta Grossa) para 

as Vilas Jardim Paraíso, Rubini e São Francisco, situadas no perímetro urbano periférico da 

cidade. Naquele momento, constatei que 80% das famílias vivendo nesses espaços eram 

oriundas de Itaiacoca.  

No mestrado em Ciências Sociais Aplicadas pela UEPG (2006-2008), sob orientação da 

Professora Doutora Solange Barbosa de Moraes Barros (in memoriam) investigamos os fatores 

endógenos e exógenos que impulsionaram essa migração rural-urbana. Para isso, foram 

realizadas entrevistas com algumas famílias, a fim de compreender os impactos desse 

deslocamento. 

Por outro lado, minha relação com os estudos sobre cinema ocorreu quase que por acaso, 

mas também por necessidade profissional. Entre os anos 2007 e 2010, atuei como professor 

colaborador no Departamento de História da UEPG, sendo designado para ministrar a disciplina 

“Tópicos Temáticos em Cinema-História”. Para poder lecioná-la com o mínimo de 

competência, dediquei-me ao estudo das relações possíveis entre essas duas áreas do 

conhecimento.  

Em consequência desse envolvimento, em 2010 fui convidado a coordenar um projeto 

de extensão intitulado CineArte. Vigente entre 2008 a 2011, esse projeto consistia na exibição 

pública e gratuita de filmes exclusivamente nacionais, sempre precedida por uma apresentação 
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musical relacionada ao filme, e, complementado, ao final, com um debate mediado por um 

pesquisador, professor ou outro profissional convidado. As sessões, organizadas no formato de 

cineclube, ocorriam no Cine-Teatro Ópera, cinema tradicional de Ponta Grossa e reconhecido 

como Patrimônio Histórico da cidade. 

Ao assumir a coordenação do projeto, a programação do ano já havia sido planejada, 

tendo como temática o ano dos diretores2. Cada mês seria dedicado à exibição de duas sessões 

de um diretor brasileiro. Em março, o homenageado foi Amácio Mazzaropi, com a exibição dos 

filmes Jecão, um fofoqueiro no céu e Jeca Macumbeiro. Na ocasião, escrevi dois textos com 

chamadas para os filmes: Mazzaropi e as nuances da cobiça e “Um Macumbeiro” no CineArte, 

publicados no Jornal da Manhã em 4 e 18 de março de 2010, respectivamente. 

Durante uma dessas sessões, tivemos como convidado o Professor Doutor Hein Leonard 

Bowles, autor do livro Jacu Rabudo: a linguagem coloquial em Ponta Grossa. Bowles (2009) 

estabeleceu associação entre as falas do personagem Jecão e o dialeto falado pelos 

pontagrossenses. Posteriormente, acompanhei o professor Hein em algumas palestras que 

ministrou sobre seu livro, o que resultou em ótimas conversas e muitos ensinamentos. Além 

disso, fui convidado por ele para integrar a Todapalavra Editora como sócio. Nessa editora atuei 

como coordenador de pesquisas, gerente e diretor administrativo, e, atualmente, como coeditor 

e supervisor editorial de algumas obras. 

Foi a partir dessa experiência que comecei a relacionar minha temática de pesquisa, 

defendida no mestrado em Ciências Sociais Aplicadas pela UEPG, em 2008, com o cinema de 

Mazzaropi. Durante as entrevistas realizadas com migrantes, observei que, além de suas 

aparências, do jeito de se vestir e de falar, muitos conservavam características rurais em suas 

casas. Mesmo residindo na cidade, mantinham práticas típicas do meio rural, como cercas de 

arame ou de ripas, pequenas plantações, criação de animais para abate e o uso de fornos de 

barro. Essas práticas não eram estratégias de sobrevivência, mas sim uma forma de preservar, 

ainda que parcialmente, a cultura rural. 

Constatei, então, que, apesar da migração, persistia a presença da cultura rural no espaço 

urbano de Ponta Grossa. A partir dessas observações, publiquei um capítulo de livro intitulado 

                                                           
2 Para o encerramento do projeto naquele ano de 2010, que era o ano dos diretores, trouxemos o cineasta José 
Mojica Marins, o Zé do Caixão, uma vez que dezembro era o mês dedicado a seus filmes. Tive o prazer e o 
aprendizado de passar um dia todo com ele. Diante dessa experiência, escrevi um texto em sua homenagem, 
intitulado O homem por debaixo da cartola e da capa, publicado no Jornal da Manhã, em 7 de dezembro de 2010, 
na página 2A. 
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Processos migratórios e a preservação da cultura rural no espaço urbano, na coletânea 

Cultura, Identidades e Gênero, publicada pela Editora Fi de Porto Alegre, em 2021. 

Dessa forma, há de se notar que minhas temáticas de pesquisa e estudos estão, desde 

2003/2004, voltadas ao Rural, e desde 2010, ao Cinema. 

Ao ingressar no Instituto Federal do Paraná, em 2012, como docente EBTT na área de 

História, dei continuidades aos estudos sobre as temáticas de ruralidade e cinema. Para tanto, 

desenvolvi projetos e orientei bolsistas de Iniciação Científica e de Extensão, como 

Representação do espaço e da sociabilidade rural pelo cinema brasileiro; Produção de curtas-

metragens sobre a ambientação do cotidiano estudantil no campus Telêmaco Borba3; Racismo 

em Curtas-metragens e Curtas-metragens sobre escola e educação4. Também coordenei os 

Cineclubes Livres Múltiplos Olhares sobre o Cinema, no campus Telêmaco Borba, e Olhos 

sobre a Tela, no campus Pinhais. Este último transformou-se em uma coluna semestral da 

Revista Desassossegos, cujo espaço versava sobre cinema a partir da análise de filmes. Nessa 

coluna, escrevi cinco artigos, sendo um deles sobre Tapete Vermelho (2006), com ênfase na 

produção mazzaropiana, referência presente no filme. Esse artigo foi publicado no volume 5 da 

Revista, em outubro de 2020, com o título Somos todos Jecas. 

Inicialmente, meu projeto de pesquisa tinha como objetivo comparar as falas dos 

personagens “Jacus”, descritos no livro de Bowles, com as falas dos “Jecas” presentes nos 

filmes de Mazzaropi. Para tanto, li e reli o livro Jacu Rabudo nas quatro edições, adquiri e 

assisti aos 32 filmes de Mazzaropi, além de 2 documentários sobre ele, Mazzaropi (2013) e 

Cineasta das Platéias (2002), e ainda o filme Tapete Vermelho (2006), uma clara homenagem 

a Amácio Mazzaropi. No entanto, sentia que ainda carecia de teorias e métodos que 

embasassem melhor minha análise.  

Por isso, me inscrevi como aluno especial na disciplina Literatura e Imagem, (2019), do 

Programa de Pós-Graduação em Letras da UFPR (Universidade Federal do Paraná). Essa 

disciplina me proporcionou os primeiros aportes teóricos sobre pesquisa em análise de imagem 

                                                           
3 Este projeto foi executado pelo orientando Willian Rangel Martins, então aluno do curso Técnico Integrado em 
Informática. Em reconhecimento à sua qualidade, foi premiado na categoria “Extensão: comunicação” no 5º 
SE²PIN (Seminário de Ensino, Extensão, Pesquisa e Inovação), promovido pelo Instituto Federal do Paraná 
(IFPR), campus Curitiba, em 2016. 
4 Os dados coletados neste projeto de extensão possibilitaram uma pesquisa a partir dos encaminhamentos teóricos 
da disciplina de Epistemologia, ministrada pelo Professor Doutor Felipe Simão Pontes, em 2021, a qual foi 
publicada como artigo na Revista Almanaque de Ciência Política, v. 6, n. 1, UFES, 2022, com o título: Análise 
das relações de poder dentro do espaço escolar em três filmes distintos. 



20 

 

 

 

 

e relações intermídias, sendo ministrada pela professora doutora Célia Maria Arns de Miranda, 

que me oportunizou conhecimentos extremamente importantes para minha trajetória.  

Foi nesse contexto, após o término dessa disciplina, que comecei a projetar uma 

pesquisa intitulada Jecas e Jacus: análise da manifestação de traços da cultura e da identidade 

rural dentro espaço urbano por meio da linguagem coloquial. Com essa pesquisa, consegui 

ingressar no Doutorado em Ciências Sociais Aplicadas, sob a orientação do professor doutor 

Alfredo Cesar Antunes, que simpatizou com a temática e me aceitou como orientando. Espero 

ter correspondido às expectativas dele até aqui.  

Para aprofundar a compreensão dos conceitos e diferenciações dos espaços Urbano, 

Rural e Suburbano, cursei como aluno especial a disciplina Tópicos Especiais I: O Espaço em 

Henri Lefebvre (2021), no Programa de pós-graduação em Geografia da Universidade Estadual 

de Ponta Grossa (UEPG), ministrado pelo professor doutor Edson Belo Clemente de Souza. Os 

ensinamentos do professor Edson, baseados nas teorias de Lefebvre, foram fundamentais para 

pensar esses espaços como representação e reprodução do social. 

Além disso, para me inserir na linguagem de análise fílmica, cursei, também como aluno 

especial, a disciplina Imagem, Cultura e Sentido (2022) no Programa de Pós-Graduação em 

Cinema e Artes do Vídeo na UNESPAR (Universidade Estadual do Paraná), com a professora 

doutora Beatriz Ávila Vasconcelos. Esse curso foi essencial para me ensinar a ler imagens, 

intercruzá-las e contextualizá-las.  

Os conceitos de Representações Sociais e Memórias (lembranças), fundamentais nessa 

pesquisa, foram apresentados e discutidos pelos professores doutores Alfredo Cesar Antunes e 

Constantino Ribeiro de Oliveira Junior, na disciplina de Realidade, conceitos sociais, 

representações e imaginário bem como no Núcleo de esportes, lazer e sociedade.  

Durante o período do doutorado, participei ativamente nesse Núcleo de Pesquisa. Sob 

orientação, incentivo e parceria dos referidos professores, apresentamos trabalhos 

(comunicação oral) em diversos eventos, publicamos artigos em revistas científicas, capítulos 

de livros, além de resumos, resumos estendidos e textos completos em Anais de eventos. 

 Ainda, no final de 2023, participei do Edital 30/2023 do Programa de Doutorado 

Sanduíche no Exterior (PDSE-2023/2024) promovido pela Coordenação de Aperfeiçoamento 

de Pessoal de Nível Superior (CAPES). Fui indicado para uma das vagas por meio de seleção 

interna realizada pelo Programa de Pós-Graduação em Ciências Sociais Aplicadas da UEPG 

(Edital 39/2023), e, posteriormente cumpri os requisitos propostos pela CAPES nas outras 

etapas de seleção, sendo finalmente contemplado com as bolsas.  
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O plano de pesquisa do Doutorado Sanduíche foi previamente aprovado por meu 

orientador, professor doutor Alfredo Cesar Antunes, e, então, foi feito contato com a professora 

doutora Silvia Valencich Frota, do Centro de Estudos Comparatistas da Faculdade de Letras na 

Universidade de Lisboa, que aceitou me coorientar em Lisboa, Portugal. 

O doutorado sanduíche em Portugal ocorreu entre abril e julho de 20245. Durante esse 

período, fui recebido pela minha coorientadora, que me guiou pelos espaços da Universidade 

de Lisboa e me direcionou para o Centro de Dia Nossa Senhora da Pena (um centro de 

convivência de pessoas idosas), onde pude realizar as sessões de cinema e promover as 

intervenções com as pessoas idosas. 

Ao chegar em Portugal, fui devidamente matriculado na Faculdade de Letras da 

Universidade de Lisboa no Curso Livre em Programas de Intercâmbio (Erasmus e Outros), sob 

o número 166078, como Investigador Visitante. Participei de alguns eventos na Universidade 

de Lisboa (Faculdade de Letras, Institutos de Educação e de Ciências Sociais) e na Biblioteca 

Nacional de Portugal, além de apresentar comunicações no Instituto de Educação e na 

Faculdade de Letras da Universidade do Porto. Os estudos durante esse período se integrarão 

no desenvolvimento desta tese, ora se relacionando com nossa temática ora como estudo 

complementar. 

Após essa breve exposição da trajetória percorrida, que demonstra como chegamos até 

aqui, passaremos para a apresentação da pesquisa. Porém, antes disso, farei uma síntese do 

Estado do Conhecimento. 

Uma busca geral por textos acadêmicos sobre Mazzaropi e/ou seus filmes revela 

quantidade significativa de trabalhos, abrangendo diversas áreas do conhecimento. Contudo, a 

maior parte desses textos tem mais de dez anos e, em sua maioria, consiste em Trabalhos de 

Conclusão de Curso (TCCs), além de apresentar variações sobre o mesmo tema. No último 

decênio, encontram-se oito artigos aceitos em revistas indexadas e com qualis, oito dissertações 

apresentadas, três teses defendida e dois livros publicados. No entanto, nenhum dos estudos 

aborda a astúcia como um conceito histórico e nem relaciona os filmes à percepção de pessoas 

idosas participantes de centros de convivência. Isso demonstra a originalidade do tema, ainda 

que, como assinala Certeau (2014, p. 103), seja um “palimpsesto”, já que “malgrado a ficção 

da página em branco, sempre escrevemos sobre algo escrito”.  

 

                                                           

5
 O estágio de doutorado sanduíche no exterior (PDSE) foi realizado com apoio da Coordenação de 

Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior - Brasil (CAPES) - Código de Financiamento 001. 
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DELINEAMENTO DA PESQUISA 

 

Sim, Mazzaropi interpretava um caipira! Mas, essa afirmação não refere ao vocábulo 

“caipira” de maneira ortodoxa, o qual seria válido exclusivamente para a região da Paulistânia6. 

O termo, nesse contexto, pode ser pensando de forma associativa, como sinônimo jocoso de 

uma série de outros termos: “jeca”, “jacu”, “jacu do mato”, “jacu rabudo”, “caapora”, “capial”, 

“capial do mato”, “caboclo”, “matuto” entre dezenas de outros epítetos (Cascudo, 1956/1988; 

Holanda, 1999; Houaiss, 2001), utilizados de forma variada, conforme a região do país. 

Candido (2023, p. 31) usou a expressão caipira “exprimindo desde sempre como um modo de 

ser, um tipo de vida, nunca um tipo racial”. Ao longo deste texto, adota-se o termo “caipira” 

como sinônimo de tantos outros possíveis, mas será preferencialmente referido como “Jeca”. 

Amácio Mazzaropi foi um cineasta brasileiro (ator, produtor, roteirista e diretor) que 

atuou entre 1952 a 1980, participando ao total em 32 filmes. Embora Mazzaropi não tenha sido 

diretor da maioria desses filmes, foi protagonista em todos eles, razão pela qual esses filmes 

são popularmente chamados de “Filmes do Mazzaropi”, o que, muitas vezes, leva à confusão 

entre os “Jecas personagens” e sua própria pessoa. A partir desse ponto, utilizaremos a 

expressão “filmes de Mazzaropi” sempre que nos referirmos genericamente à sua filmografia, 

independentemente de ele ter dirigido ou não os filmes, considerando, no entanto, seu 

protagonismo. 

Os filmes de Mazzaropi expressam uma representação, um imaginário do rural. Os 

“Jecas” de Mazzaropi figuram como arquétipos e simulacros de várias personagens cotidianas. 

Isto ocorre devido à pressuposição de que, ao buscar esse tipo de personagem, com 

características similares, ele o encontrava na cotidianidade, já que Mazzaropi procurava 

interpretar “[...] um simples caboclo entre os milhões que vivem em todo interior brasileiro” 

(Matos, 2010, p. 92).  

Diante disso, há a presunção de que esse imaginário, despertado pelos filmes, fora 

acompanhado por uma certa preservação da cultura rural, a qual coexiste com o dito moderno, 

e muitas vezes, soa como um contraponto à modernização. 

Segundo o próprio Mazzaropi, citado por Marcela Matos (2010), seu “Jeca” foi criado 

utilizando adereços cômicos em seu corpo (jeito de se vestir, de andar e de falar) para garantir 

uma identidade ao personagem que fosse semelhante à de sujeitos na vida cotidiana, causando 

                                                           
6 Para o historiador Alfredo Ellis Junior, esse território compreendia os Estados de São Paulo, Paraná, Minas 
Gerais, Mato Grosso e Goiás. (Ellis Junior, 1950, apud. Candido, 1964). 
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um contraste entre costumes e comportamentos da cultura etiquetal urbana e elitizada e a astúcia 

e deboche da cultura popular rural e suburbana. Essas diferenças de costumes no cotidiano, 

quando encenadas, geralmente provocam risos. 

Martins (2000, p. 36) trata essas diferenças de costumes como uma das referências da 

sociedade camponesa e, segundo ele,  

 
[...] constitui a base da crítica do moderno na própria ação, a crítica sem clareza que 
se expressa mais no rir do que no pensar. Ainda assim é crítica e sem dúvida ilumina 
as incongruências, insuficiências e irracionalidades da modernização. O riso crítico 
nasce e se apoia, justamente, na desengonçada e caricatural junção do que é 
propriamente moderno com o que não o é [...]. 
  

Em seus filmes, Mazzaropi representou o cotidiano popular, seja ele rural, urbano, 

suburbano ou, às vezes, hibridados7. Somente em um dos trinta e dois filmes ele interpreta um 

burguês de classe média: Trata-se do filme O puritano da Rua Augusta (1965). Mesmo assim, 

alguns textos trazem o Puritano como um Jeca enriquecido (Matos, 2010; Fressato, 2011). Nos 

demais, seus personagens são sempre pobres, moradores de vilas rurais, subúrbios, cortiços, 

moradores de rua ou andarilhos. Esses personagens desempenham papéis como barbeiro, 

camponês, operário, soldado raso, chofer, jardineiro, feirante, zelador, vendedor ambulante, 

coletor de lixo, entre outros. 

Nesses filmes, por meio da astúcia (conceito que será tratado mais adiante), os 

personagens driblam a hierarquia e se impõe sobre o domínio dos mais fortes. Os enredos e 

argumentos, salvo algumas variações, giram em torno da opressão destinada ao socialmente 

mais fraco, seja ela advinda de latifundiários, capitalistas, colonialistas, burocratas, patrão, 

polícia, bandido ou até mesmo do Estado. Esse “mais fraco” consegue vencer o mais forte.  

Détienne e Vernant (2008, p. 41) manifestam que “o segredo de uma reviravolta é a 

fina palavra da astúcia”; assim, “a astúcia de um mais fraco surpreende e faz fracassar um mais 

forte”. Como se, no final das contas, a justiça fosse feita, “pois uma astúcia, um dólos8, que é a 

força de sua fraqueza” (Détienne; Vernant, 2008, p. 33). Nesse sentido, de acordo com Glauco 

Barsalini (2002, p. 108) mesmo que sua personagem protagonizasse, em seus filmes, 

“[...]histórias que se passassem no meio rural ou no meio urbano, invariavelmente refletia o 

                                                           

7 Os filmes de Mazzaropi se passam no meio rural, urbano, suburbano e às vezes transitando entre um ou mais 
desses espaços, dado ao intenso processo de migração rural urbana ocorrido a partir de meados do século XX no 
Brasil. 
8 (Dólos), “embuste, engano, dolo”, donde o antropônimo significa “embusteiro, caviloso, astuto”. (Brandão, 
2014). 
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perfil de independência do trabalhador brasileiro, não se curvando ao mandonismo dos patrões, 

no caso de histórias rurais, ou ao dos ‘doutores’ da cidade, no caso de histórias urbanas”. 

Quisera, então, que fosse a vitória do oprimido, já que, no fim, o bem vence o mal. “Ora 

ele provocará tanto mais admiração quanto terá surpreendido mais, o mais fraco tendo, contra 

toda a expectativa, encontrado em si recursos suficientes para pôr o mais forte a sua mercê” 

(Détienne; Vernant, 2008, p. 19). Desse modo, os personagens mazzaropianos podem ser vistos 

como heróis incidentais, pois o seu heroísmo reside na capacidade de superar as adversidades, 

apesar de todas as mazelas. Não se trata do herói mítico, dotado de poderes e/ou literalmente 

associado à guerra, mas ainda assim de um herói. Afinal, como afirma J. Campbell, citado por 

Vogler (1998, p. 15), “o herói tem mil faces”. Assim, 

 

[...] o guerreiro é apenas uma das faces do herói, que pode ser pacifista, materno, 
peregrino, louco, andarilho, eremita, inventor, enfermeiro, libertador, artista, lunático, 
amante, palhaço, rei, vítima, escravo, operário, rebelde, aventureiro, um fracasso 
trágico, covarde, santo, monstro etc. As muitas possibilidades criativas da forma 
ultrapassam seu potencial de excesso (Vogler, 1998, p. 15). 
 

  O Jornal Movimento, em 5 de abril de 19769, publicou o depoimento de um espectador: 

“Mazzaropi é assim, ele diz tudo o que a gente gostaria de dizer”. Talvez por isso os filmes de 

Mazzaropi foram e ainda são assistidos. Ele encena aquilo que o espectador deseja fazer e dizer, 

mas não pode.  

Nos anos 1960 e 1970, seus filmes eram populares nos cinemas, chegando a alcançar 

plateias de até 10 milhões de espectadores espalhados pelo Brasil. Já nas décadas de 1980 e 

1990, seus filmes emplacaram sucessos na TV aberta10. Para Leite (2005, p. 88), “[...] o 

contingente de espectadores dos filmes de Mazzaropi era composto, em grande medida, pelos 

milhares de migrantes que se deslocaram do interior do país para as grandes e médias cidades 

brasileiras ao longo das décadas de 1950 e 1960”. 

Atualmente, seus filmes estão disponíveis em canais de TV por assinatura, em algumas 

plataformas de streaming, e são vistos pelo Youtube (plataforma de compartilhamento de vídeos 

na internet), em que dezenas deles podem ser assistidos na íntegra. Ao fazer um balanço disso11, 

é perceptível que ainda são populares. Nos dois principais canais – Canal Museu Mazzaropi e 

Canal Tela Nacional, respectivamente com 613 e 360 mil inscritos –, alguns dos filmes 

                                                           
9 Trecho de um depoimento de Adalberto Vieira, pedreiro de 23 anos. Publicado num texto apócrifo em 05 de abril 
de 1976, com o título "Viram o tubarão?”. Disponível no site do Museu Mazzaropi na aba Sucesso e crítica com 
o título:  O Jeca contra o tubarão. 
10 Essas informações de público, renda e audiência dos filmes estão nos Extras de alguns DVD’s.  

11 Dados atualizados em 01 de abril de 2025. 
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ultrapassam 13 milhões de visualizações, com médias de 63,5 mil curtidas e 1700 comentários 

por título. Além disso, segundo matéria publicada pela página do Museu Mazzaropi, recortes 

de seus filmes postados na plataforma TikTok acumulavam, em outubro de 2023, mais de 15 

milhões de visualizações.  

Não é objetivo deste trabalho analisar esses dados, mas certamente se apresentam como 

ponto de partida para um estudo netnográfico. A propósito, durante essa caminhada analítica 

pela filmografia de Mazzaropi, também foram identificadas outras possíveis problemáticas de 

pesquisa, como questões de gênero ou de religiosidade, por exemplo. No entanto, embora essas 

temáticas tenham sido observadas, não aprofundamos essas discussões, pois não fazem parte 

do escopo deste estudo.  

Nosso estudo concentra-se na astúcia encenada pelos personagens de Mazzaropi, 

destacando, além disso, a coexistência da modernidade com o tradicional, pautados em seus 

filmes pelo embate rural-urbano. Para isso, ao longo do texto, citamos alguns de seus filmes, 

enfatizando cenas astuciosas e mencionando-os como contraposição à modernização. Partindo 

da premissa de que os filmes de Mazzaropi exprimem representações do rural/suburbano como 

um contraponto ao urbano moderno, buscamos compreender se essas obras também atuaram 

como mecanismos de manutenção/preservação de lembranças ou mesmo imaginário do rural.  

É inegável que os filmes de Mazzaropi fazem rir. Porém, resta saber se ainda cumprem 

esse papel e, além disso, se as astúcias sutis praticadas pelos Jecas são percebidas como táticas 

para superar as hierarquias do cotidiano como um trunfo do socialmente mais fraco. Portanto, 

além de ver e rever os filmes para encontrar essas sutilezas, optamos por levar os filmes para 

as pessoas assistirem, observando se as encenações ainda fazem sentido para as espectadoras.  

A pesquisa analisou quatro de seus trinta e dois filmes, correspondendo a ⅛ de sua 

filmografia (12,5 %). Para destacar as cenas astuciosas sob ótica do pesquisador/analista, 

elegemos dois títulos: Sai da frente (1952) e Tristeza do Jeca (1961). Um urbano/suburbano e 

o outro rural. O primeiro, por ser a estreia de Amácio Mazzaropi como ator protagonista, e o 

segundo, por ter sido seu primeiro filme colorido, no qual, além de atuar, assumiu as principais 

funções de direção, argumento e produção. Já para analisar as astúcias mesclando com a 

percepção das espectadoras nas sessões, foram escolhidos Jeca Tatu (1959) e As aventuras de 

Pedro Malasartes (1960), pois foram os filmes mais assistidos nas sessões de cineclube 

promovidas em centro de convivência de idosos na ponte Paraná-Lisboa. A metodologia 

adotada será explicitada posteriormente.  
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Diante disso, estipulamos o seguinte problema de pesquisa: Como a encenação 

astuciosa do cotidiano nos filmes de Mazzaropi criou representações sociais do contraste 

urbano-rural/suburbano e pode ser ressignificada pelo riso e pelas lembranças de grupos de 

pessoas frequentadoras de Centros de Convivência de Pessoas Idosas? 

Para tanto, os objetivos desta pesquisa são:  

- Analisar as encenações astuciosas dos Jecas nos filmes de Mazzaropi e a criação de 

representações sociais no contraste entre os espaços urbano-rural/suburbano. 

- Identificar as representações sociais manifestadas no riso e nas lembranças de grupos 

de espectadores participantes de Centros de convivência para pessoas idosas. 

- Refletir sobre as simbologias construídas em torno das figuras do Zé Povinho, em 

Portugal, e do Jeca, no Brasil. 

- Comparar as representações e reconfigurações no uso das expressões “saloio” e 

“caipira”. 

A justificativa para os objetivos mencionados no terceiro e quarto itens acima, se devem 

ao fato que, paralelamente ao trabalho de campo em Lisboa que incluiu duas sessões de 

cineclube com filmes de Mazzaropi (Jeca Tatu e As Aventuras de Pedro Malasartes), foram 

feitos estudos sobre os Saloios e sobre o personagem Zé Povinho, em consonâncias e 

dissonâncias transatlânticas, por assim dizer. Os resultados dessa pesquisa bibliográfica, que 

serão tratados no Capítulo 5, se relacionam com nossa temática, mas figuram como estudos 

complementares a esse. 

A seguir, apresentamos um esboço da tese, detalhando sua estrutura e a organização dos 

capítulos. 

O Capítulo 1 estabelece a fundamentação teórica da pesquisa, adotando uma abordagem 

interdisciplinar coerente com a proposta do Programa de Pós-graduação em Ciências Sociais 

Aplicadas (PPGSA-UEPG). Esse enfoque permite o diálogo entre diferentes áreas do 

conhecimento, valorizando a interação entre múltiplas especialidades. Essa perspectiva, por 

vezes, promove abordagens polissêmicas, uma vez que alia diversos conhecimentos e possíveis 

interpretações.  

A construção teórica perpassa todo o texto, com alguns conceitos sendo trabalhados de 

forma discreta e outros de forma mais aprofundada. Entretanto, quatro conceitos foram 

explorados com maior ênfase, dada sua relevância para a compreensão do tema central da tese: 

astúcia, riso, cinema e representações sociais. Esses conceitos são tratados no item 1.1 – 
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Considerações Epistemológicas, em que se discute suas origens e suas correlações com a 

temática do trabalho, para se obter uma melhor compreensão dos fenômenos investigados. 

O conceito de astúcia é abordado a partir de sua origem grega mitológica e prática, 

vinculada à Métis. Para isso, partimos do livro Métis: as astúcias da inteligência, de Marcel 

Detiénne e Jean-Pierre Vernant ([1974]2008), passamos pela transposição do conceito para a 

contemporaneidade, com Michel de Certeau, em seu livro A invenção do cotidiano 

([1990]2014), que compreende a astúcia como tática. Por fim, adotamos esse conceito como 

sendo umas das principais características dos personagens Jecas de Mazzaropi, para a 

manifestação de força na superação das dificuldades cotidianas. 

No que se refere ao riso, apesar das lacunas óbvias, tentamos a historicização desde a 

Antiguidade até sua manifestação no cinema. Essa trajetória envolve diferentes autores e 

teorias, suas dicotomias e maniqueísmos. Destacamos, sobretudo, o importante papel do riso 

como parte da cultura popular e a prevalência do humor como ferramenta de crítica social.  

Para isso, dialogamos com diferentes vertentes teóricas que problematizam o riso, o 

humor e a comédia, desdobrando-se no estudo do gênero (comédias) no cinema, permitindo 

pensar na manifestação de incongruências nos filmes de Mazzaropi. Suas obras, além de serem 

capazes de divertir, oferecem uma lente crítica sobre aspectos sérios da sociedade, na qual o 

riso pode emergir como forma de contestação. 

Dedicamos um espaço para discutir o cinema enquanto conceito, por considerá-lo, entre 

outras coisas, como um instrumento de memória coletiva e fonte para a interpretação da 

realidade, pois servem como evocador de sentimentos (memórias, lembranças, representações, 

imaginário). O cinema, portanto, pode ser pensado como representação social do espaço e ao 

mesmo tempo espaço de representação social.  

Para sustentar essa abordagem, percorremos uma breve história do cinema e suas 

múltiplas funcionalidades. O cinema desenvolveu uma linguagem singular e consolidou-se 

como uma forma legítima de arte, em diferentes formatos e gêneros. Embora frequentemente 

seja alvo de críticas por sua função como objeto de cultura de massa da indústria cultural, o 

cinema transcende o papel de mero entretenimento. Ele se tornou um objeto de estudo para 

várias áreas do conhecimento, sobretudo, pelas representações das sociedades.  

A fundamentação teórica também inclui a Teoria das Representações Sociais (TRS), 

que contribuiu para a análise e interpretação dos dados coletados. Inicialmente, buscamos 

explorar o conceito de representações, abordando sua aplicação em diferentes contextos. Em 

seguida, transitamos para os conceitos de Representações Coletivas, formulados por Durkheim, 
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e Representações Sociais, propostos por Serge Moscovici, enfatizando o compartilhamento e a 

interação social na formação dessas representações. Entre as diversas abordagens possíveis da 

TRS, pautamo-nos pela linha processual ou culturalista de Denise Jodelet, que se concentra nos 

aspectos socioculturais que moldam as representações. Por fim, buscamos aplicar essas teorias 

aos filmes de Mazzaropi, nos quais, por meio dos personagens, são refletidas as representações 

sociais do rural e do urbano, bem como as tensões na coexistência entre tradição e modernidade. 

No intertítulo 1.2, ainda do Capítulo 1, apresentamos os procedimentos metodológicos 

adotados, destacando que para a condução do estudo, foram empregadas diversas técnicas, 

como revisão de literatura, análise fílmica, observação com interação e a realização de 

entrevistas em profundidade. As sessões de cineclubes realizadas foram descritas 

detalhadamente, incluindo informações sobre os locais, os filmes exibidos e os públicos 

envolvidos. 

Em síntese, o Capítulo 1 traz a nossa base de sustentação teórica e metodológica, 

especialmente porque alguns conceitos e métodos perpassam o texto como um todo, sendo 

discutidos desde o início. 

No Capítulo 2, abordamos o contexto de vida e obras de Mazzaropi. No tópico 2.1 

intitulamos de Mazzaropi: o Artista Poli-Monofacético, devido à sua multifacetada vida 

artística, na qual atuou em várias frentes, como no circo, teatro, rádio e televisão, antes de se 

consolidar no cinema. Embora não tenha sido o primeiro a interpretar o caipira, em nenhum 

desses segmentos – função já ocupada por Genésio Arruda, um de seus inspiradores –, foi 

sempre o seu “tipo caipira”, isto é, o Jeca de Mazzaropi, que lhe proporcionou o sucesso e a 

simpatia do público. 

Diante disso, percorremos brevemente sua biografia e suas pluriatividades dentro do 

cinema, em seus 32 filmes ao longo de uma carreira de 28 anos. Na indústria cinematográfica, 

desempenhou diversos papéis: direção, argumento, roteiro, distribuição e divulgação. Além de 

protagonizar os filmes, passou a controlá-los por meio de sua própria produtora, a PAM Filmes 

(Produções Amácio Mazzaropi), responsável por 24 de seus filmes. Com tudo isso, tornou-se 

um dos expoentes do cinema nacional, amado pelo público, mas frequentemente criticado pela 

imprensa e intelectuais. 

No tópico 2.2, intitulado “Fórmula” e conteúdo dos “Jecas” frente à modernização, 

passamos a falar de seus filmes propriamente ditos em contato com o contexto de produção. 

Como o título indica, os filmes de Mazzaropi seguem uma fórmula, não necessariamente 

incondicional, mas baseada na repetição com variação, de modo que o protagonista, 
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socialmente mais fraco, enfrenta injustiças, mas, utilizando de sua astúcia, triunfa no final. 

Essas características, entre outras, fizeram com que seus filmes fossem desvalorizados 

pelos críticos da época, sendo relegados a um cinema de menor valor e comparados às 

chanchadas. Contudo, mesmo diante de tantas críticas, os filmes de Mazzaropi continuaram a 

retratar a vida dos rurais, contrastando-a com o desenvolvimentismo industrial e urbano no 

Brasil. E, apesar de serem vistos como despolitizados, seus filmes apresentavam críticas sociais 

sutis e refletiam a luta dos menos favorecidos, dialogando com o contexto sociopolítico e 

econômico da época. 

O tópico 2.3., intitulado A Astúcia dos Jecas em Cena, examina dois dos filmes de 

Mazzaropi utilizando a metodologia de análise fílmica sob a ótica do analista pesquisador, com 

intuito de observar como a astúcia é empregada como tática para superar os desafios no 

cotidiano de pessoas comuns.   

Analisamos Sai da Frente, de 1952, filme de estreia de Mazzaropi no cinema, que é 

uma comédia nonsense, produzida pela Companhia Vera Cruz. O filme apresenta Isidoro, um 

simples motorista de fretes e mudanças, enfrentando os desafios para a adaptação urbana, como 

problemas burocráticos e dificuldades no trânsito. Também analisamos Tristeza do Jeca, filme 

de 1961, seu primeiro filme colorido, que se passa num cenário rural e mostra Jeca como líder 

dos colonos contra as ameaças dos poderosos fazendeiros. Em um Brasil ainda marcado por 

vestígios de política coronelista, com coerções, fraudes eleitorais e barganha de votos, os 

trabalhadores rurais precisam usar de astúcia para evitar serem ainda mais explorados. 

Em resumo, O capítulo 2 aborda, juntamente com a biografia de Mazzaropi, as 

características de suas obras, buscando posicionar o cineasta e seus filmes dentro do contexto 

de sua produção. Além disso, demonstra, por meio de dois de seus filmes, como a astúcia é 

aplicada pelos personagens de forma muito sutil para se sobressairem nas adversidades 

impostas pelo cotidiano. 

No capítulo 3, intitulado A Coexistência de Diferentes Dinâmicas do Espaço-Tempo, 

buscamos demonstrar a concomitância de dualidades na sociedade para entender como os 

filmes de Mazzaropi representavam esses acontecimentos no tempo de sua produção.  

Dentre essas dualidades, dedicamos um tópico 3.1, para tratar da Tradição e 

Modernidade, com o Brasil em transição, buscando a modernização enquanto ainda convivia 

com permanência de tradições rurais. Nesse contexto, as contradições entre urbanização, 

industrialização e cultura rural se tornam evidentes. Mesmo com as políticas 

desenvolvimentistas e a construção de um país urbano-industrial, o Brasil teve de conviver com 
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a persistência de traços do rural no espaço urbano. 

No tópico seguinte, 3.2 Lentidão e Celeridade, apresentamos as diferenças rítmicas nos 

processos históricos e os impactos da industrialização e urbanização no ritmo humano. Para 

isso, realizamos a análise de alguns frames do filme Tempos Modernos (1936), de Charles 

Chaplin, que, por meio do humor, acentua crítica ao modelo fordista com a aceleração na linha 

de produção, cujo protagonista não consegue se adaptar ao ritmo das máquinas. A representação 

dessa dualidade entre lentidão e celeridade também se manifesta no cinema de Mazzaropi. 

Utilizamos frames do filme Sai da frente para demonstrar como a modernidade, com seu ritmo 

acelerado, tentava impor a ideia da velocidade como sinônimo de progresso e a lentidão ao 

atraso e/ou à estagnação. 

No tópico 3.3, A Dialética do Caipira em Imagens, Discursos e Representações, 

abordamos a construção histórica da figura do rural/caipira e suas variações de significados ao 

longo do tempo. Esse é um tópico demasiadamente imagético, e, para tanto, partimos de 

diversas formas de representações, que vão desde as impressões dos viajantes do século XIX, 

passando por dicionários, obras artísticas e literárias, incluindo a música e o cinema, até chegar 

à contemporaneidade. 

Os relatos dos viajantes no Brasil, feitos por Auguste de Saint-Hilaire e Augusto Emílio 

Zaluar, apresentam visões eurocêntricas na construção de estereótipos como selvagem, rude e 

primitivo. Em seguida, abordamos a literatura de Monteiro Lobato e a criação da imagem do 

Jeca como preguiçoso e doentio, numa perspectiva higienista. Passamos por artistas que 

retrataram o homem rural como trabalhador e propenso à arte da música, e, nesse contexto, 

incluímos os artistas que, a partir do final dos anos 1920, gravaram e cantaram músicas caipiras 

com objetivo de valorizar essa cultura. 

No cinema, as interpretações de Genésio Arruda já representavam o caipira na década 

de 1920, mas foi Mazzaropi quem deu a ressignificação a esse personagem no cinema, 

atribuindo-lhe a astúcia. Por fim, discutimos as representações da cultura caipira na atualidade, 

evidenciando a sobrevivência do imaginário rural ainda nos dias de hoje. 

No capítulo 3, portanto, tratamos das dicotomias recorrentes entre os espaços 

rural/urbano buscando historicizar e ilustrar algumas dessas dualidades, como 

moderno/tradicional e lentidão/celeridade. O capítulo também percorre historicamente a 

construção/reconstrução e ressignificação da ideia que se tem do caipira, tipo social que é a 

base para a configuração dos Jecas de Mazzaropi, os quais vão muito além do próprio cineasta 

e se espraiam para outras manifestações artísticas posteriores. 
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O capítulo 4, intitulado Risos e lembranças: a astúcia dos Jecas em cineclubes em 

alguns Centros de Convivência de pessoas idosas, ponte Paraná-Lisboa, descreve as sessões 

realizadas nesses espaços para esse público específico. A análise fílmica foi intercalada com as 

impressões dos sujeitos durante as exibições, com o objetivo de compreender como o humor e 

a astúcia dos personagens ressoam para esse público e dialogam com suas experiências culturais 

e sociais. 

O tópico 4.1 traz os relatos e a descrição fílmica das quatro sessões realizadas com o 

filme Jeca Tatu (1959), sendo três delas no Paraná e uma em Lisboa. Já no tópico 4.2, adotou-

se o mesmo procedimento, porém com o filme As aventuras de Pedro Malasartes (1960), 

exibido em cinco sessões, quatro no Paraná e uma em Lisboa. Por fim, no item 4.3, 

apresentamos as considerações sobre todas as sessões realizadas, com a análise das interações 

dos sujeitos. 

O capítulo 5, como o próprio título sugere, Ensaios para comparações transatlânticas, 

trata-se de ensaios ou estudos preliminares, nos quais tratamos de duas temáticas que exigiram 

um levantamento detalhado de material em algumas das bibliotecas da Universidade de Lisboa, 

em Museus e outros locais relevantes aos temas tratados. 

O tópico 5.1, Simbologias construídas em torno das figuras de Zé Povinho e do Jeca: 

diálogos possíveis da cultura popular Portugal-Brasil, percorre a história e evolução 

transformadora desses dois icônicos personagens, com o intuito de perceber as semelhanças e 

diferenças entre eles no imaginário popular português e brasileiro. A análise busca compreender 

como essas figuras simbolizam o povo comum em seus respectivos países, de modo que, em 

ambos os espaços, foram utilizadas para expressar críticas sociais e políticas. 

Por fim, o tópico 5.2, A construção social do ser saloio em Portugal, analisa a identidade 

e a construção social dos saloios em Portugal. O estudo aborda a origem etimológica e histórica, 

as representações sociais e o impacto e trocas culturais entre saloios e lisboetas. Além disso, 

algumas relações foram feitas com os caipiras brasileiros, no sentido de ambos serem 

essencialmente rurais e, sobretudo, no que tange à configuração pejorativa de seus epítetos de 

forma jocosa no meio social, transitando entre a marginalização e o orgulho. 
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CAPÍTULO 1 
REFERENCIAIS TEÓRICOS E PROCEDIMENTOS METODOLÓGICOS  

 
1.1 CONSIDERAÇÕES EPISTEMOLÓGICAS 

 

1.1.1 A astúcia 

 

Na mitologia grega, Métis é uma divindade da primeira geração, filha dos Titãs Oceano 

e Tétis. Seu nome “provém de uma raiz verbal que significa ‘medir’, o que pressupõe ‘cálculo’” 

(Brandão, 2014). Métis foi a primeira esposa de Zeus e o ajudou quando ele decidiu destronar 

seu pai, compelindo Cronos a devolver todos os filhos que havia engolido, ou seja, os irmãos 

de Zeus. Métis preparou uma poção que fez Cronos vomitá-los. Esse ato foi decisivo para Zeus 

triunfar e, deste modo, constituir sua supremacia no panteão do Olimpo.  

Por ser dotada de habilidades como conhecimento exato, sabedoria prática e astúcia, 

Métis passou a representar uma ameaça ao poder supremo de Zeus. Úrano e Géia profetizaram 

a Zeus que, assim como ele destronou seu pai, Cronos, um dia seria deposto por um filho 

concebido com Métis. Para se precaver, quando soube que Métis estava grávida, Zeus planejou 

e decidiu angoli-la antes mesmo do nascimento de sua filha Atena, conservando, assim, os 

poderes Métis dentro de si. 

Segundo Brandão (2014) a prática da absorção é comum na mitologia grega e pautada 

pela tentativa de consolidar um deus cosmocrata. Assim, apesar de absorvida, Métis continuou 

a viver dentro de Zeus e passou a desempenhar um papel importante ao instruí-lo com sua 

sabedoria astuciosa. Desse modo, Métis representa a inteligência prática, a habilidade de 

planejar e resolver problemas, qualidades muito valorizadas pelos gregos. O fato de ela ter sido 

engolida por Zeus pode simbolizar a incorporação da sabedoria feminina em um deus que 

governava por astúcia, com sagacidade, mas também com o uso da força. 

Diante desses feitos, Métis foi considerada a personificação da astúcia e do saber prático, 

frequentemente associada à inteligência tática. Posteriormente, métis se espalhou pelo mundo 

grego e se tornou, segundo Détienne e Vernant (2008, p. 49), sinônimo de inteligência 

astuciosa. Para os autores, 

 

Todo o campo semântico, onde se situa a noção de métis e que organiza a rede de 
significação dela, permaneceu para o essencial intacto. É o mesmo conjunto de 
palavras - dólos, mekhané, tékhne, kérdos, apáte, aiólos, poikílos, haimýlos - que 
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define, no que ela tem de específico, este tipo de inteligência astuta [..] (Détienne; 
Vernant, 2008, p. 49) 
 

Por vezes, muitos heróis se utilizaram de métis. Détienne e Vernant (2008) narram 

diversas histórias dentro da cultura helenística em que há o uso da métis. O exemplo mais 

conhecido, sem dúvida, é o do Cavalo de Tróia, história amplamente difundida que deu origem 

à expressão popular “presente de grego”. 

Segundo a mitologia, após nove anos de luta entre gregos e troianos, todas as tentativas 

de tomar a cidade de Tróia fracassaram, pois esta era muito bem protegida. No entanto, Ulisses, 

ao perceber que apenas armas e soldados não seriam suficientes, compreendeu que deveria 

recorrer à astúcia (métis) ao invés da força. Assim, propôs a Epeu, um habilidoso e laborioso 

edificador, a construção de um cavalo de madeira, que seria deixado pelos gregos em frente aos 

portões da cidade como um suposto símbolo de rendição. Ulisses e outros soldados armados, 

que fingiram recuar, esconderam-se dentro do enorme cavalo. Sem que seus inimigos 

percebessem, já estavam dentro da cidade de Tróia, liderada por Príamo, que se viu cercado, 

com a cidade toda em chamas. Com isso, o rei Príamo finalmente cedeu a vitória aos helenos 

(gregos) (Détiene; Vernant, 2008; Brandão, 2014). 

Dada a historicidade da métis e sua principal característica, a inteligência astuciosa, os 

historiadores Détienne e Vernant, francês e belga, respectivamente, especialistas em Grécia 

antiga e mitologia grega, realizaram um estudo inédito “sobre o lugar da métis na civilização 

grega” (Détiene; Vernant, 2008, p. 9). Esse estudo resultou no livro Les ruses de l’intelligence: 

la métis des Grecs, publicado originalmente em francês, em 1974, e traduzido para o português 

como Métis: as astúcias da inteligência, em 2008. Nesta obra, os autores, utilizando como 

fontes tratados técnicos de caça e pesca, além de relatos épicos da mitologia, percorrem “o 

universo cultural dos gregos, desde suas mais antigas tradições até a organização de seu 

panteão” (Détiene; Vernant, 2008, p. 9), buscando entender, da forma mais precisa possível, o 

papel da métis na sociedade. Segundo os historiadores,   

 

quanto à maneira por que os gregos se representaram um certo tipo de inteligência 
comprometida com a prática, confrontada por obstáculos que é preciso dominar sendo 
astuto, para obter êxito nos domínios mais diversos da ação (Détienne; Vernant, 2008, 
p. 10).  
 

Tal ineditismo ocorre, de acordo com Détienne e Vernant (2008), porque os historiadores 

do pensamento helênico, preocupados em defender a originalidade e superioridade dessa 

civilização perante as demais, não dedicaram a devida atenção a outro tipo de inteligência 
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grega: aquela advinda do mito da divinização da Métis, deusa negligenciada tanto pelos 

estudiosos quanto pelos próprios gregos. “Certo, trata-se de uma personagem, em certos 

aspectos, menor. Jamais os gregos prestaram culto a uma divindade com esse nome. No plano 

do culto, Métis não está entre os verdadeiros deuses” (Détienne; Vernant, 2008, p. 57).  No 

entanto, é fundamental ressaltar que foi essa deusa e sua inteligência astuciosa que permitiram 

a Zeus estabelecer a sua supremacia. 

Astúcia, portanto, baseada nas qualidades da deusa grega Métis, pode ser definida como: 

 

[...] uma forma de pensamento, um modo de conhecer; ela implica um conjunto 
complexo, mas muito coerente, de atitudes mentais, de comportamentos intelectuais 
que combinam o faro, a sagacidade, a previsão, a sutileza de espírito, o fingimento, o 
desembaraço, a atenção vigilante, o senso de oportunidade, habilidades diversas, uma 
experiência longamente adquirida; ela se aplica a realidade fugazes, móveis, 
desconcertantes e ambíguas, que não se prestam nem a medida precisa, nem ao cálculo 
exato, nem ao raciocínio rigoroso (Détienne; Vernant, 2008, p. 11).  
 

Além disso, a astúcia, “aparece sempre mais ou menos ‘nos vãos’, imersa em uma 

prática que não se preocupa, em nenhum momento, em explicar sua natureza, nem em justificar 

seu procedimento”. Expressa-se em “[...] fala de modo irônico, ou no tom da polêmica” 

(Détienne; Vernant, 2008, p.11-12).  

Certeau ([1990]2014) faz a transposição da métis para a sociedade contemporânea. Para 

este autor, a astúcia é um conceito histórico que se manifesta no cotidiano por meio das táticas 

– maneiras de agir, de falar, de fazer, entre outras. As artes de, são para Certeau (2014, p. 97-

100), atividades que correspondem “às características das astúcias e das surpresas táticas: gestos 

hábeis do ‘fraco’ na ordem estabelecida pelo ‘forte’[...]”. Todas essas ações são compreendidas 

como “táticas cotidianas”. 

Ao definir “táticas cotidianas”, Certeau (2014, p. 46) afirma que, 

 

Muitas práticas cotidianas (falar, ler, circular, fazer compras ou preparar as refeições, 
etc.) são do tipo tática. E também, de modo mais geral, uma grande parte das 
“maneiras de fazer”: vitórias do “fraco” sobre o mais “forte” (os poderosos, a doença, 
a violência das coisas ou de uma ordem, etc.), pequenos sucessos, artes de dar golpes, 
astúcias de “caçadores”, mobilidades da mão de obra, simulações polimorfas, achados 
que provocam euforia, tanto poéticos quanto bélicos. Estas performances operacionais 
dependem de saberes muito antigos. Os gregos a designavam pela métis.  
 

A métis, para Certeau (2014), demonstra grande afinidade com as táticas do cotidiano, 

manifestando-se por meio de seus gestos manuais, habilidades e ações astuciosas. Certeau 

(2014. p, 145) afirma ainda que a tática (métis, astúcia) é uma ação calculada e determinada 

pela ausência de poder: “A astúcia é possível ao fraco, e muitas vezes apenas ela, como último 
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recurso: Quanto mais fracas as forças submetidas à direção estratégica, tanto mais esta estará 

sujeita à astúcia”. Logo, a ação astuciosa tem por objetivo “fortificar ao máximo a posição do 

mais fraco”, para vencer o poder ao se aproveitar do momento oportuno. 

A tática utiliza-se por lugar o espaço do outro e, por isso, “tem constantemente que jogar 

com os acontecimentos para os transformar em ocasiões. Sem cessar, o fraco deve tirar partido 

de forças que lhe são estranhas” (Certeau, 2014, p. 45). O fato de serem considerados mais 

fracos não significa que sejam passivos ou subservientes; muitas vezes, manipulam a 

simbologia difundida pela elite, subvertendo-a em seu uso cotidiano. Para Vidal (2018, p. 41) 

“Certeau sugere prestar atenção às astúcias, espertezas e outras táticas que os homens ordinários 

mobilizam para ‘fazer uma bricolagem’ entre elementos da cultura dominante e aspectos das 

várias culturas dominadas”. 

Dessa forma, ao afirmar que os personagens interpretados por Mazzaropi são astuciosos, 

faz-se necessário atentar-se aos detalhes. Nos filmes do cineasta, a astúcia se manifesta de 

diversas maneiras: a grosseria, o xingamento, o dedo em riste, a mentira, o resmungo, a lábia, 

o deboche, o riso, os trejeitos, o andar displicente, a gambiarra12, o atrevimento, a ironia, o 

descaso, o desdém, a lentidão13, a preguiça14, a festa, a música, a dança, os jogos, o tempo livre, 

entre outros. São, portanto, “astúcias sutis”. 

Nos desfechos fílmicos mazzaropianos, uma tática (métis) aparece como regra: o mais 

rico/poderoso submete-se ao mais pobre/subalterno. O próprio Mazzaropi, em entrevista ao 

Jornal Folha de São Paulo, em 2 de julho de 1978, declarou: “há diferença muito grande entre 

inteligência e preparo. O sujeito pode ser preparado, mas pode também não ser inteligente. E tá 

cheio de burro diplomado por aí”. Assim, representou seus personagens dessa maneira, 

demonstrando que, mesmo sendo pobres e ignorantes, eram capazes de ridicularizar as 

autoridades, os mais ricos e cultos. Nesse sentido, Détienne e Vernant (2008, p. 133) apontam 

que “[...] a astúcia do homem dotado de métis concebe de antemão as armadilhas maquinadas 

para aí fazer cair as suas vítimas [...]”, evidenciando o papel da inteligência estratégica como 

meio de resistência e contestação nas narrativas populares. 

                                                           

12 Essa expressão popular é utilizada no texto como solução improvisada funcional para pequenos problemas do 
cotidiano.  
13 Como sublinhou Vidal, não pretendemos entender lentidão e preguiça como sinônimos. No entanto, percebe-se 
que escritos difundidos a partir do século XIII, especialmente Summa de Vitiis, ou Tratado sobre os Vícios, de 
Guillaume Peyraud, contribuíram para que a preguiça figurasse entre os sete pecados capitais. Vidal (2024, p. 41) 
indica que os discursos dos teólogos sobre isso acabam associando diretamente os conceitos de lentidão e de 
preguiça. 

14 Alguns teóricos tratam a preguiça como uma ação necessária de contraposição ao trabalho racional. Para uma 
discussão mais aprofundada, ver Lafargue ([1880]1999); Souza (1998); Chauí (2012) e Novaes (2015). 
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Dessa forma, os Jecas vão contestando a modernização com seu ritmo lento de trabalho 

e com suas práticas linguísticas, sugerindo mais do que falando propriamente. Trata-se de um 

personagem carregado de signos e humor corpóreo, geralmente acompanhado de algum animal 

– burro, gato, cachorro, cavalo, vaca – e caracterizado por elementos visuais marcantes: o carro 

antigo, a carroça ou o caminhão, as roupas – chapéu, calça a meia canela e amarrada com cordão 

sobre a barriga, com os pés descalços ou de botinas –, além de seu jeito de andar, falar e se 

comportar, tipicamente rural. Esse conjunto de características contrapõe-se aos códigos 

etiquetais urbanos, ora negando-os, ora satirizando-os.  

Por vezes, faz isso com muita discrição, uma olhada de lado, uma fungada no nariz, um 

dar de ombros, uma cuspida, um chiste15, uma frase com duplo sentido, um quiprocó16 ou, 

ainda, uma retórica marcada pela autoafirmação. Um exemplo pode ser encontrado no filme A 

banda das velhas (1979), quando, em num diálogo, o personagem Ananias (Seu Gostoso) 

encerra a conversa dizendo: “Olha aqui, eu posso ser caipira, alnarfabeto, despreparado, mas 

trouxa eu não sou não!” (A banda..., 1979, 18min05s à 18min22s). 

Marcela Matos (2010, p. 9), em seu livro Sai da Frente, insere uma epígrafe dedicatória 

a Mazzaropi que sintetiza bem o seu tom astuto: “Ao Jeca de Mazzaropi, que nos ensinou a ter 

sempre a última palavra, nem que seja um resmungo ou um deboche”. 

 

1.1.2 O riso 

 

Nos filmes de Mazzaropi, o riso é suscitado pelo choque de culturas manifestado nos 

costumes, como mencionado anteriormente. O cineasta retrata nas telas um conflito de 

costumes, expresso por representações dicotômicas entre rural e urbano, pobre e rico, entre 

outras posições. De modo geral, busca, ainda que brevemente, humilhar os mais poderosos, 

combinando sátira com autodepreciação. Nesse sentido, Leite (2005, p. 88), observa que 

 

[...] o sucesso e empatia da personagem com as plateias que lotavam as salas de 
cinema justificam-se, pois o talento espontâneo e intuitivo de Mazzaropi traduzia a 
sensação de que os seus espectadores eram mais modernos que o Jeca a quem 
assistiam nas telas. 
 

                                                           
15 Chiste é um dito humorístico e engraçado. O termo foi empregado por Sigmund Freud e pode ser definido como 
“a habilidade de encontrar similaridades entre coisas dessemelhantes, isto é, descobrir similaridades escondidas” 
(Certeau, 2014, p. 95-96). 
16 Quiprocó é a forma em português do termo latino Quid pro quo, que, entre outros significados, refere-se à troca 
de uma coisa por outra, colocar algo em lugar de outro, isso ao invés daquilo etc., frequentemente resultando em 
confusão. 
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Propp (1993 p. 175) afirma que há, nesse contexto, elementos de contradição e 

negativismo: 

 

[...] Podemos expressar a fórmula geral da teoria do cômico nestes termos: nós rimos 
quando em nossa consciência os princípios positivos do homem são obscurecidos pela 
descoberta repentina de defeitos ocultos, que se revelam por trás dos invólucros dos 
dados físicos, exteriores.  
 

Eagleton (2020, p. 40) complementa essa perspectiva ao afirmar que “rimos porque nos 

tornamos conscientes de alguma ‘eminência’ em nós mesmos que contrasta com a enfermidade 

de outros ou com alguma de nossas falhas anteriores”. Para Kiernan (2010, p. 286) “toda 

comédia objetiva, em certo grau, persuadir-nos a ver a nós mesmos como os outros nos vêem 

[...]”  

Tais afirmações valem muito para o espectador de comédias. No caso dos personagens, 

contudo, “[...]o humor autodepreciativo pode registrar subserviência como parte de uma 

estratégia para vencê-la” (Eagleton, 2020, p. 56). Nos filmes de Mazzaropi, essa forma se faz 

comum: os personagens fazem rir de si mesmo, mas superam as dificuldades. 

Frequentemente, as comédias, conforme destaca Kiernan (2010, p. 284-285), “tem 

significado uma classe rindo da outra” (teoria da superioridade). No entanto, segundo o autor, 

Shakespeare teria encontrado o ideal ao inserir, em suas peças, elementos risíveis por todos, ao 

“mostrar pessoas comuns em situações extravagantes” rompendo com a rotina trivial. Eagleton 

(2020, p. 31) acrescenta que uma piada ou uma espirituosidade consegue “perturbar o equilíbrio 

do universo”, causando uma pausa, um descanso na ordem tirânica do cotidiano (teoria do 

alívio). Por isso, afirma que “rimos quando algum fenômeno parece subitamente fora do lugar, 

quando as coisas saem dos trilhos ou dos eixos”. Para o autor, as duas teorias – rir por 

sentimento de superioridade ou por alívio – podem ser aliadas, uma que vez que “romper com 

as convenções sociais geram um agradável senso de superioridade, livrando-nos de nosso 

receoso conformismo” (Eagleton, 2020, p. 41). 

Keirnan (2010, p. 283) afirma que “sejam quais forem suas funções sociais e moralistas, 

o primeiro objetivo da comédia sempre foi o entretenimento”. No entanto, mesmo filmes 

carregados de sofrimentos, com enredos absurdamente melancólicos e dramáticos, como 

Candinho (1953), Jeca Tatu (1959), As aventuras de Pedro Malasartes (1960), Tristeza do Jeca 

(1961), ainda assim conseguem provocar o riso. Segundo Certeau (2014, p. 58), o homem 

ordinário ri! E ri porque acredita que, no final das contas, “[...] a morte apaga todas as 

diferenças”. Por isso, “[...] mesmo nesse teatro humanista, ele ainda ri. E nisto é sábio e louco 
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ao mesmo tempo, lúcido e ridículo, no destino que se impõe a todos e reduz a nada a isenção 

que cada um almeja”. 

Historicamente, o riso parece ser concomitante à humanidade, embora nem sempre 

tenha sido bem visto e/ou quisto. Eagleton (2020, p. 81) aponta que as elites “[...] medievais 

não eram muito receptivas ao humor, [...] o riso parece ter sido uma questão de classe, como 

uma distinção firmemente imposta entre a diversão civilizada e o cacarejo vulgar”. 

Entretanto, na pré-história e na antiguidade já se praticava o riso e, nesses contextos, 

possuía o mesmo valor moral que o sério. Um exemplo dessa perspectiva aparece no filme 

francês A Guerra do Fogo (1981), de Jean Jacques Annaud. O filme retrata os primórdios da 

pré-história e, apresenta, pela primeira, vez o riso como prática humana. Em uma das cenas, um 

dos personagens, que dorme encostado numa árvore, é atingido por uma pedra solta por outro 

personagem posicionado no alto da mesma árvore. Todos riem, inclusive o que foi atingido, 

que sangra após o impacto. Não há julgamento moral sobre o ato e nem do consequente riso (A 

guerra... 1h19min33s à 1h20min05s).  

 

Figura 1 – Cena do filme A guerra do fogo, 1981 

 
Fonte: A guerra do fogo (1981) 

 

Isso é nítido também nos estilos do teatro grego: tragédia e comédia. Ambas as formas 

tinham funções pedagógicas, porém, enquanto a tragédia ensinava por meio da dor e do 

sofrimento, a comédia educava pelo riso e pela descontração. Da mesma forma, nas cerimônias 

romanas, essas expressões eram igualmente celebradas, sem uma separação entre riso e choro 

(Bakhtin, 2010). 

O riso pode ser uma forma de manifestação popular de contestação à dominação. 

Mikhail Bakhtin (2010, p. 71) demonstra que: 
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[...] o  riso,  separado  na  Idade  Média  do  culto  e  da  concepção  do  mundo oficiais,  
formou  seu  próprio  ninho  não-oficial,  mas  quase  legal,  ao  abrigo  de cada uma 
das festas que, além do seu aspecto oficial, religioso e estatal, possuía um segundo 
aspecto    popular, carnavalesco, público,  cujos princípios organizadores eram o riso 
e o baixo material e corporal. 
 

Somente no período medieval, com a moralização católica, o riso passou a ser visto de 

forma maniqueísta:  

 

[...] o riso na Idade Média estava relegado para fora de todas as esferas oficiais de 
ideologia e fora de todas as formas oficiais, rigorosas, da vida e do comércio humano. 
O riso tinha sido expurgado do culto religioso, do cerimonial feudal e estatal, da 
etiqueta social e de todos os gêneros da ideologia elevada. O tom sério exclusivo 
caracteriza a cultura medieval oficial (Bakhtin, 2010, p. 63). 
 

Contudo, isso não impediu as pessoas de rirem, tampouco de debaterem sobre ele. Eco 

(2003), em O Nome da Rosa, narra inúmeras argumentações a respeito do riso por meio de seus 

personagens, como no embate entre Guilherme de Baskerville e o Venerável Jorge: 

 

[...] as vulgaridades, as palermices e as fanfarronices nós condenamo-las a reclusão 
perpétua, em qualquer lugar, e não permitimos que o discípulo abra a boca para fazer 
discursos de tal sorte.  
– E que isto valha para os marginalias de que se falava hoje - não se conteve de 
comentar Jorge em voz baixa João Boccadoro disse que Cristo nunca riu.  
– Nada na sua natureza humana o impedia - observou Guilherme -, porque o riso, 
como ensinam os teólogos, é próprio do homem.  
– Manduca, jam coctum est - sussurrou Guilherme.  
– O quê? - perguntou Jorge, que pensava que ele aludia a algum alimento que lhe era 
apresentado.  
– São as palavras que, segundo Ambrósio, foram pronunciadas por São Lourenço na 
grelha, quando convidou os carrascos a voltá-lo do outro lado, como também recorda 
Prudêncio no Perirtephanon - disse Guilherme com o ar de um santo.  
– São Lourenço sabia, portanto, rir e dizer coisas ridículas embora fosse para humilhar 
os próprios inimigos.  
– O que demonstra que o riso é coisa bastante próxima da morte e da corrupção do 
corpo - rebateu Jorge, com um grunhido, e devo admitir que se comportou como bom 
lógico (Eco, 2003, p. 77). 
 

Dessa forma, o riso se inscreve na história e cria-se uma lógica de pensamento: que o 

riso perpassa como um trunfo das expressões populares. Ele atravessa as proibições morais 

imposta pela Igreja Católica, manifesta-se nas festividades carnavalescas medievais/feudais, e 

chega ao Renascimento com autores como Rabelais (Pantagruel e Gargântua), Bocaccio 

(Decameron), Cervantes (Dom Quixote), alcançando a dramaturgia Shakespeareana, que 

contribuiu para a popularização do gênero cômico.  

Entretanto, segundo Heliodora (2004, p. 67), as comédias de Shakespeare só começaram 

a ser analisadas com maior atenção a partir da segunda metade do século XX, pois, até então 
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“[...] as comédias eram, na maioria dos casos, repudiadas como tolices farsescas e sem conteúdo 

[...]”. Heliodora destaca que não é simples a tarefa de categorizar as comédias Shakespearianas, 

pois elas escapam à definição medieval reducionista, que via no gênero uma fórmula pautada 

por um começo triste e um final feliz. Em Shakespeare, a construção narrativa não segue 

exatamente esse modelo, e “o sorriso é, geralmente, mais adequado que o riso” (Heliodora, 

2004, p. 69). Suas comédias optam por episódios que suscitam um alívio cômico e apresentam 

“finais harmônicos, que chegam quando são resolvidas crises de algum modo reconciliáveis” 

(Heliodora, 2004, p, 70). 

Dentro da complexidade que envolve a compreensão das comédias de Shakespeare, 

Heliodora (1991) demonstra que essas obras se pautavam pelo tom da seriedade como ponto de 

partida para a reflexão sobre o ser humano, em uma espécie de direito à felicidade, utilizando 

o cotidiano e as ações da humanidade como palco para o desenrolar dessa conquista. Kiernan 

(2010) sugere que Shakespeare era dotado de espirituosidade e humor, e que suas comédias 

evoluíram em etapas, passando do uso de formas simples, como trocadilhos, até alcançar um 

nível mais significativo, com comentários sobre a realidade que o cercava. 

Bakhtin (2010, p. 62) conta que “[...] mil anos de riso popular extraoficial foram 

incorporados na literatura do Renascimento”. As comédias de Shakespeare são fundamentais 

nesse processo. Com a adoção do cômico pela literatura, o riso se popularizou ainda mais, mas 

nem por isso passou a ser aceito integralmente pelas elites econômicas e pensantes, que, em 

muitos casos, não eram capazes de compreender o valor do riso na cultura popular. Para 

Heliodora (2004, p. 67), “essa atitude não é assim tão inexplicável, já que ainda hoje há muita 

gente incapaz de acreditar que se possa dizer coisas muito importantes por meio de uma 

comédia”.  

Nesse sentido, J. Scott (apud Monsma, 2000, p. 103) aponta que 

 

[...] as possibilidades para a ação política dos oprimidos são quase sempre mais 
limitadas que seus pensamentos e suas fantasias.  Por isso, sempre há pessoas que 
imaginam inversões ou negações da ordem social vigente, e muito da cultura popular 
reflete esse imaginário em uma forma semioculta ou disfarçada.  Portanto, ele defende 
o estudo das canções, das rimas, dos desenhos satíricos, dos pasquins, dos boatos, das 
piadas, dos contos e da religião popular para ganhar acesso à transcrição escondida. 
 

O riso sobreviveu. O advento do cinematógrafo vai ser um aliado nesse sentido. O 

cinema, ao desenvolver o gênero da comédia em filmes, cria uma fórmula de encenação e atinge 

cada vez mais pessoas pelo riso.  
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Acredita-se que o primeiro filme de comédia foi feito em 1895 por um dos irmãos 

Lumiére, Louis. Trata-se de L'Arroseur Arrosé, traduzido no Brasil como O regador regado, 

com 49 segundos de duração. A obra encena um homem que, ao tentar regar o jardim, é 

atrapalhado pela própria mangueira que acaba lhe molhando todo. 

No Brasil, as comédias foram populares no cinema desde seu início. Bernardet (2009, 

p. 129) salienta que  

 

É de notar que, com exceção do início do século XX, que tinha uma relativa variedade 
de gêneros cinematográficos (mas não conhecemos nenhum desses filmes), foi 
somente a comédia, musical, carnavalesca, erótica, que teve uma produção regular e 
obteve boa receptividade por parte do grande público. 
 

 Mazzaropi se encaixa perfeitamente nessa fórmula, ao atrair grandes públicos para seus 

filmes e, assim, torná-los populares pelo viés da comédia. Suas obras carregam, ainda, uma 

dimensão política, por vezes subentendidas. Eagleton (2020, p. 42) assinala que “a comédia 

pode ser menos um exercício de poder que sua contestação. Ela pode ser um conflito simbólico, 

e não simplesmente o riso zombeteiro dos poderosos”. Dessa forma, há uma utilidade social 

nela e se constitui um rico terreno de estudo para a compreensão do social por meio da ironia e 

da sátira. 

Entre as tantas teorias do humor que buscam explicar por que rimos, a teoria da 

incongruência é, para Eagleton (2020, p. 61), a mais aceitável. Segundo o autor, 

 

nessa visão o humor surge do impacto entre aspectos incongruentes: uma súbita 
mudança de perspectiva, um deslize inesperado do significado, uma atraente 
dissonância ou discrepância, uma momentânea desfamiliarização do familiar e assim 
por diante (Eagleton, 2020, p. 61). 
 

 Diante dessa definição, que prevê uma ligeira alteração na ordem das coisas, choque no 

raciocínio lógico, desobediência de leis, quebra de convenções, pessoas comuns em situações 

extravagantes, como forma de gerar o riso, pode-se afirmar que a ficção tem essa prerrogativa, 

mesmo que efemeramente, em uma peça, um livro ou um filme. 

Os personagens mazzaropianos são dotados de tais características: um caipira que se 

recusa a morrer e faz intrigas entre os santos no céu (Jecão, um fofoqueiro no céu, 1977); um 

funcionário dos correios que subitamente vira o Xerife da cidade (O grande xerife, 1972); um 

barbeiro fanático pelo time do Corinthians que recebe um burro pintado de preto e branco como 

prêmio e o coloca dentro de casa ( O corintiano, 1964); um simples chofer de caminhão que 

fica milionário de uma hora para outra (Nadando em dinheiro, 1952); dois gêmeos idênticos 
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que causam confusão nas autoridades do exército em um quartel (O fuzileiro do amor, 1956), 

um cidadão comum, pobre e ignorante, que dá um sermão no Padre (Jeca macumbeiro, 1974; 

Jeca e a égua milagrosa, 1980) ou coloca o dedo na cara do delegado (Jeca Tatu, 1959; O Jeca 

e a freira, 1967; A banda das velhas virgens, 1979). Esses são apenas alguns exemplos que 

ilustram como a comédia mazzaropiana subverte expectativas e desafia normas sociais por meio 

do humor.  

 

1.1.3 O cinema 

 

O cinema, em sua origem etimológica, refere-se a “registro de movimentos”. Associado 

ao termo cinematógrafo, suas raízes encontram-se no grego: “kínēma, que se refere à ideia do 

movimento, associado ao verbo kinein, neste caso por mover e, por outro lado, graphein, para 

referir-se à tarefa de gravação [...]” (Veschi, 2019). 

O contexto de seu surgimento insere-se na Segunda Revolução Industrial, na qual as 

criações que “diminuíam o tempo” e “encurtavam distâncias” estavam acirradas. Nesse período, 

a eletricidade, o telégrafo, o telefone, as estradas de ferro, o cinematógrafo e, posteriormente o 

avião, emergiram como expressões desse avanço (Sevcenko, 2001). 

O escritor francês Rémy de Gourmont (1858-1915), em um texto publicado na 

Epilogues: cinématographe em setembro de 1907, “profetizava”:  
 

Considerado do ponto de vista científico, o cinematógrafo é uma das mais curiosas e 
mesmo uma das mais belas invenções do nosso tempo. Alguns melhoramentos farão 
dele um instrumento perfeito e verdadeiramente mágico (Prieur, 1995, p. 37). 
 

A invenção do cinematógrafo se dá como um instrumento tecnológico capaz de registrar 

mais tempo que a fotografia e, dessa forma, conseguia capturar as pessoas em ação. “A 

fotografia era fixa num instante eterno”, disse Morin (2014, p. 144), daí advém a ideia de 

dinamicidade ao cinema, em oposição à estática da fotografia, que registra não mais que o 

instante. Por isso, o codinome do filme fotográfico: instantâneo. Não obstante, os movimentos 

em fotografia estarem implícitos por trás do momento em que se fixa (Bellour, 2001; Abreu, 

2010). 

De acordo com Morin (2014, p. 53), “o cinematógrafo herda da fotogenia e ao mesmo 

tempo a transforma. A projeção oferece uma imagem que pode se ampliar até as dimensões de 

uma sala, enquanto a foto conseguiu se reduzir até o tamanho de uma carteira, individual”. E 
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afirma ainda que, “certamente, a fotogenia do cinematógrafo não pode ser reduzida à da 

fotografia. Mas é na imagem fotográfica que reside sua fonte comum” (Morin, 2014, p. 34). 

O filme Sortie de L’usine Lumière à Lyon, feito pelos irmãos August e Louis Lumière 

em 1895, foi o primeiro de uma série infindável de produções cinematográficas realizadas ao 

longo dos séculos XX e XXI. O pioneiro era um curta de 45 segundos, que registrava os 

funcionários deixando a fábrica Lumière.  Já a primeira exibição de cinema no Brasil, segundo 

Souza (1998, p. 47), “foi realizada na rua do Ouvidor, número 57, no Rio de Janeiro, a 8 de 

julho de 1896”  

Segundo este mesmo autor, o evento foi assim noticiado no dia seguinte pela imprensa 

da época: 

 

OMINIÒGRAFO - Com este nome tão hibridamente composto, inaugurou-se ontem 
às duas horas da tarde, em uma em uma sala à rua do Ouvidor, um aparelho que projeta 
sobre uma tela colocada ao fundo da sala diversos espetáculos e cenas animadas por 
meio de uma série de fotografias. [...] cremos ser este o mesmo aparelho a que se dá 
o nome de cinematógrafo (Souza, 1998, p. 47). 
 

A partir disso, criava-se a expectativa de se poder congelar o tempo e, assim, 

salvaguardar a “verdade” daqueles segundos (Bernardet, 2004). Entretanto,  
 

sabe-se que um filme é constituído por um enorme número de imagens fixas chamadas 
fotogramas, dispostas em sequência em uma película transparente; passando de 
acordo com um certo ritmo em projetor, essa película dá origem a uma imagem muito 
aumentada e que se move. Evidentemente, existem grandes diferenças entre o 
fotograma e a imagem na tela - começando pela impressão de movimento que a última 
dá; mas ambos apresentam-se para nós sob a forma de imagem plana e delimitada por 
um quadro [...] (Aumont, et al., 2012, p. 19). 
 

A sequência de quadros fotográficos, que passamos a chamar de filmes, era registrada e 

armazenada em rolos com um tamanho predefinido, razão pela qual havia a necessidade de 

cortes e continuidades. Segundo a Agência nacional de Cinema (ANCINE), desse modelo 

métrico, originaram-se as denominações: curta-metragem, para filmes de até 15 minutos; 

média-metragem, de 16 a 69 minutos; e longa-metragem, para aqueles que ultrapassassem 70 

minutos (Brasil, 2001). 

O cinema passou a produzir filmes de vários formatos e de diferentes gêneros, tais como 

filmes de ficção, adaptações literárias, animações, documentários, musicais, comédias, entre 

outros. Há também os híbridos, aqueles que misturam duas ou mais formas e gênero. 

Para Aumont, et al. (2012, p. 100), entretanto, independentemente do estilo ou do gênero 

do filme produzido, “qualquer filme é um filme de ficção”. Isso porque, segundo os autores, 
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num filme há sempre representações. Mesmo que, em um documentário, por exemplo, sejam 

filmadas pessoas reais em seus cotidianos, ainda assim, naquele momento, com a câmera ligada, 

elas irão encenar e representar papéis. Ademais, seguem os citados autores, “[...] o espectador 

de um filme de documentação científica não se comporta, aliás, de maneira diferente de um 

espectador de um filme de ficção: ele suspende qualquer atividade, pois o filme não é a realidade 

[...]” (Aumont et al., 2012, p. 100). 

Assim, um filme já nasce como representação e, como possui ele próprio, 

intrinsecamente, sua projeção, vai requerer dos espectadores a interação com as imagens em 

movimento, somado a som, luzes e cores que multiplicam o número de interpretações possíveis, 

pois cada um vê de um jeito. O filme é o momento em que dois psiquismos – aquele incorporado 

na película e o do espectador – se juntam. Para Morin (2014, p. 239) “[...] A mente do 

espectador efetua sem descontinuar um trabalho formidável sem o qual o filme não seria nada 

[...]” O autor ainda atenta para o fato de que 

 

[...] o filme é representação e ao mesmo tempo significado. Ele remixa o real, o irreal, 
o presente, a vivência, a lembrança e o sonho no mesmo nível mental comum. Como 
a mente humana, ele é tão mentiroso quanto verídico; tão mitômano quanto lúdico. 
(Morin, 2014, p. 240). 
 

Já para Ferro (1995, p. 203), 

 

[...] o filme é uma contra-análise da sociedade: o filme, imagem ou não da realidade, 
documento ou ficção, intriga autêntica ou pura invenção, é história. Analisando não 
somente o filme (a narrativa, o cenário, o texto), mas também o que não é filme (o 
autor, a produção, o público e a crítica) pode-se compreender a obra, mas 
fundamentalmente, a realidade que representa.  
 

Mas, afinal, o que é o cinema? Bernardet (2004, p. 117) não se arriscou a definir e 

afirmou: “No final do livro vocês não sabem. Eu também não sei. Com certeza, não é possível 

responder a tão pretensiosa pergunta”. No entanto, é possível refletir sobre o que o cinema pode 

ser!  Aumont et al. (2012, p. 16) destacam que sua definição varia conforme a abordagem 

teórica adotada. Assim, o cinema pode remeter “[...] a uma instituição jurídico-ideológica, a 

uma produção significante e estética, a um conjunto de práticas de consumo [...]”, sendo 

produto, espetáculo, arte, entretenimento e, além disso, uma forma de representação da 

realidade, um despertador do imaginário, uma fonte histórica e um arquivo da memória social 

(Morin, 2014). 

Halbwachs (1990), em seus estudos sobre a memória individual e coletiva como 

formação de uma identidade social, parte da premissa de que nunca estamos sós. Ele afirma: 
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“Nossas lembranças permanecem coletivas, e elas nos são lembradas pelos outros, mesmo que 

se trate de acontecimentos nos quais só nós tivemos envolvidos, e com objetos que só nós 

vimos. É porque, em realidade, nunca estamos só” (Halbwachs, 1990, p. 26). O sociólogo 

refere-se ao imaginário, àquilo que nos contaram e de que criamos imagens a partir desses 

relatos. Além disso, considera fotografias e pinturas, livros e filmes, que, com seus autores e 

suas personagens, contribuem para a construção dessa memória. A experiência do autor ilustra 

essa ideia: 

 
A primeira vez que fui a Londres, diante de Saint-Paul ou Mansion-House, sobre o 
Strand, nos arredores dos Courts’s of Law, muitas impressões lembravam-me os 
romances de Dickens lidos em minha infância: eu passeava então com Dickens. Em 
todos esses momentos, em todas essas circunstâncias, não posso dizer que estava só, 
que refletia sozinho [...] (Halbwachs, 1990, p. 26). 

 
Se substituirmos Dickens pelo cinema e seus filmes, observamos que estes também nos 

oferecem uma memória a partir do imaginário que despertam. Ademais, toda memória 

individual é um ponto de vista sobre uma memória coletiva (Halbwachs, 1990). 

Morin (2014 p. 239) complementa que “o cinema oferece o reflexo não somente do 

mundo, mas do espírito humano [...] suas salas são verdadeiros laboratórios mentais onde se 

concretiza um psiquismo coletivo a partir de um facho luminoso”. Ademais, o cinema faz-se 

texto, porque tem linguagem própria. Difere de outras mídias, como da literatura, ainda que se 

inspire nela. Segundo Martin (2005, p. 22, grifo nosso), 

 

[...] o cinema foi tornado linguagem graças a uma escrita própria, que se incarna em 
cada realizador sob a forma de um estilo, o cinema transformou-se, por esse motivo, 
num meio de comunicação, de informação, de propaganda, o que não constitui, 
evidentemente, uma contradição da sua qualidade de arte. O cinema é uma linguagem 
[...] porque reúne inúmeros processos de expressão que são utilizados por ele com 
uma maleabilidade e uma eficácia comparáveis às da linguagem falada.  
 

Sendo linguagem, presume-se que os filmes devam ser lidos. Bakhtin (2003, p. 307) 

argumenta que “todo texto tem um sujeito (o falante, ou quem escreve)” e “se entendido o texto 

no sentido amplo como um qualquer conjunto coerente de signos [...] a ciência das artes opera 

com textos”. 

Em outras palavras, nos dizem Vanoye e Goliot-Lété (2012) que 

 

o filme opera escolhas, organiza elementos entre si, decupa no real e no imaginário, 
constrói um mundo possível que mantém relações complexas com o mundo real: pode 
ser em parte seu reflexo, mas também pode ser sua recusa (ocultando aspectos 
importantes do mundo real, idealizando, amplificando certos defeitos, propondo um 
“contramundo” etc.) (Vanoye; Goliot-Lété, 2012, p. 52) 
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Assim, seja um filme reflexo do mundo real ou sua recusa, ele sempre se relaciona 

com o contemporâneo de quem o assiste, seja por um ponto de vista, representações ou 

lembranças. 

Atualmente, a produção fílmica é tão abrangente quanto a literária, possibilitando a 

discussão de praticamente qualquer tema por meio do cinema, e ainda de maneira diversificada, 

com diferentes perspectivas sobre a mesma temática. 

Com a industrialização da cultura, popularizou-se a rotulação dos produtos midiáticos, 

incluindo os filmes, como “lixos culturais”, sem que caiba aqui um julgamento de valor sobre 

sua qualidade. Eco (2011, p. 8-11), ao analisar essa questão, reconhece que “a cultura de massa 

é a anticultura” e que “pensar numa cultura partilhada por todos, produzida de maneira que a 

todos se adapte, e elaborada na medida de todos” é um contrassenso monstruoso. Contudo, ele 

evidencia a complexidade da discussão sobre os prós e contras da massificação cultural. Eco 

(2011) compreende que os críticos fatalistas (apocalípticos) defensores do fim da história não 

são os super-heróis resistentes em face da irrecuperável cultura perdida para a industrialização; 

nem mesmo os otimistas, consumidores de cultura de massa (integrados) são os vilões da 

história, passivos e alienados. Fato é que as produções culturais existem, em grande quantidade, 

e essas são as condições. O autor ainda afirma que “ninguém foge a essas condições”, ou seja, 

se os produtos causam a integração passiva nos consumidores, também atinge aos indignados 

apocalípticos que transmitem suas críticas e protestos pelos veículos de massa. 

 

O universo das comunicações de massa é - reconheçamo-lo ou não - o nosso universo; 
e se quisermos falar de valores, as condições objetivas das comunicações são aquelas 
fornecidas pela existência dos jornais, do rádio, da televisão, das novas formas de 
comunicação visual e auditiva (Eco, 2011, p. 11). 
 

Enfim, compreendemos os filmes como produtos de massa. No entanto, diferentemente 

do que pensaram Adorno e Hokheimer (1985) ao considerarem o cinema, em sua totalidade, 

uma manifestação de subserviência total à indústria cultural – falsa, irreal e completamente 

ideológica –, entendemos que, apesar dessas características, que em certa medida são 

categóricas, o cinema e seus produtos, muito mais que formas de artes, se tornaram 

paulatinamente, objetos de estudos. A partir de representações, o cinema permite compreender 

os mecanismos sociais e, por isso mesmo, como já mencionamos, pode ser objeto de 

investigação para pesquisadores das ciências humanas e sociais pelos vieses das narrativas e 

das representações (Aumont, et al, 2012; Morin, 2014).  
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O cinema é, ao mesmo tempo, representação do espaço e espaço de representação.  

Aqui, utilizamos o conceito de espaço conforme a definição de Lefebvre (1991), para quem o 

espaço social é a condição, meio, e produto de produção e reprodução da sociedade. Dessa 

forma, como afirmam Triana e Gomes (2016, p. 113), os filmes, “[...] têm a capacidade de 

moldar as relações e as percepções do mundo”. 

No capítulo 2, adiante, abordaremos o lugar dos filmes de Mazzaropi no cinema 

nacional. 

 

1.1.4 A Teoria das Representações Sociais 

 

Se compreendermos as representações como uma forma de expressar ou comunicar 

informações sobre algo, seja concreto ou abstrato, devemos reconhecer que esse termo pode ser 

aplicado de inúmeras formas e em diferentes contextos. Representações das coisas, das pessoas, 

do mundo e da vida parecem ser inerentes à história. É provável, por exemplo, que as pinturas 

rupestres tivessem, entre outras funções, a intenção de comunicar algo a alguém.  

Na famosa Alegoria da caverna, de Platão, identificamos representações que, naquele 

contexto, tinham o objetivo de valorizar a razão como única forma de interpretar e compreender 

a realidade: 

 

[...] Presos pelas cadeias, não podem voltar o rosto. Atrás deles, a certa distância e 
altura, um fogo cuja luz os alumia; [...]. Mas, dize-me: assim colocados, poderão ver 
de si mesmos e de seus companheiros algo mais que as sombras projetadas, à claridade 
do fogo, na parede que lhes fica fronteira? (Platão, 1956, p. 287). 
 

As representações, na Alegoria da Caverna, são ilusões que obscurecem a verdadeira 

natureza. Platão utiliza a escuridão da caverna como metáfora da ignorância, enquanto a 

realidade se encontra do lado de fora da caverna. Para o filósofo, a escuridão representa a 

ausência da razão no ser humano. Assim, ao se encontrar com a luz – o símbolo de sabedoria – 

o indivíduo teria a verdade das coisas e de si próprio reveladas. 

O trecho acima, retirado da Alegoria da Caverna, faz parte da obra A República, na qual 

Platão descreve a projeção de uma imagem em uma caverna, onde algumas pessoas 

permanecem presas pelo pescoço e pelos pés, com as costas viradas para a porta de entrada da 

caverna. A caverna recebe um pouco da luz do sol e da luz de fogueiras que estão do lado de 

fora. Dessa forma, todos os seres e objetos que passam adiante da entrada da caverna são 
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projetados como sombras nas paredes. E é somente isso o que as pessoas presas ali dentro 

conseguem ver: a projeção das imagens externas nas paredes é a única realidade possível. 

Essa metáfora platônica torna-se ainda mais interessante quando analisada sob a ótica 

das Representações Coletivas, conceito formulado por Durkheim. Nesse sentido, o estado dos 

personagens na alegoria pode ser compreendido como uma forma de coerção mental que 

conforma a vida dos indivíduos. Para Moscovici (2007, p. 207), Durkheim entende que “[...] as 

representações são formadas em relação à realidade e não em relação à comunicação com outros 

[...]”.  E, em outro trecho, acrescenta: 

 

[...] se, no sentido clássico, as representações coletivas se constituem em um 
instrumento explanatório e se referem a uma classe geral de ideias e crenças (ciência, 
mito, religião, etc.), para nós, são fenômenos que necessitam ser descritos e explicados 
(Moscovici, 2007, p. 49). 
 

Quando Moscovici declara que “para nós são fenômenos que necessitam ser descritos e 

explicados”, ele se refere ao conceito de Representações Sociais, que prefere em detrimento do 

termo “Coletivas”. Nessa perspectiva, para compreender as representações sociais, interessa 

muito mais o cotidiano dos indivíduos, o compartilhamento dos sentimentos mútuos, 

interpretações, sonhos e medos daqueles personagens que estavam dentro da caverna. Afinal, 

 

[...] o compartilhamento é a chave paradigmática das representações sociais. A 
representação sobre um determinado objeto só pode acontecer a partir do 
compartilhamento entre diversos indivíduos que tem alguma espécie de “território 
comum” [...] (Castro; Costa, 2018, p. 23). 
 

Moscovici (2007) parte da ideia de que as representações sociais não são meramente 

reflexos individuais, mas sim produtos de interação social. Dessa forma, são construídas 

coletivamente por grupos de pessoas e refletem normas e valores compartilhados dentro desses 

grupos. O autor afirma: “Parece-me que a noção de compartilhar expressa o processo através 

do qual representações sociais ou públicas se apropriam de representações individuais ou 

privadas” (Moscovici, 2007, p. 207). 

Segundo Moscovici ( 2007, p. 47), Durkheim  

 

[...] possui uma concepção bastante estática dessas representações - algo parecido com 
a dos estóicos. Como consequência, representações, em sua teoria são como o 
adensamento da neblina, ou, em outras palavras, elas agem como suportes para muitas 
palavras ou ideias. 
 

  Desse modo, Moscovici recupera o conceito de representações individuais e coletivas 

proposto por Durkheim. Contudo, ao invés de mantê-los isolados, propõe um entrosamento 
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entre psicologia e sociologia, originando, assim, o termo Representação Social. Com essa 

formulação, inaugura uma corrente teórica das Representações Sociais TRS (Jodelet, 2001). 

Ao discutir a construção do conhecimento social, Moscovici (2007, p. 49) destaca que: 

 

Ciência, mito, religião etc. [...] são fenômenos específicos que estão relacionados com 
um modo particular de compreender e de se comunicar - um modo que cria tanto a 
realidade como o senso comum. É para enfatizar essa distinção que eu uso o termo 
“social” em vez de “coletivo”.  
 

A Teoria das Representações Sociais (TRS) foi pioneira na análise das formas de 

conhecimento socialmente construídas. A partir dela, surgiram outras correntes teóricas, com 

diferentes abordagens como: Abordagem Processual ou Culturalista, proposta por Denise 

Jodelet; Abordagem estrutural, de Jean-Claude Abric; e a Abordagem Societal, encabeçada por 

Willem Doise. Essas abordagens podem ser pensadas como complementares umas das outras, 

pois todas derivam do mesmo arcabouço teórico da TRS e, por isso, uma não invalida a outra 

(Sá, 1998). Na interpretação de Sá (1998), embora haja diferenças entre essas correntes, elas 

não representam discordâncias intransponíveis, pois não são abordagens incompatíveis, isto é, 

apresentam mais pontos de convergências do que divergências. 

Nesta pesquisa, adotamos a abordagem de Jodelet, cuja aplicação metodológica é 

detalhada na seção 1.2 desta tese.  A escolha se justifica por se tratar de uma corrente teórica 

que enfoca o estudo dos processos psicossociais envolvidos na formação e manutenção de 

representações sociais. Tal abordagem permite compreender como os grupos sociais 

interpretam e ressignificam a realidade social, integrando-a com as dimensões culturais e 

históricas, entendendo que a partilha de valores, crenças, costumes, modos de vida etc. estão 

intimamente ligados à preservação de uma identidade sociocultural. 

Por meio de pesquisas empíricas, a Abordagem Processual ou Culturalista busca 

compreender como as representações sociais são construídas, transmitidas e compartilhadas em 

contextos sociais específicos. Jodelet (2001) propõe examinar os processos cognitivos, 

emocionais e socioculturais que influenciaram a formação e a expressão dessas representações. 

A esse respeito, Jodelet (2001, p. 22) define as Representações Sociais, como “uma forma de 

conhecimento, socialmente elaborada e partilhada, com um objetivo prático, e que contribui 

para a construção de uma realidade comum a um conjunto social”.  

Jodelet, em seu estudo clássico sobre a loucura, originalmente publicado em francês 

como Folies et représentations sociales (1989), observa que as famílias acreditavam na 

possibilidade de contágio da doença mental. Esse pressuposto orientava a práticas para evitar a 
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contaminação, como lavar as roupas dos “loucos” separadas das demais, não misturar os seus 

utensílios com os dos outros e assim por diante (Jodelet, 2015). Tais ações partem de ideias e 

crenças que, para essas famílias, são concebidas como verdadeiras, por mais estúpidas que 

pareçam ao leitor externo. Moscovici (2015, p. 27) denomina tais práticas como “ações 

representacionais, das quais os ritos são o protótipo, são definidas pelo que representam e 

representam apenas o que consideram como real”. 

As representações sociais oferecem um referencial para compreensão coletiva de como 

as coisas se apresentam na realidade cotidiana e, assim, poder interpretá-las de forma plausível. 

Jodelet (2001, p. 1) defende que essas ações ocorrem no cotidiano, afirmando: “Sempre 

necessitamos saber o que temos a ver com o mundo que nos cerca [...]”, e prossegue: “[...] 

compartilhamos o mundo com outros, neles nos apoiamos - às vezes convergindo; outras, 

divergindo – para o compreender, o gerenciar ou o afrontar. Por isso as representações são 

sociais e são tão importantes na vida cotidiana” (Jodelet, 2001, p. 1). 

Dado que as representações sociais se configuram a partir de características culturais e 

sistemas de classificação/ordenamento/organização que moldam a forma como os indivíduos 

enxergam e compreendem o mundo ao seu redor, parte-se da hipótese de que as encenações nos 

filmes de Mazzaropi demonstram, em certos aspectos, parte dessa cotidianidade. Essa 

perspectiva pode auxiliar na compreensão do sucesso de seus filmes, uma vez que havia 

identificação do público com seus enredos, como se buscará demonstrar ao longo da análise. 

O presente estudo adota a Teoria das Representações Sociais (TRS), considerando que, 

a partir das contribuições de Moscovici, é possível identificar a presença das representações 

sociais nos filmes de Mazzaropi. Ainda que sejam individuais nos personagens fílmicos, tais 

representações se fazem sociais, porque carregam consigo elementos psicossociológicos 

manifestados na alteridade.  

 

[...] consiste na análise dos processos pelos quais os indivíduos, em interação social, 
constroem teorias sobre os objetos sociais, que tornam viável a comunicação e 
organização dos comportamentos. Assim entendidas, as representações “alimentam-
se não só das teorias científicas, mas também dos grandes eixos culturais, das 
ideologias formalizadas, das experiências e das comunicações cotidianas” (Vala, 
1993, p. 354).  
 

Os filmes são concebidos como instrumentos que permitem vivenciar a capacidade de 

evocar sentimentos e representações, uma vez que potencializam questões em torno da vida, do 

cotidiano, remetem a ideias de como estar e se relacionar com os outros, com as alteridades. 

Desse modo, expõem e elucubram os sentidos, as representações sociais, as memórias e as 
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experiências individuais e coletivas (Triana; Gomes, 2016).  

Com isso, pode-se inferir que Mazzaropi e seus Jecas, ao enredar os cotidianos rural, 

urbano ou suburbano – por vezes perpassando um ou mais desses espaços em um mesmo filme 

–, representaram, por extensão, parte da realidade social de muitas pessoas que os assistiam. 

Essas pessoas, por sua vez, encontravam-se nas cidades na condição de migrantes rurais ou 

tinham ligações parentais com quem vivia esse mesmo processo. Dessas identificações em 

curso decorre a relevância de sua obra, pois, como aponta Carneiro (2013, p. 57-58), a migração 

para as cidades expunha os migrantes a uma mobilidade simbólica entre uma variedade de 

valores urbanos e suas culturas originais, no sentido de negá-las e/ou reforçar o pertencimento 

a um ou a outro lado. Nessa dinâmica, os filmes de Mazzaropi auxiliaram nesse curso, ora 

reforçando os laços identitários, ora fazendo os rejeitar, dado a um passado de dificuldades no 

meio rural. 

Desta forma, os filmes de Mazzaropi apresentam categorias que podem ser 

compreendidas como representações sociais, na medida em que figuram de forma comum entre 

um imaginário e/ou conhecimento social compartilhado.  

Se, por um lado, as aparições dos personagens Jecas, em alguns filmes, muitas vezes 

são estereotipadas, enfatizando a ingenuidade e a ignorância formal, por outro, os protagonistas 

simbolizam a simplicidade da vida rural, marcada pelas dificuldades cotidianas. Essas 

características estão frequentemente associadas ao imaginário coletivo sobre os habitantes das 

áreas rurais, e, por que não dizer, ao sentimento compartilhado por aqueles que sofreram o 

êxodo rural. Exemplos disso podem ser observados em filmes como Candinho (1955), Chico 

Fumaça (1958), Jeca Tatu (1959), As aventuras de Pedro Malasartes (1960), Tristeza do Jeca 

(1961) e Casinha Pequenina (1963), entre outros.  

Outra característica recorrente nas obras de Mazzaropi é a abordagem de contraposição 

dos Jecas à modernização, retratando a modernidade como algo estranho ou potencialmente 

ameaçador. Os personagens, em geral, refletem essa postura, reforçando um sentimento de 

apego às tradições e ao modo de vida repassado por gerações anteriores. Esse contraponto é 

retratado de forma ambígua: ora como limitação dos personagens, que não conseguem se 

modernizar, ora como forma de preservação cultural. Tal sentimento aparece nas expressões de 

nossos sujeitos de pesquisa como nostalgia, memória associativa e identificações. 

Contudo, ao descrever as impressões das pessoas sobre a astúcia dos Jecas de 

Mazzaropi, não se trata de tomá-las como verdades, mas como representações. Ainda que para 

o emissor isso possa parecer como definitivo, elas se inserem no campo do “inverificável, não 
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tendo pretensão à verdade e apoiando-se em evidências parciais” (Moscovici, 2015, p. 26). O 

que nos interessa, portanto, são as percepções compartilhadas, não para julgá-las, e sim na 

tentativa de compreendê-las. O sentimento mútuo faz o resto (Moscovici, 2015).  

 
1.2 METODOLOGIAS 
 

Em concordância com Moscovici (2013, p. 14), que afirma: “em suma, sou um 

metodólogo politeísta e, não monoteísta”, adotamos uma abordagem metodológica 

diversificada, razão pela qual empregamos o termo no plural, metodologias. Inicialmente, 

utilizamos o método teórico-crítico, que serviu como base para as leituras de suporte 

epistemológico e para a leitura dos filmes. Isso se justifica pela perspectiva de Bakhtin (2003, 

p. 308), segundo o qual “independentemente de quais sejam os objetivos de uma pesquisa, só o 

texto pode ser o ponto de partida”.  

Para a análise fílmica, o amparo é o método demonstrado por Vanoye e Goliot-Lété 

(2012)17, que consiste na desconstrução, isto é, a descrição fílmica e reconstrução, sendo a 

interpretação, a análise dos filmes. Essa técnica exige a prática de ver e rever os filmes 

atentamente, além de recortar e analisar as cenas que sejam pertinentes para a investigação, 

compreendendo tais recortes para a utilização do analista. 

Vanoye e Goliot-Lété (2012, p. 49), embasados em Umberto Eco, afirmam que 

 

[...] o texto e o filme podem ser de fato utilizados pelo analista, em vez de serem 
interpretados. Compreendamos por isso que posso usar um filme para escrever a 
biografia de um ator ou de um diretor, ou para esboçar o quadro de uma sociedade, 
ou ainda para escrever os contornos de um movimento estético. Nesse caso, tiro 
informações parciais, isoladas, do filme para relacioná-las com informações 
extratextuais (biográficas, sociológicas ou históricas, estéticas) a fim de construir 
minha história, minha descrição, minha tese. 
 

Os autores citados questionam: de onde vem o sentido da análise nesse caso? “[...] O 
sentido vem do leitor, do analista: é ele quem descobre no texto significações que se referem a 

seus próprios sistemas de compreensão, de valores e de afetos”. (Vanoye; Goliot-Lété, 2012 p. 

50). 

Além disso, indicam que há duas possibilidades de análise e interpretação: o eixo 

sócio-histórico e o eixo simbólico. Optamos pela análise e interpretação sócio-histórica, 

partindo do entendimento de que “um filme é produto cultural inscrito em um determinado 

                                                           
17 Essa técnica utilizada corresponde ao conceito de “menor decupagem”, definido por André Bazin por meio do 
uso do plano sequência, no qual as cenas são apresentadas integralmente, sem a percepção de cortes e planos 
(Bazin, 1991). 
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contexto sócio-histórico [...]” e, por isso, “[...] não poderiam ser isolados dos outros setores de 
atividade da sociedade que os produz [...]” (Vanoye; Goliot-Lété, 2012, p. 51). 

Para tanto, foram selecionados dois filmes para análise pelo viés do 

pesquisador/analista: Sai da frente (1952) e Tristeza do Jeca (1961). Além desses, outros dois 

filmes, Jeca Tatu (1959) e As aventuras de Pedro Malasartes (1960), foram analisados 

intercalando-se com a percepção das pessoas durante as sessões. Dessa forma, no capítulo 

específico sobre as sessões realizadas, abordamos minimamente formas de recepção, e, 

considerando que esses dois filmes exibidos para as pessoas idosas são releituras, 

problematizamos as adaptações. 

Para a descrição das cenas, utilizamos a técnica de transcrição das falas dos 

personagens, uma vez que, na maior parte das vezes, a astúcia nos filmes se manifesta pela 

oralidade, especialmente na fala do protagonista. Buscamos, assim, reproduzir ao máximo a 

fluidez do diálogo, o que resultou na presença de incorreções. Seguindo o exemplo de Bowles 

(2015, p. 16), realizamos a acentuação de “algumas palavras que não admitem acento e 

adaptação na grafia de outras, numa transcrição fonética rudimentar”, ou seja, as palavras foram 

grafadas conforme a pronúncia, reproduzindo, consequentemente, a forma como são ouvidas 

durante as cenas, muitas vezes acompanhadas de expressões para facilitar a compreensão. Além 

disso, inserimos imagens ilustrativas de algumas das cenas. Os frames foram recortados como 

captura de tela diretamente da mídia (DVD) durante a exibição. 

O objetivo de “Identificar as representações sociais manifestadas no riso e nas 

lembranças de grupos de espectadores participantes de Centros de convivência para pessoas 

idosas” é trazer a impressão de pessoas que assistiram aos filmes de Mazzaropi e/ou que, 

mesmo não tendo visto, viveram no período de suas produções e exibições (1952 a 1980). De 

modo geral, essas pessoas, possuem hoje mais de 65 anos. Bosi (2023, p. 62-66) baseada nos 

estudos de Halbwachs opõe a memória de pessoas jovens e adultos a dos velhos. Diz ela, “o 
adulto ativo não se ocupa longamente com o passado”, este prefere a vida prática, porque está 

ocupado com questões próprias do cotidiano presente, e a memória para eles é momento de 

descanso, relaxamento, “fuga, arte, lazer, contemplação”, diferentemente seriam as lembranças 
para as pessoas idosas.  

 

Bem outra seria a situação do velho, do homem que já viveu sua vida. Ao lembrar do 
passado ele não está descansando, por um instante, das lides cotidianas, não está se 
entregando fugitivamente às delícias do sonho: ele está se ocupando consciente e 
atentamente do próprio passado, da substância mesma da sua vida (Bosi, 2023, p. 65). 
 

Além disso, como pontuou Debert (2004), as pessoas mais velhas tendem a possuir 
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mais experiências vividas e conhecimentos acumulados. Dessa forma, o recorte dos sujeitos de 

pesquisa contempla pessoas idosas, uma vez que essa faixa etária é reconhecida como tal tanto 

no Brasil quanto em Portugal. No entanto, a pesquisa não abrange todas as pessoas idosas, mas 

especificamente aquelas que frequentam Centros de Convivência de Pessoas Idosas (CECON’s 
ou CCI’s no Brasil e Centros de Dia em Portugal). A escolha desses espaços justifica-se pelo 

fato de serem locais onde se encontram e se reúnem com maior facilidade. Entretanto, mesmo 

com esse recorte, reconheccemos que não se evita por completo a generalização, pessoas 

idosas. Afinal, como já demonstrou Debert (2004), “as categorias de idade são construções 

históricas e sociais” e o envelhecimento vai além de aspectos cronológicos, envolvendo 

questões psicossociais, históricas e socioculturais. Nas considerações finais, essa delimitação 

etária será problematizada, justificando a opção por não incluir pessoas mais jovens.   

Para qualificar nossos sujeitos, é necessário destacar que, no Paraná, esses centros de 

convivência resultam de políticas públicas e foram instituídos nos municípios em atendimento 

à Política Nacional do Idoso (PNI), estabelecida pela Lei nº 8.842, de 4 de janeiro de 1994. 

Trata-se, portanto, de uma ação ligada ao Sistema Único de Assistência Social (SUAS), sendo 

seus usuários, em grande parte, pessoas que necessitam dessa assistência por diferentes razões. 

Em teoria, todas as cidades deveriam dispor de Centro de Convivência de Pessoas 

Idosas (CECON e/ou CCI), conforme previsto no Plano Nacional do Idoso (PNI), que “dispõe 
sobre a política nacional do idoso, cria o Conselho Nacional do Idoso (CNI) e dá outras 

providências” (Brasil, 1994). Além disso, a legislação determina no artigo 10, capítulo IV, que 

é dever dos Estados e Municípios “estimular a criação de incentivos e de alternativas de 
atendimento ao idoso, como centros de convivência, centros de cuidados diurnos, casas-lares, 

oficinas abrigadas de trabalho, atendimentos domiciliares e outros” (Brasil, 1994). 

Em Lisboa, Portugal, as casas de convivência de pessoas idosas são denominadas como 

Centros Sociais Comunitários, Residências Assistidas, Serviços de Apoio Domiciliários 

(SAD’s) e, mais comumente, Centros de Dia. A maioria dessas instituições opera nessa 

modalidade, ou seja, as pessoas vão até o local para passar o dia, retornando para suas famílias 

à noite, nos feriados, nas férias e aos finais de semana. Segundo Jacob (2013), essa prática 

proporciona a convivência dos idosos uns com os outros incluindo-os na vida social a partir de 

uma maior sociabilidade, ao mesmo tempo que os mantém fortemente ligados ao domicílio 

para não perderem os vínculos familiares.  

Os Centros de Dia são subordinados a Instituições Particulares de Solidariedade Social 

(IPSS), as quais são definidas como: 
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São consideradas Instituições Particulares de Solidariedade Social todas as […] que 
prossigam, sem fins lucrativos, objetivos da Segurança Social, um reconhecimento 
que implica que a ação das instituições não seja “prejudicada” desde que enquadrada 
por regulação legal e sujeita à fiscalização do Estado (Hespanha, 2000, p. 132). 
 

 A Santa Casa de Misericórdia de Lisboa é a instituição que administra a maior parte 

dessas casas, contando com 38 no total, entre Lisboa e cidades vizinhas. Como observado 

anteriormente, esses Centros de Dia são instituições particulares, o que subentende que os 

usuários pagam mensalidades para participarem, seja com recurso próprio ou de familiares. 

Portanto, nosso público é diferente em alguns sentidos. Primeiramente, há a distinção 

geográfica (Paraná-Lisboa); além disso, observa-se o recorte de classe, pois, enquanto os idosos 

atendidos no Brasil se mostraram com um passado de migração rural, diretamente ou de alguma 

forma parental, as de Portugal são natas urbanas. Por fim, os brasileiros já conheciam 

Mazzaropi e seus filmes (um ou outro), enquanto os portugueses não o conheciam, embora a 

paisagem fílmica e os personagens já lhes povoassem o imaginário. A partir dessas 

diferenciações, emergem dois tipos de impressões sobre os risos e lembranças a partir dos 

filmes, por identificação/associação e por vezes, semelhança/alteridade. 

 

1.2.1 Recorte espacial e dos sujeitos 

 

Para delimitação espacial da pesquisa, foram selecionados os Municípios da 

Mesorregião do Centro Oriental Paranaense e da Mesorregião do Sudeste Paranaense, 

respeitando um raio de 150 quilômetros a partir de Ponta Grossa (PR). Além disso, incluiu-se 

o Município de Pinhais. A justificativa para o recorte espacial tendo como marco a cidade de 

Ponta Grossa se dá pelo fato de a cidade sediar a instituição e o curso no qual a pesquisa está 

inserida (UEPG - Programa de Ciências Sociais Aplicadas). Já Pinhais foi incluído devido à 

residência e à atuação profissional do pesquisador como professor de História (IFPR - Campus 

Pinhais). Dessa forma, foram consideradasas Secretarias de Ação Social dos seguintes 

municípios:  

 Primeira região: Ortigueira, Imbaú, Telêmaco Borba, Reserva, Tibagi, Ventania, 

Arapoti, Jaguariaíva, Piraí do Sul, Carambeí, Castro, Palmeira e Ponta Grossa. 

 Segunda região: Fernandes Pinheiro, Guamiranga, Imbituva, Ipiranga, Ivaí, 

Prudentópolis, Teixeira Soares, Irati, Mallet, Rebouças, São João do Triunfo, São 

Mateus do Sul e Rio Azul. 

 Região metropolitana de Curitiba: Pinhais. 

A seguir, o mapa (Figura 2) apresenta a distribuição espacial dos municípios citados. 
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Figura 2 - Mapa com destaque as regiões contactadas 

 
Fonte: IBGE (2010). 
Nota: Marcações nossas. 

 

Foram adotados os seguintes procedimentos para a seleção dos sujeitos da pesquisa. 

Inicialmente, estabeleceu-se contato com as Secretarias de Assistência Social por e-mail. Em 

seguida, as que responderam foram contatadas via telefone (WhatsApp) para um detalhamento 

da proposta. Algumas dessas secretarias não responderam ao contato inicial, enquanto outras 

responderam, mas informaram não possuir Centros de Convivência ativos. Além disso, houve 

casos em que, apesar do interesse preliminar pelo projeto, a indisponibilidade de agenda 

inviabilizou a realização das sessões. Dentre os municípios anteriormente mencionados, 

realizamos sessões em Ponta Grossa, Ipiranga e Pinhais.  

Considerando que a pesquisa envolve seres humanos e suas subjetividades, foi 

necessária a submissão da proposta ao Comitê de Ética em Pesquisa (CEP), via Plataforma 

Brasil, com o protocolo 60919022.3.0000.0105 para obter o Certificado de Apresentação de 

Apreciação Ética. O estudo obteve parecer consubstanciado favorável sob o número: 5.606.461 

em 26 de agosto de 2022. Adicionalmente, foi necessário solicitar autorização para uso das 

obras fílmicas. Para tanto, adquirimos todas as mídias (32 filmes em formato DVD, lista no 

Apêndice) e obtivemos as licenças para o uso público dos filmes junto aos detentores dos 

direitos autorais das obras: Museu Mazzaropi, representado pelo Sr. Jorge Artur Girelli Ribeiro 

e Sr. Paulo Duarte (diretor, roteirista e produtor de cinema).  

No município de Ponta Grossa, onde há oito CECONs, as sessões foram realizadas em 

sete desses espaços. O procedimento adotado envolveu o seguinte encaminhamento: o 

intermediário (servidor ou responsável pelo Centro de Convivência) organizou uma eleição a 
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fim de que os interessados pudessem escolher entre um rol deles, qual filme queriam assistir. 

Depois disso, a sessão foi agendada. Também foi constatado que alguns desses espaços não 

tinham equipamentos para a exibição dos filmes. Diante dessa limitação, adquirimos os 

materiais necessários para projeção, incluindo projetor multimídia, equipamento de áudio e 

vídeo, tela e suportes. 

Foram exibidos os filmes abaixo relacionados nos seguintes locais, datas e públicos:   

- Centro de Convivência do Idoso Sabará - dia 18 de agosto de 2022, filme Jeca Tatu 

(1959). Público de 19 pessoas, sendo 16 mulheres e 3 homens;  

- Centro de Convivência do Idoso Nova Rússia - dia 19 de agosto de 2022, filme 

Casinha pequenina (1963). Público de 17 pessoas, sendo 15 mulheres e 2 homens;  

- Centro de Convivência do Idoso Irmã Gáudia Kuschka - Parque Tarobá - dia 25 de 

agosto de 2022, filme As aventuras de Pedro Malasartes (1960).  Público de 24 

pessoas, sendo 22 mulheres e 1 homem; 

- Centro de Convivência do Idoso Raio do Sol - Vila Cipa - dia 20 de setembro de 2022, 

filme Jeca Tatu (1959). Público de 21 pessoas, sendo 20 mulheres e 1 homem; 

- Centro de Convivência do Idoso São Francisco de Assis - Borato - dia 23 de setembro 

de 2022, filme As aventuras de Pedro Malasartes (1960). Público de 19 pessoas, 

sendo 17 mulheres e 2 homens; 

- Centro de Convivência Cará-Cará - dia 05 de abril de 2023, filme O Corintiano 

(1967)18. Público de 24 pessoas, sendo 23 mulheres e 1 homem;  

- Centro de Convivência do Idoso Santa Rita de Cássia - Ronda - dia 15 de maio de 

2023, filme Jecão, um fofoqueiro no céu (1977). Público de 15 pessoas, sendo 14 

mulheres e 1 homem. 

No Município de Ipiranga, estabelecemos contato com a Assistente Social e, a partir 

disso, chegamos à comunidade de idosos participantes do Centro de Convivência, que se 

reúnem uma vez por semana no centro da cidade. Algumas dessas pessoas são de localidades 

rurais e, para que possam frequentar a instituição, um microônibus da Prefeitura percorre os 

lugares para buscá-las e depois retorná-las às suas casas. 

A sessão ocorreu no Teatro Municipal, recentemente reinaugurado após reformas, e 

contamos com um público de 35 pessoas idosas, sendo 32 mulheres e 3 homens. 

- Teatro Municipal - Ipiranga - dia 22 de outubro de 2022, filme As aventuras de 

                                                           

18 Essa sessão foi realizada por orientação de nosso Núcleo de Estudos Esporte, Lazer e Sociedade - Indivíduo, 
Memória e Representações, e a partir dela escrevemos uma comunicação com o título: Futebol e cinema: memórias 
e representações sociais na perspectiva de pessoas idosas, a qual foi apresentada no VIII Congresso Latino-
Americano de Estudos Socioculturais do Esporte (ALESDE) em junho de 2022. 
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Pedro Malasartes (1960).   

Em Pinhais (PR), existe o Núcleo de Convivência do Idoso (NUCCI) que, segundo 

informações da própria prefeitura,  

 

Foi desenvolvido para atender às necessidades das pessoas na “Melhor Idade” do 
município de Pinhais. É um espaço desenvolvido para promover o encontro e a 
participação de idosos em atividades esportivas, artísticas e culturais, proporcionando 
sociabilização e melhoria da qualidade de vida deste público, visando o 
fortalecimento de vínculos familiares e comunitários, promovendo a interação e 
integração da pessoa idosa na família, na comunidade e na sociedade.Para participar 
das atividades proporcionadas, é preciso ter 60 anos completos, ser morador de 
Pinhais e ser inscrito no Cadastro Único para Programas Sociais (Pinhais, 2023). 
 

Pinhais tem um Centro de Convivência do Idoso (CCI) central que reúne pessoas de 

diferentes bairros, oferecendo atividades físicas, lúdicas e culturais, que variam conforme os 

dias da semana. Após contato estabelecido, passamos a frequentar esse local para conhecer seu 

funcionamento e, então, realizar as sessões.  

Após as incursões no CCI e a familiarização com seu funcionamento, foram observadas 

informações acerca do número e perfil dos frequentadores, das atividades desenvolvidas no 

espaço e dos acompanhamentos feitos por assistentes e educadores sociais, professores de 

educação física e psicólogos. Com base nesse levantamento, propôs-se a realização de sessões 

de cinema em formato Cineclube, com filmes de Amácio Mazzaropi.  

À gestão do CCI-Pinhais, argumentamos que a proposta atenderia parte da lei que rege 

o PNI, quando trata das ações governamentais. O artigo 10, inciso I, alínea “c” da referida 
legislação prevê como obrigação desses Centros “promover simpósios, seminários e encontros 
específicos” (Brasil, 1994). 

A adesão das pessoas idosas às sessões foi imediata, evidenciando-se o entusiasmo de 

poder rever esses filmes de forma coletiva. Apesar disso, muitos não compareceram às sessões, 

porque havia outras atividades acontecendo no mesmo horário e local.  

Desse modo, passamos a frequentar o Centro de Convivência do Idoso de Pinhais no 

período de julho a outubro de 2023, com a realização de uma sessão mensal, sempre na última 

sexta feira de cada mês. Foram escolhidos os seguintes filmes:  

- Jeca Tatu, dia 28 de julho de 2023. Público de 19 pessoas, sendo 14 mulheres e 5 

homens; 

- Jecão, um fofoqueiro no céu, dia 25 de agosto de 2023. Público de 22 pessoas, 

sendo 18 mulheres e 4 homens; 

- As aventuras de Pedro Malasartes, dia 29 de setembro de 2023. Público de 23 

pessoas, sendo 20 mulheres e 3 homens; 
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- Jeca Macumbeiro, dia 27 de outubro de 2023. Público de 18 pessoas, sendo 15 

mulheres e 3 homens.  

Ao todo, nas três cidades citadas, foram realizadas 12 sessões com média de público 

para 21 pessoas, sendo nessa média 19 mulheres e 2 homens em cada sessão. Contando com 

mais duas sessões que fizemos em Lisboa, como será detalhado adiante, fizemos ao todo 14 

sessões de cineclube exibindo filmes de Mazzaropi. 

Em Lisboa, Portugal, buscou-se traçar um caminho similar para recorte dos sujeitos 

participantes. A partir do website da Santa Casa de Misericórdia de Lisboa, identificaram-se 38 

Casas de Apoio à Pessoas Idosas. Dentre elas, apenas 10 disponibilizavam um endereço de e-

mail, para o qual foram enviadas mensagens sem obter retorno. Trinta dessas casas 

apresentavam contato telefônico, permitindo o estabelecimento de contato com algumas, 

embora, em razão da indisponibilidade dos responsáveis no momento da ligação, não tenha sido 

possível avançar.   

Após contato telefônico, foram realizadas visitas presenciais a três instituições: o Centro 

Comunitário de Telheiras, o Centro de Dia da Freguesia de Bucelas e o Centro de Dia do Alto 

do Pina na Freguesia do Areeiro. No entanto, apesar das visitas e reuniões com os dirigentes, 

não foi possível efetivar as sessões devido à falta de espaço nas agendas dos Centros ou pela 

ausência de aval do provedor das Santas Casas.  

A viabilização das atividades ocorreu por meio da intermediação da Professora Silvia 

no Centro de Dia Nossa Senhora da Pena e, após visitas e reuniões explicativas sobre 

procedimentos e objetivos, foi possível realizar duas sessões neste espaço. Sendo elas: 

- Jeca Tatu (1959), dia 29 de maio de 2024; 

- As aventuras de Pedro Malasartes (1960), dia 26 de junho de 2024; 

Na primeira sessão, tivemos a presença de 21 mulheres e 5 homens, enquanto na 

segunda, o público foi composto por 19 mulheres e 3 homens, resultando na média de 24 

pessoas por sessão. 

Um aspecto relevante na composição das plateias é a disparidade entre o número de 

mulheres e homens. Certamente, há múltiplas explicações para esse panorama. Além disso, 

observou-se que, mesmo quando presentes nos Centros de Convivência, os homens optam pelas 

atividades que envolvem jogos de cartas e/ou tabuleiros em detrimentos de atividades culturais. 

Esse padrão já foi identificado por Debert (2004, p. 139), antropóloga especialista nos estudos 

do envelhecimento, ao afirmar que  

 

no Brasil, os programas para a terceira idade têm mobilizado sobretudo um público 
feminino. A participação masculina raramente ultrapassa os 20%, e o entusiasmo 
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manifestado pelas mulheres na realização das atividades propostas contrasta com a 
atividade de reserva e indiferença dos homens.  

 

Embora a compreensão das razões de tal fenômeno não seja a essência desse trabalho, 

o dado pode servir como subsídio para investigadores interessados na temática. Infelizmente, 

em nossas observações durante as sessões, não foi realizado um registro das diferentes 

interações entre homens e mulheres com os filmes. Essa ausência decorre tanto da não inclusão 

dessa variável, da distinção por gênero, nos objetivos de nossa pesquisa, mas também por uma 

lacuna na coleta de informações.   

 

1.2.2 Metodologia nas sessões 

 

A metodologia utilizada nas sessões, tanto no Brasil quanto em Portugal, foi a de 

Observação, embora não seja estritamente uma Observação Participante, conforme definida 

por Bosi (2023, p. 40): 

 

[...] a observação mais completa dos fenômenos é a observação participante. Uma 
pesquisa é um compromisso afetivo, um trabalho ombro a ombro com o sujeito da 
pesquisa. E ela será tanto mais válida se o observador não fizer excursões saltuárias 
na situação do observado, mas participar da sua vida. [...] Já exclui, pela própria 
enunciação, as visitas ocasionais ou estágios temporários no lócus da pesquisa. 

  

De modo algum fomos “excursionistas saltuários”, isto é, não trocamos nosso sujeito. 

Apesar da categoria ser a mesma – Pessoas Idosas frequentadoras de Centros de Convivência 

–, os grupos variaram em cada sessão, como demonstrado anteriormente, e, para além disso, 

não convivemos com elas de forma efetiva. 

Entretanto, essa prática ainda é uma técnica de observação. Uma variante dentro da 

Observação Participante, classificada como Observação com Interação. Nesse tipo de 

observação, há interação entre observador e observados e as imagens fílmicas, que, nesse caso, 

são percebidas como evocadoras de risos e lembranças, criando um “esquema imagem-cérebro-

representação”19 (Bosi, 2023, p. 46). Em outras palavras, os filmes são os emissores, as 

receptoras são as pessoas que assistem e os risos e lembranças são as mensagens que as imagens 

despertam nelas. 

Essa técnica, de estar junto aos sujeitos, atende melhor ao método proposto por Jodelet 

(2015), em que se afirma poder obter “recurso a informantes”, “dados estatísticos” e 

                                                           

19 Ecléa Bosi, em seu estudo que resultou na clássica obra Memória e sociedade: lembranças de velhos, utilizou-
se do recurso das fotografias de família como evocadoras de lembranças para coletar os depoimentos de oito 
sujeitos participantes de sua pesquisa. 
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“indicadores objetivos” sobre a instituição em que se encontram.  
Para analisar as pessoas frequentadoras desses espaços em suas interações umas com as 

outras e com os filmes, evocadores de risos e lembranças, utilizamos o método de observação 

proposto por Jodelet. Segundo a autora,   

 

[..] O objetivo de contextualizar as representações num conjunto social específico 
implicava uma abordagem etnográfica, envolvendo vários níveis de observação e 
análise, com a utilização de diversas técnicas (Jodelet, 1986, p. 176, apud Sá, 1998, 
p 29-30). 
 

Jodelet (2015) nos instiga ao uso misto de várias técnicas: “de tipo etnológico,  
observação” nas sessões, desde a chegadas das espectadoras, passando pela  interação durante 
a montagem da sala e dos equipamentos, análise do comportamento durante a exibição fílmica 

e conversação pós-filme; “de tipo sociológico”: conhecimento sobre a  instituição, número de 
participantes, dados indicadores; “de tipo  psicológicos”: entrevista em profundidade sobre o 
filme exibido; e “de tipo histórico”: conversação para saber de onde  vieram, lembranças 

despertadas pelos  filmes. 

Ao final das sessões, a aplicação de entrevista em profundidade20 (com perguntas 

como: o que acharam do filme?; por que riram na cena x, y, z…?; se identificam com algum 
personagem ou cena?), coletiva e anônima, permitem que as espectadoras possam compartilhar 

suas lembranças e motivações dos risos, falando abertamente sobre o filme assistido. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                           

20 Entrevista em profundidade é uma técnica de pesquisa qualitativa, na qual o pesquisador faz uma pergunta 
genérica como por exemplo: o que acharam do filme? Podendo interpor outras perguntas conforme as respostas, 
porque o objetivo é fazer com que os entrevistados falem livremente sobre o assunto que está sendo investigado. 
(LILLI, Tomaso. Minicurso: A construção do Questionário em Pesquisa Social, 2022). 
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CAPÍTULO 2 
CONTEXTO DE VIDA E OBRAS DE MAZZAROPI 

 

2.1. MAZZAROPI: O ARTISTA POLI-MONOFACÉTICO 

 

Amácio Mazzaropi (1912-1981), filho de pai italiano e mãe de ascendência portuguesa, 

foi um cineasta brasileiro, atuando como ator, produtor, roteirista e diretor entre 1952 e 1980. 

Ao longo de sua carreira, participou ao total em 32 filmes.  

Embora tenha se tornado um ícone do cinema nacional, sua trajetória não se inicia com 

o cinema, e por isso, pode-se dizer que ele era um artista polifacético. Mazzaropi iniciou sua 

carreira no circo e no teatro, passando pelo rádio, em um programa que fazia ao lado de Geni 

Prado na Rádio Tupi, sendo apresentado como o “Bernard Shaw do Tucuruvi”. Atuou também 

na televisão, nas emissoras Tupi e Excelsior, onde recebeu o título de “o primeiro cômico da 

Televisão brasileira”. Além disso, aventurou-se como compositor e cantor, gravando diversos 

discos, incluindo três de 78 rotações, com duas músicas cada, entre 1954 e 1961; quatro discos 

compactos (1958, 1970, 1976 a e b) e um LP, lançado em 1968, coletânea reunindo os sucessos 

interpretados por ele em seus filmes. No entanto, foi no cinema que Mazzaropi se consolidou e 

se consagrou como ator. Além disso, participou na direção, argumento, roteiro e produção de 

alguns filmes, chegando a ter a sua própria produtora, a PAM Filmes (Produções Amácio 

Mazzaropi), por meio da qual realizou e protagonizou 24 filmes (Bueno, 1999; Barsalini, 2002; 

Matos, 2010). 

Desde cedo, Mazzaropi demonstrava inclinação para as artes. Seus professores do 

Grupo Escolar São José do Belém, na zona leste de São Paulo, diziam perceber seu entusiasmo 

pelas aulas de artes, embora, ocasionalmente, o rotulassem como um aluno preguiçoso e 

desinteressado nos estudos formais. Contudo, com frequência, interpretavam essa aparente falta 

de dedicação como um reflexo de suas inclinações artísticas (Duarte, 2009; Matos, 2010). Aos 

dez anos, com a mudança de sua família para a cidade de Taubaté, passou a frequentar o Ginásio 

Washington Luiz. Segundo Matos (2010, p. 17), “na nova escola, inevitavelmente, nada lhe 

chamava mais a atenção do que o teatro amador”. 

Foi nessa escola, em Taubaté, que o menino Mazza deparou-se com o livro Lira Teatral, 

obra sobre artes cênicas que, ao que tudo indica, o encantou profundamente. O fascínio foi 

tamanho que o levou a interpretar, diante de colegas e professores, um de seus personagens. 
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Trata-se de uma antologia composta de monólogos, poesias e, ocasionalmente, canções e 

duetos, assinados por ilustres escritores e compositores. 

 

Amácio devorava todas as páginas, mas se atinha a um trecho em especial: o 
monólogo Ó Chico, de Pedro Augusto - o qual, não por coincidência, narra a história 
de um “caipira” (na indicação do livro, constava a definição entre parênteses: “tipo 
roceiro”) que chega à cidade grande e se perde de seu conterrâneo, mas logo se deixa 
fascinar por uma linda festa, entre outras maravilhas urbanas (Matos, 2010, p. 17). 
 

A partir disso, Amácio se acostumou a apresentar monólogos vestidos em trajes de 

caipira, inicialmente interpretando textos de outros autores e, em pouco tempo, improvisando 

os seus próprios para conferir ainda mais autenticidade às suas performances (Matos, 2010). 

Ainda na infância, já fazia sucesso entre a família e clientes de seu avô em Curitiba (PR), 

imitando tipos caipiras. Seu outro avô também lhe serviu de inspiração, pois, sendo trabalhador 

rural “andava pelas ruas com um terninho seco, paletó curto e a calça acima da butina, sempre 

amarela, deixando aparecer um pedaço da canela. O chapéu de palha não saia da cabeça, o rolo 

de fumo, do bolso da camisa e a viola das mãos” (Souza; Rodrigues, 1994, p. 10). 

 Por isso, o Senhor Amazzio ficou conhecido como “caboclão”. Imigrante italiano, ele, 

segundo Barsalini (2002, p. 32), “assimilara os traços caipira de maneira tão forte, que se 

tornara uma figura folclórica em Tremembé.” 

Aos 14 anos, aproveitando a passagem do Circo La Paz por Taubaté, Mazzaropi se 

juntou a eles, inicialmente como ajudante de Ferry, um faquir circense. Sua tarefa era entreter 

o público com piadas entre uma e outra prova de resistência do faquir, mas, com o passar do 

tempo, passou a desempenhar diversas funções no grupo itinerante (Barsalini, 2002; Matos, 

2010). 

Nos anos 1930, começou sua carreira artística no teatro de revista, gênero teatral muito 

popular no Brasil e em Portugal entre o final do século XIX e meados do século XX. 

Caracterizado pelo tom humorístico, esse tipo de espetáculo consistia em uma sucessão de cenas 

cômicas, coreografias e números musicais. Quando Mazzaropi fez a transição para o cinema, 

na década de 1950, utilizou-se dessas características em seus filmes, intercalando as cenas de 

humor com performances musicais e coreográficas. 

Foi no teatro itinerante que conheceu a trupe em que participavam os irmãos Genésio e 

Sebastião Arruda, os quais interpretavam pitorescos caipiras, considerados os primeiros 

criadores da figura do caipira no teatro. Esse tipo caipira continuou a ser interpretado por 

Genésio Arruda (1898-1967) no rádio e cinema, participando de filmes como Vocação 
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irresistível (1924), Acabaram-se os otários (1929) e O amor não traz vantagens (1929) e O 

babão (1931).  

A partir desse contato, Mazzaropi desenvolveu seu próprio personagem de tipo caipira, 

fortemente inspirado no trabalho desses comediantes. “Genésio Arruda e seu irmão, Sebastião 

Arruda, estavam no auge e eu procurei fazer o mesmo [...]” (Mazzaropi apud Matos, 2010, p. 

92). Genésio chegou a fazer uma participação especial nos filmes As aventuras de Pedro 

Malasartes e Zé do Periquito, ambos de 1960, além de atuar como coadjuvante no filme 

Tristeza do Jeca (1961), no papel do Coronel Policarpo, contracenando com Mazzaropi. 

Na década de 1950, a convite da Companhia Cinematográfica Vera Cruz, Mazzaropi foi 

para o cinema. Inicialmente, a proposta era fazer filmes seriados, nos quais ele interpretaria um 

chofer de caminhão. Esse formato se consolidou nos dois dos primeiros filmes (Sai da frente e 

Nadando em dinheiro, 1952), em que aparece o mesmo protagonista, Isidoro, junto com seu 

caminhão Anastácio e seu cachorro Coroné. Além disso, os filmes mantiveram outros 

personagens e locais, os motoristas, o ponto de frete e o local de sua moradia, Beco do Conforto. 

Após isso, como já mencionado, nas décadas seguintes, Mazzaropi protagonizou 

inúmeros outros filmes e se tornou um dos expoentes do cinema nacional. Seus filmes eram 

sucessos de bilheteria e, até hoje, alguns deles permanecem na lista dos filmes com maior 

número de espectadores, como: Jeca Macumbeiro (1974), Jeca contra o capeta (1975) e 

Jecão… um fofoqueiro no céu (1977), só para citar alguns. Seus filmes eram aguardados a cada 

ano, sempre com data certa para lançamento, geralmente no aniversário da cidade de São Paulo, 

como um presente ao povo.  

Amado pelo seu público, mas nem tanto pelos críticos, que notavam em Mazzaropi o 

mesmo tipo em todos os seus filmes, ele mesmo assumia isso, sem reservas. Após emplacar seu 

personagem, o que fazia eram variações de enredo e figurino, mas mantendo a essência do 

personagem. Por isso, é possível chamá-lo de artista poli-monofacético, pois, embora tenha 

atuado em várias plataformas de arte (circo, teatro, rádio, televisão, música), manteve-se único, 

com seu tipo caipira, um Jeca, às vezes urbano, suburbano ou rural.  

Independentemente dessa característica, e apesar de ser frequentemente marginalizado 

pela crítica acadêmica e e pelos circuitos do cinema, o trabalho de Amácio Mazzaropi 

permaneceu como um dos fenômenos mais marcantes do cinema nacional, em termos de apelo 

popular e longevidade.  

Mazzaropi estava preparando seu 33º filme, que atuaria em 1981, com o título provisório 

de Maria Tomba Homem. Com ele, completaria trinta e três filmes em vinte e nove anos de 
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carreira no cinema – ou mais, já que não se sabia quando ou onde iria parar. Não é pouco e nem 

para qualquer um! Mazzaropi faleceu no dia 13 de junho de 1981, e seu corpo foi enterrado 

junto ao de seu pai, num cemitério em Pindamonhangaba, São Paulo. 

De forma astuta, como seus personagens, Mazzaropi, em uma entrevista a Oswaldo 

Mendes pouco antes de sua morte, deixou um recado profético, citado por Duarte (2009, p. 

231): “Pois é, falam mal de mim. Só quero ver quando eu morrer. Daí, vão fazer festivais com 

os meus filmes, e tem gente que é capaz até de falar que eu fui um gênio. Quer saber? Deixa 

pra lá... Quando eu morrer, isso já não terá nenhuma importância”. 

Mazzaropi é uma pessoa do cinema porque, além de ser o ator que protagonizou 32 

filmes, também exerceu funções em muitos deles, como roteiro, argumento, direção e produção. 

Ele ainda se tornou um empresário da indústria cinematográfica, atuando em várias frentes, 

incluindo a divulgação, distribuição e exibição dos seus filmes, evitando assim a evasão de 

divisas. Essa concentração de atividades, com autocontrole pelo próprio cineasta, foi inédita no 

Brasil de sua época.  

Para uma biografia mais detalhada, pode-se consultar os livros O artista do povo, de 

Eva Paulino Bueno (1999); O Jeca do Brasil, de Glauco Barsalini (2002); Uma antologia de 

risos, de Paulo Duarte (2009); Sai da frente, de Marcela Matos (2010); e/ou assistir aos filmes 

documentários O cineasta das plateias, direção de Luis Otávio de Santi (2002) e Mazzaropi, 

direção de Celso Sabadin (2013).  

 

2.2 “FÓRMULA” E CONTEÚDO DOS JECAS FRENTE À MODERNIZAÇÃO 

 

Conhecido por seus personagens cômicos, Mazzaropi criou um estilo singular, com 

humor simples e com uma crítica social sutil à modernização desenfreada e as desigualdades 

socioeconômicas entre o Brasil rural e o urbano. Seus filmes têm uma fórmula: o personagem 

principal, interpretado por ele mesmo, sofre juntamente com sua família e/ou amigos e vizinhos 

alguma forma de injustiça. No desenvolvimento do enredo, os vilões da história prevalecem, 

mas, no final, com um happy ending, o protagonista, utilizando de sua astúcia, supera as 

dificuldades. Embora essa fórmula se encaixe na estrutura básica de um filme em três atos – 

apresentação do conflito, exploração das implicações/complicações sobre ele e, por fim, a 

resolução –, para Mazzaropi, o essencial, segundo Duarte (2009, p. 13), era “mostrar como o 

homem comum podia sair das situações mais complicadas, brincar com o poder e, ainda, fazer 

rir”. Os personagens mazzaropianos, portanto, podem ser vistos como “heróis por acaso”.  
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Devido a essas características, o cinema de Mazzaropi foi constantemente 

desqualificado pelos críticos de sua época como “cinema de menor valor”, sendo considerado 

simplista e previsível, além de criticarem suas escolhas temáticas e estéticas. As críticas 

também se dirigiam aos enredos, vistos como redundantes, levando muitos a dizer: “se viu um 

filme, viu a todos”. Mazzaropi 
 

[...]nunca trocou de gênero, nunca quis mudar. Ou ousar. Ao contrário, desde que 
passou a ter controle de seus filmes, podia transferir a locação [...] podia acrescentar 
cores, mas continuava com o mesmo estilo de representação de circo-teatro, a mesma 
câmera distante em planos gerais, a falta de cuidados em figurinos e cenografia (Ewald 
Filho apud Duarte, 2009, p. 10). 
 

Mazzaropi respondia a essas críticas dizendo: “Eles querem que eu mude. Mas mudar 

pra quê? Eu sei do que o público gosta e não vou ficar inventando”. (Mazzaropi apud Duarte, 

2009, p. 236).  

Além disso, seus filmes trazem cenas com lutas do tipo Telecatch21, tiroteios bangue-

bangue, espetáculos circences, episódios de músicas e de danças. As temáticas giram em torno 

do cotidiano e da luta pela sobrevivência, em geral, valorizando o passado rural e a 

solidariedade entre os vizinhos, ao mesmo tempo em que destacam questões de alteridade em 

relação aos valores urbanos.  

Devido a essa estética, seus filmes foram frequentemente associados ao estilo da 

chanchada, um termo utilizado pela crítica especializada para classificar produções 

consideradas vulgares e de humor tosco. A origem do termo remete ao termo espanhol chancho, 

uma das variações atribuídas à porco, sugerindo uma conotação à porcaria. Nesse sentido, “o 

Cinema Novo22 propõe uma ruptura com o passado, a chanchada é proclamada inimigo número 

um [...]”, conforme aponta Paranaguá (2014, p. 124). Segundo esse mesmo autor, Glauber 

Rocha, um dos expoentes do Cinema Novo, defendia que a tradição fílmica nacional, tais como 

as comédias da Companhia Vera Cruz e as chanchadas, deveria ser rejeitada ou, no mínimo, 

reinventadas (Paranaguá, 2014, p. 124). 

O período de 1952 a 1980, no qual Amácio Mazzaropi protagonizou e produziu seu 

cinema, coincidiu com o avanço da ideologia moderna capitalista e com uma política 

desenvolvimentista no Brasil. Não à toa os marcos desse desenvolvimentismo foram o Plano 

                                                           

21 Telecatch foi um programa de Televisão que exibia ringues com lutas-livre, as quais misturavam o esporte com 
encenação e manobras de circo. Essa programação teve seu início nos anos 1960 na TV Excelsior. Entre os anos 
1960 e 1980, essas lutas eram exibidas na Gazeta, Record, Bandeirantes e Globo (Rixa; Braune, 2007). 
22 O Cinema Novo brasileiro foi um movimento cinematográfico de vanguarda artístico e intelectual coletivo, no 
qual coexistiam projetos estético e ideológico (Paranaguá, 2014). 



67 

 

 

 

 

de Metas, com o slogan de governo do Presidente Juscelino Kubitschek “50 anos em 5”, que 

prometia o desenvolvimento equivalente a 50 anos de “progresso” em apenas um mandato 

presidencial, que era de 5 anos na época, a política econômica do Milagre Brasileiro, difundida 

pela ditadura militar pós-1964, e os Planos Nacionais de Desenvolvimento (PNDs) que 

ampliaram a industrialização e fortaleceram as grandes redes comerciais, ao passo que levaram 

à falência as pequenas e médias empresas. Juntamente com essa ideologia nacional 

desenvolvimentista, veio uma modernização que coincide com um processo de urbanização 

intensa, oriunda de uma corrente de migração rural, e, consequentemente, a valorização dos 

hábitos citadinos em oposição aos costumes e comportamentos rurais.  

Nesse contexto, os filmes de Mazzaropi encontraram dissabores por parte da crítica, que 

ora silenciavam ora teciam comentários com desprestígios. Isso se deve ao fato de que parte 

dos intelectuais esperava ver nas telas um Brasil que se industrializava aceleradamente, 

aproximando-se cada vez mais dos países desenvolvidos. Para tanto, o cinema valorizado, nesse 

contexto, seria o reflexo da democracia e da modernidade. Mazzaropi, por sua vez, colocava 

nas telas os Jecas vivendo em um país arcaico, subdesenvolvido com resquícios de política 

coronelistas, tendo o meio rural como cenário. Nos filmes que se passavam no meio 

urbano/suburbano, exibia as condições dos migrantes rurais nas cidades (Fressato, 2011). 

Tempos depois, outra parte de intelectuais ligados ao Cinema Novo admitiria nas salas 

de cinemas o homem do campo, desde que ele fosse um revolucionário, declaradamente em 

oposição ao latifúndio, e ativo nas lutas camponesas. Quanto a isso, Fressato (2011, p. 12) 

analisa o camponês representado por Mazzaropi: 

 

É claro que seu caipira não é o camponês consciente e revolucionário de Glauber 
Rocha, que suas soluções são conservadoras e seus finais são sempre felizes. Mas 
também é claro que seu caipira não é tolo e, a seu modo, revela uma grande 
complexidade de seu mundo. Ele ajuda a desvendar muitos aspectos da sociedade que 
o gerou. Mas, se a arte possui um potencial para apontar problemas, não quer dizer 
que irá resolvê-los. 
 

Isso reflete um preconceito histórico, primeiramente em relação às temáticas dos filmes 

de Mazzaropi; em segundo lugar, um preconceito regional, dirigido ao próprio cineasta e à sua 

trajetória (como poderia um caipira do interior fazer filmes?); e, por fim, preconceito social em 

relação ao público que o assistia (Sabadin, 2017, p. 64-68). Assim, suas produções 

confrontavam as expressões culturais vinculadas ao humor popular e ao interior do Brasil, 

contrapondo-se às produções alinhadas às estéticas modernistas do cinema novo, que eram mais 
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valorizadas no período por uma elite urbana e intelectualizada. Duarte (2009, p. 20) argumenta, 

no entanto, que os filmes de Mazzaropi 

 

tratam, quase sempre, de uma luta do dominado contra o dominador. E, 
diferentemente do que acontecia em boa parte do cinema da época, o cinema de 
Mazzaropi, embora político, não se engajava no tipo de luta política de uma certa 
parcela da elite intelectual. 
 

Esse contraponto, refere-se ao Cinema Novo, caracterizado como “resultado da euforia 

desenvolvimentista”, pensado por uma elite acadêmica universitária e “sintonizado com a 

Bossa Nova e a construção de Brasília” (Paranaguá, 2014, p. 126). Com isso, torna-se relevante 

a observação já citada de Eagleton (2020, p. 42), segundo o qual “a comédia pode ser menos 

um exercício de poder que sua contestação. Ela pode ser um conflito simbólico, e não 

simplesmente o riso zombeteiro dos poderosos”. 

Como mencionado anteriormente, Mazzaropi estreou no cinema pela Companhia Vera 

Cruz nos filmes Sai da Frente e Nadando em Dinheiro, ambos dirigidos por Abílio Pereira de 

Almeida em 1952.  Nessas produções, Mazzaropi interpreta um migrante rural que reside nos 

subúrbios e tem seus costumes destacadamente diferenciados dos habitualmente urbanos. 

Candinho (1953), também produzido pela Companhia Vera Cruz, é seu terceiro filme, e transita 

entre o rural e o urbano, trazendo um roceiro adotivo que, quando adulto, vai à cidade em busca 

de sua história de vida, ou seja, é um caipira interagindo com os citadinos.  

Defendemos que, independentemente de serem urbanos, suburbanos ou rurais, os 

personagens de Mazzaropi são todos Jecas. Foi justamente a construção dos seus Jecas que o 

eternizou no cinema nacional. As figuras criadas por Mazzaropi vão além do personagem criado 

por Monteiro Lobato e reproduzido por diversos artistas23. Eles não são somente personagens 

cômicos; são retratos de um tipo brasileiro (“espelho”), com suas ambiguidades, seus desafios, 

mostrando a relação entre tradição e modernidade. Os Jecas representam indivíduos que 

simplesmente vivem à parte do mundo urbano e moderno, mantendo, no entanto, um saber 

prático e muita perspicácia para resolver os problemas do cotidiano, características estas, que 

cativaram o público.  

Diante disso, observamos que, excluindo o seu personagem Punduroso – um rico 

industrial, pai de família conservador no filme O Puritano da Rua Augusta (1965) –, todos os 

outros papéis representados por Mazzaropi são algum tipo de Jeca, apesar de levarem nomes 

                                                           
23 Ver seção 3.3. 
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diferentes: Isidoro, Candinho, Jacinto, Arlindo, José Ambrósio, Aparicio, Chico, Zacarias, 

Pedro, Zé, Gustavo, Bernardino, Fofuca, Mané, Sigismundo, Joaquim Kabrito (JK), 

Gumercindo, Betão, Inácio Pororóca, Polidoro, Sabino, Pirola, Poluído, Ananias (Seu Gostoso), 

Raimundo. Além disso, 9 dos seus 32 filmes trazem diretamente o nome de Jeca em seus títulos: 

Jeca Tatu (1959), Tristeza do Jeca (1961), Jeca e a freira (1967), Uma pistola para Djeca 

(1969), O Jeca macumbeiro (1974), Jeca contra o capeta (1975), Jecão, um fofoqueiro no céu 

(1977), Jeca e o seu filho preto (1978) e Jeca e a égua milagrosa (1980). 

Barsalini (2002, p. 84) afirma que é possível classificar as produções de Mazzaropi em 

duas fases distintas, as quais refletem diferentes momentos históricos: 

 

A primeira, que vai genericamente de 1951 a 1958 a que se pode intitular de urbana, 
e a rural, inaugurada com o filme Jeca Tatu (1959). A fase urbana abrange temas, 
cenário e locações de caráter urbano, e o caipira é caracterizado mais como um 
operário acaipirado que como um caipira de fato, um sitiante. Já a fase rural, trata 
de temas, cenários, locações rurais, e aí ocorre a tipificação integral do caipira, o 
Jeca, com cavanhaque, costeletas, botinas, chapéu de palha, cachimbo, roupas 
remendadas com retalhos, lenço no pescoço e guaiaca. (Barsalini, 2002, p. 84). 
 

Em nossa perspectiva, essa delimitação deve ser observada com algumas ressalvas, sem 

um rigor. Isto porque, primeiramente, o contexto de seus filmes está inserido no processo da 

migração rural-urbana, refletindo essa transição em seus personagens. Dessa forma, nos filmes 

classificados por Barsalini (2002) como pertencentes à primeira fase, os Jecas não são 

necessariamente “operários acaipirados”, mas trabalhadores rurais na condição de migrantes, 

tentando sobreviver nas cidades, especialmente nos subúrbios. 

Consequentemente, os personagens se ocupam com algum tipo de trabalho: motoristas 

de caminhão de pequenos fretes e mudanças (Sai da frente e Nadando em dinheiro, 1952), 

vendedor de bananas, pipocas e balões (Candinho, 1953), laçador de cachorros de rua (A 

carrocinha, 1955), engraxate (O gato de madame, 1956), sapateiro e soldado (Fuzileiro do 

amor, 1956), cuidador de animais no zoológico (O noivo da girafa, 1957), desempregado 

(Chico fumaça, 1958) e chofer de praça, taxista (Chofer de praça, 1958). Apesar das distintas 

funções, nos filmes da “primeira fase” dita como urbana, todos os personagens trazem consigo 

características identitárias rurais, são, portanto, rurais sub-urbanizados. 

Outro aspecto a ser considerado é que nem todos esses filmes da “primeira fase” são 

integralmente urbanos. Candinho (1953) e Chico Fumaça (1958), por exemplo, são transitórios: 

iniciam-se no meio rural, mas seus protagonistas, por diferentes motivos, acabam migrando 

para a cidade grande.  
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Uma terceira ressalva diz respeito à categorização dos filmes da chamada “segunda fase, 

rural”, pois nem todos são integralmente ambientados no meio rural. De fato, a maioria dessas 

produções foi filmada predominantemente em espaços rurais, como As aventuras de Pedro 

Malasartes (1960), Tristeza do Jeca (1961), Casinha pequenina (1963), O Lamparina (1964), 

Meu Japão brasileiro (1964), O Jeca e a freira (1967), Uma pistola para Djeca (1969), O 

grande xerife (1972), O Jeca macumbeiro (1974), Jeca contra o capeta (1975), Jeca e seu filho 

Preto (1978) e Jeca e a égua milagrosa (1980). 

No entanto, alguns filmes dessa fase apresentam uma ambientação no meio urbano, com 

tomadas24 essencialmente realizadas nas cidades, como Zé do periquito (1960), O vendedor de 

lingüiça (1962), O corintiano (1966), Betão Ronca Ferro (1970), Portugal minha saudade 

(1973) – Brasil-Portugal – e A banda das velhas virgens (1979). 

Além disso, há ainda filmes que são hibridados, isto é, transitam entre os espaços. A 

começar pelo clássico filme Jeca Tatu (1959), que intercala cenas entre os meios rural e urbano, 

tem tomadas iniciais rurais, desloca-se para o ambiente urbano no decorrer do filme e depois 

retorna para o desfecho no espaço rural. O mesmo ocorre em No paraíso das solteironas (1968), 

no qual o “caboclo do interior vai tentar a vida na cidade” (Matos, p. 269). Já Um caipira em 

Bariloche (1973), como o próprio título anuncia, o personagem sai do interior e vai para a 

Argentina, alternando tomadas nos dois países. Por fim, Jecão... um fofoqueiro no céu (1977) 

apresenta cenas filmadas no meio rural e depois em espaços imaginários, supostamente 

representando o céu e o inferno. 

As ressalvas acima, contudo, não diminuem a a importância da estética criada por 

Mazzaropi para seus personagens, que são todos Jecas. Nesse sentido, concordamos com 

Barsalini (2002, p, 84) ao afirmar que, a partir do filme Jeca Tatu (1959), houve a “tipificação 

integral” do seu Jeca, visivelmente caracterizado no jeito de ser, nas roupas e na fisionomia. 

Com isso, ele conseguiu, a partir da sua figura do Jeca, dialogar com o imaginário rural, 

valendo-se de narrativas acessíveis e muito humor. Seus filmes atraíam milhões de espectadores 

espalhados pelas salas de cinema de todo o Brasil, consolidando uma relação direta com quem 

o assistia, sobretudo, com as pessoas das classes mais populares. Apesar da estética simples, as 

produções eram carregadas de problemas sociais cotidianos, abordando as injustiças sociais e a 

exploração dos menos favorecidos. 

                                                           

24 Chama-se tomada (Take) uma determinada filmagem. É tudo que a câmera capta, entre os comandos: gravando 
e o corta. Por isso, um filme é composto por várias tomadas (Xavier, 2021). 
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Mazzaropi e seus filmes foram alvos de críticas por parte de intelectuais, especialmente 

aqueles ligados ao cinema, ao jornalismo e/ou à literatura. Embora a análise dessas críticas não 

seja o escopo deste trabalho, ao longo da pesquisa nos deparamos com diversas manifestações 

nesse sentido, registrados em livros, artigos, teses e dissertações. Destacam-se, nesse contexto, 

a dissertação O Jeca que virou cultura: recepções críticas à obra cinematográfica de 

Mazzaropi (1952-2012), de Celso Sabadin (2017) e a tese O circuito cultural brasileiro e a 

crítica de cinema: um estudo sobre a recepção especializada dos filmes de Mazzaropi, de 

Juliana Junqueira (2022).  

Para pesquisadores interessados nessa temática, uma importante fonte de consulta é o 

acervo disponível na página do Museu Mazzaropi, em que foram catalogadas 27 matérias de 

sucesso e crítica. Entre esses registros, encontram-se textos depreciativos de sua pessoa e de 

seus filmes, bem como alguns elogiosos de seu sucesso e popularidade. Ainda, há textos 

tentando se redimir após reavaliação de sua filmografia. A aba de apresentação na página 

ressalta que Sucesso e Crítica: 

 

apresenta um quadro heterogêneo de matérias e estudos publicados no decorrer de 
vários anos. Várias visões sobre o mesmo personagem que sempre levou ao cinema 
multidões que amavam aquilo que os críticos detestavam. Uma figura polêmica de 
uma história genuinamente brasileira.  
 

Em nossa sondagem, observamos que existem textos críticos desde 1965, não passando 

em branco nas décadas seguintes. No entanto, a produção crítica apologética se tornou mais 

corrente após a sua morte, em 1981.  

 

2.3 A ASTÚCIA DOS JECAS EM CENA EM DUAS DE SUAS OBRAS 
 

Após essa breve contextualização da vida e das obras do artista Amácio Mazzaropi, a 

proposta aqui é destacar algumas cenas astuciosas como exemplos de características recorrentes 

em seus filmes, em especial a ideia de “dar a volta por cima”. Sem medo de ser repetitivo, 

ressaltamos que essas astúcias muitas vezes são sutis e se manifestam nos detalhes, e, enquanto 

comédias, têm a intenção de provocar o riso. 

Para isso, elegemos dois de seus filmes: Sai da frente (1952) e Tristeza do Jeca (1961). 

O primeiro, um filme urbano/suburbano, e o segundo um filme rural. Sai da frente é o primeiro 

filme no qual Mazzaropi assume o papel de protagonista, enquanto Tristeza do Jeca se destaca 

não apenas pelo protagonismo de Mazzaropi, mas também por suas funções de direção, 

argumento e produção, além de ser o primeiro filme colorido do ator. 
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Vale destacar que nosso método de análise envolve a descrição fílmica (desconstrução) 

e a interpretação (reconstrução), sendo esta última realizada pelo viés do analista, que recorta 

cenas para seu uso contextualizando sócio-historicamente (Vanoye; Goliot-Lété, 2012). Não há 

a preocupação necessária da decupagem simbólica, como também não há exigência de 

separação em quadros específicos, utilizando-se de planos sequências para recortar cenas 

inteiras em menor decupagem (Bazin, 1991). 

 

2.3.1 Sai da frente que lá vem ele! 

 

Sai da frente (1952) é um filme de comédia nonsense que marcou a estreia de Amácio 

Mazzaropi no cinema. Já um comediante conhecido do público, teve seu nome destacado nas 

chamadas para o filme na época. O filme tem 2195 metros25, dividido em 8 rolos, foi filmado 

em 35mm, em preto e branco, com 80 minutos de duração. Produzido pela Companhia 

Cinematográfica Vera Cruz, o filme contou com direção de Abílio Pereira de Almeida e direção 

adjunta de Tom Payne.  

Logo em sua estreia, a imprensa provocou Mazzaropi com a manchete em letras 

garrafais: “Mazzaropi – O caipira filósofo – Prova de fogo no cinema”. Contudo, segundo o 

próprio Jornal A Hora do dia 25 de agosto de 1952, na página 18, Mazzaropi teve uma estreia 

vitoriosa: “O povo, de pé, o aclamou longamente”. O título do filme parecia até profético junto 

a sua frase de efeito: “Sai da frente que lá vem ele!”. E Mazzaropi veio com tudo, e para ficar.  

No filme, Mazzaropi interpreta o suburbano personagem Isidoro Colepícula, motorista 

de um personificado caminhão que tem o nome de Anastácio, usado para realizar fretes e 

mudanças, sempre acompanhado por seu fiel companheiro, um cachorro que atende por 

“Coroné”.  

O enredo e argumento são simples: um trabalhador brasileiro enfrenta uma série de 

desventuras ao tentar entregar uma mudança que iria de São Paulo até Santos. Para tanto, 

depara-se com situações adversas, algumas delas muito plausíveis para o cotidiano dos Jecas 

na adaptação à vida de trabalho na cidade, como dilemas burocráticos, trânsito caótico, enrosco 

com a polícia, problemas típicos do urbano.  

Logo no início do filme, há uma cena de astúcia em forma de um tremendo 

quiprocó/bricolagem. Numa tomada externa no Beco do Conforto, ao amanhecer, dois boêmios 

                                                           

25 Informações disponíveis na Cinemateca Brasileira. Base de dados/Acervo/Mazzaropi. 



73 

 

 

 

 

muito bem vestidos, mas visivelmente bêbados, caminham pelo local, cantarolando, 

cambaleando e abraçados um ao outro. Ao se depararem em frente a humilde casa de Isidoro, 

resolvem trocar o leite que está na porta pela garrafa de whisky, pensando com isso em sacanear 

um Jeca, a quem chamam de “coitado”.  

Na sequência, já em uma tomada interna, ao som de um despertador exageradamente 

grande, Isidoro se levanta para um novo dia de trabalho. Ainda sonolento, abre a porta da frente 

e pega distraidamente a “garrafa de leite”, colocando-a sobre a mesa. Sua casa muito simples 

funciona com “gambiarras” – artes de fazer, para Certeau (2014) –, de modo que, para pegar 

água na chaleira e acender o fogo para preparar um café, abre uma torneira, mas a água escorre 

pela outra; risca o fósforo em um dos queimadores da frente do fogão, mas é no de trás que o 

fogo se acende. Finalmente, vai pegar o leite e se surpreende. A cena apresenta o seguinte 

diálogo entre Isidoro e sua esposa, Maria (Ludy Veloso): 

 

Isidoro com a garrafa na mão - Oh Maria, vem cá depressa! 
Maria responde - o que é Isidoro? 
Isidoro -  já a abrindo e molhando o dedo para provar - Que raio de leite é esse? 
Maria - cuidado Isidoro, cheira primeiro, pode ser outra coisa! 
Isidoro - não, não é não, não tem perigo…. é… uiiiski! Whisky, só se é vaca 
americana, nunca vi vaca brasileira dar whisky! Vou recramá na leiteria, isso é um 
roubo, já não chega a água que eles botam no leite, agora deram de botar whisky 
também! 
Maria interrompe - deixa disso, reclama nada, essa garrafa vale muito mais do que 
leite. Vende e guarda o dinheiro. 
Os olhos de Isidoro se erguem com cara de contente, entendendo que ao invés de 
ser tapeado, ele é quem levou vantagem e diz - Tá guardado!  
(Sai..., 1952, 02min14s à 06min05s). 
 

A astúcia manifesta-se por meio de um quiprocó, (confusão disso por aquilo) e 

bricolagem da troca leite-whisky, sendo o leite o produto popular e o whisky notadamente pouco 

mais elitizado. Isidoro, seguindo o conselho de sua esposa, apropria-se da garrafa, pois “a ordem 

efetiva das coisas é justamente aquilo que as táticas populares desviam para fins próprios, sem 

a ilusão de que mudem proximamente” (Certeau, 2014, p. 83). Esse objeto, que não participa 

do cotidiano ordinário e nem mesmo do universo simbólico de Isidoro, será reempregado por 

ele não mais como uma bebida alcoólica, mas como algo de maior valor que o leite, por isso 

vai acompanhá-lo ao longo do dia na tentativa de vendê-lo e, assim, transformá-lo em vantagem 

efetiva. 

Isidoro vai então descobrir seu caminhão Anastácio, para isso tem de acordar o cachorro 

que está dormindo dentro do veículo: “Bom dia Coroné, como vai? Dormiu bem?”. O caminhão 

parece ter vontade própria, e para colocá-lo em funcionamento é necessário um pouco de 
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conversa, carinho e o auxílio do cachorro: “Ei, Coroné, dá um jeito no Anastácio aí!”. O Cão 

imediatamente sobe e segura o volante com as patas: “Vamo, Anastácio, deixa de bancar o 

gostosão!”. Somente após isso consegue dar a partida, fazendo muito barulho, que desperta os 

vizinhos enfurecidos. Um deles grita: “Para com esse barulho! Por que não vende essa maldição 

num ferro velho?”. Isidoro, olhando para cima e encarando o vizinho, responde: “Se quer 

sossego vá morar no cemitério”. A resposta gera uma confusão, pois enquanto alguns vizinhos 

o xingam e jogam lixo sobre seu caminhão, outros o defendem, iniciando uma discussão 

generalizada (Sai..., 1952, 09min59s à 13min05s). 

Além da confusão com a vizinhança, Isidoro começa seu dia com alguns problemas 

pessoais para se resolver: a filha Tina está com febre e a cadela Clarinha está prestes a parir. 

Para não perder o lugar no ponto de trabalho, promete à esposa que vai chamar um médico para 

atender a criança e a cadela e sai para o trabalho. Logo na esquina, adentra a uma mercearia 

para ligar ao médico, que lhe garante a visita às duas, sem saber que Clarinha se tratava de uma 

cachorra – mais um quiprocó. 

Isidoro então trafega calmamente com seu Anastácio pelas ruas de São Paulo, até chegar 

ao seu ponto de fretes. Imediatamente surge um cliente precisando levar uma mudança de São 

Paulo a Santos. No entanto, ao notar o estado envelhecido do caminhão, o cliente tenta dar um 

jeito de pegar o próximo da fila. A cena tem a seguinte situação: o cliente rodeia o caminhão 

Anastácio, fazendo uma inspeção com o olhar, aproxima-se de Isidoro, que está encostado na 

porta coçando a cabeça, como se refletisse sobre os dilemas da vida. De fundo, ouve-se o 

barulho do trânsito caótico, nas proporções da época, veículos que vão e vêm ao som de 

motores, freadas e buzinas. 

 

O cliente se aproxima de Isidoro, toca levemente em seu ombro e pergunta - eu 
posso pegar o seu colega aí de trás pra fazer um servicinho pra mim? 
Isidoro responde grosseiramente - por que pegá o de trás? 
Cliente - é que a carga é pesada, são muitos volumes, é pra muito longe! 
Isidoro argumenta mexendo as mãos - que carga? Que longe? Onde o dele vai, vai 
o meu, onde vai o meu, o dele não vai e onde o meu não vai, o dele vai… e pronto! 
Como é que eu não vou? E pra onde você vai? 
Cliente já um pouco confuso - bem, bem, bem…então vamos logo, não se fala mais 
nisso. 
Isidoro responde quase como um resmungo - sobe aí, vamo embora! (Sai..., 1952, 
15min09s à 15min47s). 
 

Isidoro usa de sua astúcia aqui para não deixar o cliente escolher outro caminhão, caso 

contrário iria perder o seu lugar na fila. Por isso, a sua argumentação, bem ao modo do que 

fazia Cantinflas em seus filmes, causa confusão no entendimento do cliente que, sem paciência, 
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acaba aceitando seguir com o caminhão velho. Após dar a partida, Isidoro exclama: “o 

Anastácio é o maior do mundo!” 

Porém, antes de seguir para Santos, é necessário buscar a mobília na casa do seu cliente, 

tendo que enfrentar os problemas do tráfego urbano de São Paulo. No trânsito, passa por 

algumas situações complicadas: quase atropelou um padre e ainda lhe gritou: “Sai da frente… 

satanás!”. Depois, teve de lidar com a impaciência dos motoristas que buzinam 

incessantemente, devido a sua lentidão. Em outra cena, para não avançar o sinal vermelho, freia 

bruscamente e recebe um buzinaço vindo de todos os lados. Como se não bastasse, envolveu-

se em um acidente de trânsito com um outro veículo de modelo novo, guiado por um “doutor” 

da cidade. O estrondo foi forte, fazendo com que Isidoro descesse rapidamente de seu 

caminhão. Ele vai até a janela do motorista do automóvel e tem a seguinte argumentação 

ríspida: “Seu barbeiro, não vê que eu tinha que dar marcha ré? Por que colou atrás de mim? 

Ainda bem que não aconteceu nada, senão você tinha que pagar!”. Quando o motorista tenta 

argumentar, de pronto é interrompido por Isidoro, que ergue o tom de voz, aponta o dedo em 

sua cara e ainda é auxiliado pelos latidos de seu cachorro Coroné, que está em cima do 

caminhão: “É isso mesmo, eu sei o que tô fazendo, eu tenho vinte anos de tarimba e minha carta 

não foi tirada pelo telefone… eu fiz exame ali [batendo nas mãos] com baliza e tudo!”. Mais 

uma vez, o outro motorista tenta falar algo, mas é desestimulado por Isidoro: “E fica bonzinho 

aí, que é melhor pra você!”. Ao voltar para o seu caminhão, Isidoro ainda com a expressão de 

zangado, diz ao cliente que o olha assustado: “Comigo é assim!”. O cliente o responde: “Mas 

eu penso que você não tem razão”. Para concluir, Isidoro afirma de maneira enfática: “Você 

não entende nada disso, aqui no volante quem grita primeiro é que tem razão!” (Sai..., 1952, 

17min56s à 19min05s). 

Podemos observar nessa cena, assim como Certeau (2014), o uso da astúcia como uma 

forma de apropriação da palavra, pois, ao monopolizar a conversa, cria-se um canal de 

comunicação que não pertence a ninguém. Certeau (2014, p. 49) chama a isso de a arte de 

conversar e, segundo o autor, as “retóricas da conversa ordinária são práticas transformadoras 

de situações de palavra”, que fazem com que o detentor da palavra consiga “manipular lugares-

comuns”.  

Além disso, na exibição da cena identifica-se que Isidoro infringiu uma lei de trânsito – 

ao dar marcha ré em pleno semáforo –. Logo, estaria errado e seria derrotado pelo seu oponente. 

Porém, como é astuto, parte para a “utilização de procedimentos de uma outra ordem, cujo 

efeito é falsear os resultados da prova e fazer triunfar aquele que, com certeza, era considerado 
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derrotado (inferior)” (Détienne; Vernant, 2008, p. 19). Os autores salientam que o uso da métis 

proporciona êxito, como ocorreu nesse caso, mas a interpretação poderá ser ambígua e suscitar 

reações contrárias, já que pode ser percebido o produto de uma fraude, desrespeito de uma lei.   

 
Figura 3 - Cena do filme Sai da frente, 1952 - Isidoro carregando a mobília 

 
Fonte: Sai da frente (1952). 
 

Chegam à casa do cliente para carregar o caminhão, Isidoro empilha a carga com sua 

magistral arte de fazer gambiarras, as mobílias parecem ficar na corda bamba, balançando de 

um lado para o outro. Já devidamente carregados, seguem pelas ruas de São Paulo para pegar a 

autoestrada. Por necessidade fisiológica, Isidoro para em um posto de combustíveis no intuito 

de usar o banheiro. Enquanto isso, seu caminhão, que não estava muito bem brecado, desce 

sozinho até sumir ladeira abaixo. Isidoro e seu cliente saem a procura de informações; um 

preocupado com a mobília e outro com seu caminhão e cachorro.  

Resolvem, então, ir à polícia, mas não sabem onde fica a delegacia. Pedem informações 

a um policial que, bocejando, diz também não saber onde fica. Outro cidadão, percebendo a sua 

simplicidade, tenta o trollar com informações desconexas. Isidoro, já percebendo o descaso, 

deixa-o falando sozinho.  

Por fim, encontram uma repartição pública e chegam até o recepcionista, que está 

debruçado fazendo palavras cruzadas, e os encaminha para outro setor. Vão passando de setor 

em setor, sem resolução para o problema do sumiço do caminhão com a mobília. Passam pelo 

departamento médico, de menores abandonados, entre outros. Aqui há um conjunto de cenas, 

com a intenção, nos parece, de demonstrar como a burocracia atrapalha o sistema de prestação 

de serviços públicos. Para isso, exageram em sua representação, com muitas siglas e divisões 

hierárquicas, além do desleixo e incompetência dos funcionários. 
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Em uma das cenas, quando pretendem chegar ao sexto andar, são proibidos de entrar 

em um dos elevadores que traz a inscrição: “Reservado para altos funcionários”. Dirigem-se ao 

outro e logo são surpreendidos por alguns funcionários que lhes tomam a frente na fila. “Os 

senhores são da casa?”, pergunta um servidor. Ao obter a negativa com um balançar de cabeça 

de Isidoro e seu cliente, emenda: “Então com licença, eu sou da IPTA”, seguido por outros que 

vão os empurrando para trás da fila: “Trabalho no SPOD”; “Eu sou do POBN”. Isidoro, 

percebendo que existe ali uma hierarquia até mesmo para usar o elevador, diz para o próximo: 

“Não venha empurrar, eu sou do TBC”. No momento em que se vê sendo passado para trás, ele 

soletra uma sigla qualquer, de certo modo, até questionando a seriedade das demais. Embora 

provavelmente não tenha sido intencional, é curioso que a sigla mencionada de maneira 

espontânea por ele, coincidentemente significa To Be Confirmed, em inglês, ou seja, Algo a 

confirmar. Para finalizar a cena, Isidoro ainda zomba um funcionário que consegue entrar 

sozinho num elevador exclusivo: “Ah, mas aquele lá vai ver que é do ABCÇXPTOXPAT…”, 

restante inaudível com um resmungo proposital (Sai..., 1952, 26min29s à 27min20s). 

Do sexto andar são mandados para o quinto, no departamento de menores abandonados. 

Isidoro tenta se explicar: “Ele é pequeno doutô, mas é o maior do mundo [...] eu não quero 

vendê ele, é como se fosse meu fio, eu quero vendê uma garrafa de whisky que tá lá com ele!”. 

Anastácio é confundido com um filho bêbado. Depois de muito desentendimento, são enviados 

para o pavimento térreo, setor de automotivos, cujo funcionário tem uma pilha de papéis. 

Depois de outra confusão com os documentos de Isidoro e do caminhão, o funcionário os 

manda: “para a fila, para entrar na fila para preencher os questionários”. Para não sair perdendo 

dessa situação, Isidoro assiste ao surto do seu cliente jogando toda a papelada do escritório para 

o alto e para o chão. 

Quando já estão desolados e se preparando para “tomar um trago” no bar, escutam 

comentários sobre um caminhão encontrado que seria multado porque tinha um cachorro 

dirigindo. Ao ouvir isso, Isidoro corre até o local que está rodeado de curiosos e chega falando 

alegremente, elevando as mãos ao alto como quem dá graças por tê-lo encontrado: “Anastácio, 

Anastácio…”. Antes que pudesse falar algo a mais, foi interrompido ao trombar em um dos 

curiosos que lhe abordou: “Ei, rapaz, quem é você?”, a que Isidoro respondeu de imediato, 

provocando-o com zombaria: “Sou o presidente da república!”, demonstrando “o desejo de 

impor de forma cabal e definitiva seu poder”, variante da “fórmula do sabe com que está 

falando?”, como define DaMatta (1997, p. 195). 
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Após essa imposição, Isidoro consegue se aproximar e fala carinhosamente: “Anastácio, 

por que você fez isso comigo Anastácio? Outra vez que você sair, me avise pra onde você vai! 

Até na polícia nós fomos te procurar”. 

Outra prática astuciosa muito utilizada pelos personagens mazzaropianos e que aparece 

nesse primeiro filme é a eloquência do discurso labioso. Isidoro, apesar da aparente 

simplicidade, demonstra entender do assunto a ser debatido e usa sua lábia, denotando ser 

conhecedor da situação, contra o policial que quer o prender, porque viu o seu cachorro Coroné 

sentado no banco do motorista, e intui que este é quem estava dirigindo. 

 

Figura 4 - Cenas do filme Sai da frente, 1952. Confusão com o policial no trânsito 

 
Fonte: Sai da frente (1952). 

 
Dessa cena, decore o seguinte diálogo: 

 

Policial se dirigindo a Isidoro - O senhor é o dono do caminhão? 
Isidoro responde - sou eu, Isidoro Colepícula, o que que há? 
Policial já segurando a Isidoro - O senhor está preso, vamos até o trânsito! 
Isidoro contesta - preso por que? 
Policial argumenta - o senhor entregou o carro pro cachorro dirigir, cachorro não 
pode ser motorista profissional. 
Isidoro contra argumenta - e onde é que está escrito isso? Eu quero ver a lei! 
Policial - isso não tem que estar escrito! 
Isidoro - se não tá escrito, não tem lei! Tô sorto! 
Policial - sim, não há lei, mas ele também não tem carta de habilitação. 
Cliente da mudança intervém - nesse caso é melhor prender o cachorro! 
Policial - o senhor tá achando que eu sou carrocinha? O senhor está preso por desacato 
à autoridade, vamos já para o distrito! 
Cliente da mudança - desculpe Seu tenente eu não queria ofender o senhor, é que 
nós temos pressa de ir pra Santos. 
Isidoro causa confusão no policial dizendo de forma rimada - Não foi o Coroné 
que guiou o caminhão seu Capitão! 
Policial todo confuso responde - e quem é que falou em Coronel? 
Isidoro - foi o senhor mesmo Seu Major! 
Coronel é aquele ali - falou o Cliente da mudança, apontando ao cachorro. 
Isidoro - pois é, e é o maior do mundo, quer vê? Vem cá ó! Coroné, desça pra ele vê! 
Isidoro então faz o cachorro erguer as patas dizendo - vem, vem… dá um viva pro 
Getúlio, vamo! 
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Policial se anima ao ver as manobras do cachorro ao dar um Viva para o Getúlio 
e rindo diz - tá certo, o senhor pode ir embora…. essa foi muito boa… 
Isidoro ainda oferece a garrafa de whisky ao policial - quer comprar essa garrafa?  
Policial - ah, vá embora antes que eu me arrependa! 
Isidoro já de partida diz - olha aqui um apitinho pro senhor ir assoprando de vez em 
quando! Até logo Cabo! 
Policial apitando nervoso - o que? Cabo? (Sai..., 1952, 36min31s à 38min35s). 
 

Nesse diálogo há o uso da palavra “Coronel” com duplo sentido (chiste), que “combina 

elementos audaciosamente reunidos para insinuar o insight de outra coisa na linguagem” 

(Certeau, 2014, p. 95) causando uma confusão premeditada com as patentes que designam a 

hierarquia militar (coronel, tenente, capitão, major, cabo). Pressupondo que os militares eram 

getulistas, faz o cachorro o saudar (Viva pra Getúlio) deixando o policial contente. Isidoro, 

percebendo a sua vitória iminente, antes de partir, ainda o desdenha ao presenteá-lo com um 

apito, como se fosse um guarda de trânsito e rebaixando-o ao posto de Cabo. 

Isidoro consegue seguir viagem, mas logo faz outra pausa para telefonar e saber como 

estão em sua casa. Nesse meio tempo, um veículo bate na traseira de seu caminhão fazendo 

com que um colchão caísse sobre o outro carro. Isidoro se aproxima já com o discurso pronto 

e cresce ainda mais quando percebe que seu oponente tem um tique vocal (cacoete): no meio 

das frases, sai um som de sopro, mais ou menos como um fraco assovio, soando algo como uma 

mistura das letras sss e zzz. 

 

Isidoro irritado - será possíve, que é o dia inteiro esse bate-bate? Eh, amador … carta 
pelo telefone… não tem conversa, agora é pra polícia, não tem conversa! 
Motorista com tique - o senhor não precisa se irritar entre szszsz cavalheiros tudo se 
arranja sem szszsz precisar incomodar a szszsz polícia.  
Isidoro argumenta imitando o cacoete - esse negócio de szszsz szszsz, isso não me 
interessa,  trate de ir se explicando que é melhor pra você! 
Motorista com tique - mas Seu chefe eu explico só que szszsz no momento estou 
szszsz desprevenido, mas szszsz às seis horas eu szszsz volto aqui szszsz… no duro… 
aqui está meu cartão. 
Isidoro dando-lhe dedo na cara - Nada disso! Você é quem vai lá em casa! Tá aqui 
meu cartão (dando-lhe um papel enorme, parecendo uma carta)... bote esse 
colchão lá pra cima e trate de tirar essa lata véia daí! 
Motorista com tique responde - szszsz Sim Senhor! (Sai..., 1952, 39min37s à 
40min41s). 
 

Nessa relação, Isidoro, utiliza-se da benevolência e da aparente fragilidade do seu 

oponente, ficando com sensação de superioridade para inverter os papéis e impor, ele próprio, 

um desfecho prático para o conflito, tornando-se o senhor da situação, fazendo o outro motorista 

lhe reverenciar. 

Pouco depois, um outro veículo ao sair de uma garagem acerta a lateral do caminhão de 

Isidoro fazendo cair boa parte da mobília. Quando já ia começar outra discussão, o motorista 
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lhe ofereceu duzentos cruzeiros pelo transtorno. Um candidato demagogo, aproveitando-se da 

ocasião em que se reuniram curiosos, inicia um discurso em prol do trabalhador do volante, 

que, na visão dele, estava sendo explorado. Após muita ladainha, o político consegue extrair 

mil reais do outro motorista, mas embolsa a metade, e argumenta com Isidoro que o encara com 

espanto: “O que é que o Senhor está olhando? Você só ia receber duzentos e eu te arrumei mais 

trezentos”. Mesmo assim, Isidoro sai lucrando, porque além do dinheiro, ainda obteve a 

solidariedade das pessoas que recarregam a carga que havia caído.  

Porém, como já é de se esperar, os personagens de Mazzaropi não costumam ser 

enganados de forma tão passiva, e Isidoro logo tenta dar o troco no político demagogo. 

 

Isidoro, com ironia - obrigado doutô. 
Político demagogo - não há de quê, cumpri o meu dever!  
Isidoro pegando a garrafa de whisky - quer comprar essa garrafa de whisky? Agora 
o senhor tá em condição, já me levou quinhentos… 
Político demagogo - não! Prometi não beber até ser eleito! 
Isidoro encerra - então o senhor não bebe mais! Deixando o político pensativo e 
boquiaberto. (Sai..., 1952, 46 min18s à 50min32). 
 

Isidoro fica sem os quinhentos cruzeiros extras, mas, percebendo a falta de caráter do 

demagogo, usa de sua astúcia para ter a última palavra em tom ameaçador, soando como um 

agouro à carreira política. Se a promessa era de não beber até ser eleito, segundo Isidoro, esse 

dia não chegará. 

Apesar de ser definido como uma comédia nonsense, essa caraterística, em nossa 

perspectiva, só aparece no filme quando Isidoro, ao perseguir um homem que tentava vender 

seu cachorro para um circo, adentra aos bastidores. A partir desse momento, o filme entra em 

uma trama nonsense, e o personagem passa a interagir com as atrações. Isidoro acaba se 

envolvendo em um pega-pega com o homem-macaco, sendo cobiçado por Dalila para substituir 

o seu Sansão. Depois ainda adentra em uma roda de samba em um bar, onde acaba se 

envolvendo em uma luta do tipo telecatch, assiste a uma apresentação de dança de odaliscas, 

entre outras peripécias (Sai..., 1952, 55min20s à 1h12min17s). 

Por fim, consegue entregar a carga e voltar à São Paulo. Ao chegar no Beco do Conforto, 

quase de noite, é recebido com alegria pelos vizinhos, e auxiliado pelas crianças para cobrir o 

Anastácio. Diferentemente do que acontecia quando saía pela manhã, agora parecia estar tudo 

em harmonia e amistosidade. O desfecho, como será de costume em seus filmes, caminha para 

um final feliz (happy ending). Sua esposa o esperava de braços abertos e sorridente, sua filha 

está saudável e a Clarinha deu cria a vários cachorrinhos.  
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Quando se depara com um embrulho sobre a mesa, pergunta a sua esposa o que era 

aquilo. Maria responde: “Foi um rapaz que trouxe pra você, um que fala assim szszsz szszsz”. 

“Já sei! Dinheiro ele não trouxe”, respondeu Isidoro, abrindo o pacote: “Veja você, outra garrafa 

de whisky, já não arranjei nada com essa, me aparece outra!”. Isidoro havia ganhado mais uma 

garrafa de whisky para compensar o acidente de trânsito com o motorista de cacoete na fala. 

(Sai..., 1952, 1h16min01s à 1h16min43s). 

Na última cena do filme, os dois boêmios estão descendo outra vez, cantarolando: 

“Tornei-me um ébrio na bebida…”, a que Isidoro ouve e sai correndo para perguntar: “Ei, 

querem comprar essas garrafas?” (Sai..., 1952, 1h16min56s à 1h17min16s). Paradoxalmente, 

fica subentendido que Isidoro iria vender as bebidas, agora em dobro, para os mesmos sujeitos 

que quiseram lhe pregar uma peça. A astúcia, nesse caso, se deu por um quiprocó (isso ao invés 

daquilo) e bricolagem da troca leite-whisky-dinheiro. 

Como mencionado inicialmente, o filme Sai da Frente (1952) aborda, de certo modo, o 

cotidiano com as dificuldades próprias de um dia de trabalho e atividades triviais. Por isso, o 

protagonista é o protótipo do brasileiro, que precisa enfrentar situações no trânsito, burocracias 

e relações sociais. A narrativa acompanha as ações de Isidoro Colepícula, um motorista que usa 

de sua astúcia com muita criatividade e improviso para contornar os obstáculos encontrados, 

como problemas no trânsito, conflitos com autoridades e as incoerências do sistema público, 

exibindo um retrato da sociedade urbana no Brasil. Com bastante comicidade, o filme reflete o 

cotidiano e critica de forma sutil algumas questões sociais de meados do século passado, de 

certo modo expondo os desafios enfrentados pelos Jecas no espaço urbano. A sagacidade de 

Isidoro consegue transformar adversidades em oportunidades, utilizando-se da astúcia como 

tática de sobrevivência, já que “a astúcia é possível ao fraco, e muitas vezes apenas ela, como 

último recurso [...]”, como pontua Certeau, (2014, p. 145). 

 

2.3.2 Com o Jeca em cena, não tem tristeza 

 

Ao analisar Tristeza do Jeca (1961), é possível identificar diversas situações que 

refletem a realidade política e social do Brasil rural da época. Considerando o tempo de sua 

produção e exibição nas principais salas de cinema, em plena década de 1960 – período em que 

o Brasil urbano se pautava pela modernização econômica e política pelos vieses da 

industrialização e da democracia –, Mazzaropi, representa no cinema um país de economia rural 



82 

 

 

 

 

e política coronelista com práticas fraudulentas, compra de votos, troca de favores eleitorais, 

coerção nos eleitores e promessas absurdas.  

Logo na cena de abertura do filme, uma placa com a escrita intimidadora “Bonifácio 

exige seu voto para o Coronel Policarpo” surge em primeiro plano. Em seguida, a placa é 

alvejada por bolas de estrume lançadas pelas mãos dos colonos, capturadas também em em 

primeiro plano. 

Embora a produção seja de 1961 e tenha sido rodado na Fazenda Santa, em Taubaté, 

em nenhum momento é mencionado o nome do local em que se passa e nem mesmo a 

temporalidade do enredo. Fica subentendido que é uma época em que prevalecem os currais 

eleitorais dos coroneis, período em que as mulheres ainda não têm direito ao voto, como 

explicitado na cena do dia da eleição. Quando um grupo de colonos chega, um capataz dá a 

ordem: “Homem pra dentro e mulher pra fora!”. As mulheres, então, ficam para o lado de fora 

do local de votação, separadas por uma cerca de madeira. (Tristeza..., 1961, 1h15min49s à 

1h16min50s). 

Tristeza do Jeca (1961) é um filme de longa metragem, com 2790 metros26, com 95 

minutos de duração, produzido pela PAM Filmes, com direção e argumento de Amácio 

Mazzaropi e roteiro de Milton Amaral. O título é uma referência homônima à canção de 

Angelino de Oliveira (1918), representada no filme em três versões, inclusive uma delas na voz 

de Mazzaropi. Esse é o primeiro filme colorido de Mazzaropi e, ao que tudo indica, tratou-se 

de um experimento, uma vez que ele retomaria as filmagens em preto e branco nas três películas 

seguintes. 

A estética do filme é muito parecida com a de Jeca Tatu (1959)27. Jeca vive com sua 

esposa, a filha jovem e um menino – em Jeca Tatu são dois meninos – em um ranchinho beira 

chão. Porém, diferentemente do filme anterior, neste ele não é proprietário de seu rancho, pois 

mora e trabalha nas terras do patrão.  

Ao considerarmos o termo proposto por Queiroz (1976), podemos dizer que, nesse 

filme, assim como em Jeca Tatu, Jeca é “um bem relacionado”, logo, uma pessoa em quem os 

vizinhos depositam confiança e credibilidade. Em Tristeza do Jeca, tal característica, 

notadamente, faz dele uma liderança no povoado. 

Nos dois filmes, Jeca é retratado como preguiçoso, o que pode ser observado em cenas 

semelhantes. Em ambas, sua esposa – interpretada pela mesma atriz, Geni Prado – o chama de 

                                                           

26 Informações disponíveis na Cinemateca Brasileira. Base de dados/Acervo/Mazzaropi. 
27 Ver seção 4.1. 
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preguiçoso, e tenta tirá-lo cama já com o sol alto. Mas, ele se afirma como muito trabalhador. 

Se em Jeca Tatu (1959) ele diz “tenho trabaiado das seis da manhã às seis da tarde”, e sempre 

está “muito ocupado”, em Tristeza do Jeca (1961) ele enfatiza aos vizinhos: “Vocês não querem 

trabaiá, querem viver à custa de governo! Faz que nem eu: trabaia, ué”. Ressalta-se que a 

preguiça assume um valor estético no filme, sendo exageradamente concentrada no 

protagonista para reforçar a comicidade. Essa característica também representa um 

antagonismo à racionalidade do trabalho defendida à época.   

Tristeza do Jeca tem como trama uma disputa política pela prefeitura, protagonizada 

por dois fazendeiros-coronéis: Coronel Felinto (Nicolau Guzzardi) e Coronel Policarpo 

(Genésio Arruda). Este último é retratado como uma pessoa simples, de boas intenções, porém, 

devido à idade avançada, sua campanha é conduzida pelo Coronel Bonifácio (Eugênio Kusnet). 

Bonifácio promete terras e valorização aos colonos, mas, na realidade tem outros planos, como 

tomar o lugar de Policarpo que, por parecer sempre sonolento, desatento, como se estivesse 

senil, acredita-se que está no fim da vida. 

Coronel Bonifácio, em uma conversa com seu capataz Vinicius (Roberto Duval) e com 

os filhos, demonstra sua real intenção com o apoio de Jeca. Referindo-se aos colonos, amigos 

de Jeca: “Essa gente não tem cultura, e, com inteligência, consegue-se deles tudo o que quiser 

[…]”. O capataz afirma: “A verdade, patrãozinho, é que esses caboclos dão ouvidos a tudo o 

que diz o Jeca, o por que eu também não sei”. Bonifácio, então, reafirma: “Por isso nosso 

primeiro trabalho é levar o Jeca na conversa e conseguir o apoio dele” (Tristeza..., 1961, 

10min26s à 11min08s). 

Jeca percebe que está em apuros quando é convocado pelos dois candidatos para ceder 

seu apoio e popularidade, já que é visto por eles como uma liderança entre os colonos da região. 

O problema é que a família de Jeca e seus vizinhos residem na fazenda do Coronel Felinto, o 

que faz com que se sintam na obrigação de apoiá-lo. Na fazenda, os colonos possuem trabalho 

e moradia, mas são constantemente ameaçados de desemprego e expulsão caso o Coronel perca 

a eleição.  

Nesse filme, observam-se marcas de permanência do que Franco (1997) chama de 

dominação pessoal, evidenciada pela condição desses agricultores, referidos no enredo como 

colonos, que moram de favor nas terras de um fazendeiro. A essa categoria social, do morador 

de terra alheia, Franco (1997, p. 98-99) atribui a reconstituição de características da cultura 

original caipira, como “a livre disposição da terra e a participação em pequenos grupos sociais 
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coesos”. A representação cinematográfica parece análoga a isso, já que, além de serem 

desprovidos da terra, formam um grupo de vizinhança solidária, como veremos adiante. 

Diante dessa situação periclitante, em uma cena em plano geral diante da casa de Jeca, 

os colonos se reúnem para discutir a necessidade de fazer algo em relação às eleições. Um deles 

questiona Jeca; “E agora Jeca? Olha se o patrão perder a eleição nóis tamo frito!”. Em resposta, 

Jeca se posiciona de forma veemente: “E agora o que? Tão com medo, povo? Isso é só ameaça! 

[...] Tá certo que nóis temo que fazê quarqué coisa, mas ocês não vão pensá que o Felinto vai 

continuar ameaçando nóis não... que não é com ameaça e nem com briga que ele vai conseguir 

nosso voto (Tristeza..., 1961, 25min40s à 26min14s). 

Após essa demonstração de resistência, Jeca é ovacionado pelos colonos, que se sentem 

representados por ele. Como um pequeno grupo social coeso, percebem que as ameaças não 

atingem apenas um indivíduo, mas sim todo o grupo, por isso precisam ser solidários.  

A dominação pessoal também é perceptível, pois, apesar de serem “homens livres”, sua 

condição de pobreza e ausência da posse de terras os mantém em uma relação de troca de 

favores e lealdade com os fazendeiros. Em períodos eleitorais, essa dinâmica se acentua.  

 

A área da política é também aquela em que se pode observar a dependência dos 
grandes proprietários em relação aos seus vizinhos menores. Estes representam 
importante parcela do eleitorado, de um eleitorado que era certo e seguro, mas desde 
que mantidas as condições que garantem a adesão (Franco, 1997, p. 90). 
 

Com seu discurso e posição de afrontamento ao Coronel, Jeca demonstra conhecer as 

regras que estabelecem a reciprocidade na relação de dominação pessoal entre os colonos e o 

fazendeiro. 

Em outra cena, agora em tomada interna, Jeca recebe em seu rancho de pau a pique a 

visita dos dois filhos do Coronel Bonifácio e do capataz, que tentam convencê-lo a apoiar a 

candidatura do Coronel Policarpo. Diante da pressão, Jeca lida bem com a situação, fingindo 

certa ignorância.  

O capataz anuncia que trouxe os “doutores” para discutir sobre o apoio político, mas 

Jeca é incisivo em dizer que não dará seu apoio. Diante da recusa, um dos filhos perde a 

paciência vai embora, mas não antes de ser xingado pela mulher de Jeca: “Vá pentear macaco!” 

– expressão popular que tem o mesmo sentido de “Vai cuidar da sua vida!”. 

 

Na sequência, o capataz pergunta a Jeca – Você não tem uma ideia pra dar pra 
gente? 
Jeca responde, rindo - “engraçado, ocê anda junto com o doutor e vem pedir ideia 
pra eu?” 
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O “doutor” – é que eu não conheço a psicologia do caboclo Jeca. 
Jeca – não conhece o que? 
A psicologia – responde o capataz. 
Jeca então tentando encerrar a conversa, dando a entender que foi dito um 
palavrão – vai embora pra lá muié... eu falei pro ocês, se fosse pra entrar aqui fala 
besteira, nóis ficava lá no campo mesmo! Lugar de animal é lá... 
“Doutor” – bem Jeca, eu gostaria que você pedisse aos seus amigos para votarem no 
candidato de meu pai, o Coronel Policarpo. 
Jeca – eu não vou pedir nada pra ninguém, eu não tenho nada com a vida dos outros 
- pausadamente - acende seu cachimbo, dá umas duas baforadas e diz: - e depois, 
tá aí uma coisa que homem direito não faz! 
Interrogado pelo capataz – mas, o que é que homem direito não faz? 
Jeca – Atraí o patrão... 
Capataz visivelmente irritado, corrigindo-o – atraí? Trair, verbo trair! 
Jeca concorda com mais erros propositadamente – pois é, verbo trair... ocê tá 
pensando que eu sou ignorante, eu não sou não, eu sei o que é verbo. Eu lembro até 
quando a professora (viu doutor) ensinava eu... eu traíra, tu traíra, ele traíorava, e nóis 
traíooo... 
Doutor interrompe – pra mim chega, vamos embora.... 
Jeca responde se levantando – vamo mesmo... e continua enquanto saem... nós 
traíovamos.... (Tristeza..., 1961, 16min01s à 19min56s).  
 

A inteligência astuciosa presente no Jeca de Mazzaropi pode ser analisada à luz do 

conceito de métis de Détienne e Vernant (2008), caracterizada pela sagacidade e capacidade de 

adaptação às adversidades. No contexto do filme, essa inteligência se manifesta na ignorância 

tática, usada como trunfo para se sobrepor em situações de posições adversas ou inferiores. 

Essa postura se alinha ao conceito de douta ignorância descrito por Certeau (2014, p. 117) 

segundo o qual “como os indivíduos não sabem, propriamente falando, o que fazem, o que 

fazem tem mais sentido do que sabem”.  

Em outra cena, já cansado das ameaças do Coronel Felinto, Jeca usa de sua liderança e 

organiza-se com os outros camponeses para ir à festa que está sendo promovida pelo 

concorrente. Mobilizados e em grupos – cena aberta, a câmera os capta numa tomada em 

traveling e panorâmica, transmitindo a ideia de um grande número de pessoas –, seguem pelas 

estradas de chão, entoando a canção A vida vae melhorá, de Heitor Carillo:  

 

a vida vai melhorá/por isso vamos votá (2x)/ 
sobe o preço do fejão/sobe o preço do arroiz/ 
sobe tudo como rojão/sobe tudo pra baixá depois/ 
mesmo que a vida não baixá/nós entraremo na eleição/ 
se o candidato falá em trabaiá/ai ai ai/ 
só assim é que nóis não vota não!”  
(Tristeza..., 1961). 
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Figura 5 - Cena do filme Tristeza do Jeca, 1961. Jeca liderando a passeata 

 
Fonte: Tristeza do Jeca (1961). 
 

A ironia presente na letra da canção, entoada coletivamente pelos colonos, indica uma 

consciência crítica em relação às ações econômicas que permeavam as eleições, nas quais os 

preços eram deliberadamente elevados para, posteriormente, serem reduzidos. Ademais, 

deixam claro que não querem mais trabalho. 

Jeca lidera essa “passeata”, caminhando à frente do grupo, puxando o coro e carregando 

uma placa com a mensagem: “Viva o Coronel Policarpo!”. Porém, ao se deparar com Felinto e 

sua família no caminho, ele vira a placa rapidamente, exibindo o outro lado que diz: “Viva o 

Coronel Felinto!” (Tristeza..., 1961, 33min36s à 36min20s). Desse modo, ajusta sua 

manifestação conforme as circunstâncias que lhe convém, de maneira que continua reticente 

em relação à campanha, mas garantindo a simpatia de ambos. 

Uma análise breve poderia interpretar essa postura de Jeca como uma forma de alienação 

passiva, restrita ao meio rural. Entretanto o filme demonstra que, à época, eleições eram 

marcadas por uma política de toma lá dá cá, na qual os camponeses, cientes dessas práticas, 

buscavam tirar proveito de alguma forma da situação. Queiroz (1976, p. 168) afirma que: 

 

O momento da eleição não se configura como o momento da escolha do mais 
capacitado para exercer funções administrativas ou de mando; é o momento da 
barganha ou da reciprocidade de dons: o indivíduo dá seu voto porque já recebeu um 
benefício ou porque espera ainda recebê-lo. O voto, neste caso, assume o aspecto de 
um bem de troca, o fato de se votar num candidato indicado pelo coronel significa que 
ou o coronel já fez algum benefício ao eleitor, ou deverá fazê-lo. 
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Ao refletir sobre isso em seus estudos sobre o mandonismo em bairros rurais e o poder 

local, a autora defende que o eleitor não é inconsciente, mas sim responde ao jogo político a 

que pertence e está estruturado. De acordo com Queiroz (1976), em situações de mandonismo 

dos coronéis, há a coexistência da coação com a barganha de forma isolada ou associadas, 

dependendo do contexto. Esse modelo, ainda que tenha se transformado ao longo do tempo, 

pode permanecer vigente, mesmo em espaços urbanos e sem a figura do coronel tradicional, 

manifestando-se na prática de utilizar o voto como moeda de troca, favorecendo candidatos que 

oferecem benefícios imediatos ou promessas de vantagens a curto prazo. 

Mazzaropi retomaria essa temática no último dos seus filmes, Jeca e a égua milagrosa 

(1980), no qual o processo eleitoral ainda é dominado por dois coroneis e também marcado pela 

compra/troca de votos. Em uma das cenas, enquanto os eleitores fazem fila em frente ao comitê 

de um dos candidatos para receber presentes, Raimundo (personagem de Mazzaropi) argumenta 

com o padre e com o delegado: “oia aí que pouca vergonha, foi só falar em abertura e tá 

começando tudo de novo, oia lá, já tão saindo com os pacote lá de dentro, Seu Libório tá 

comprando todo mundo, desse jeito ele ganha a eleição, Seu Afonso vai perder, ele é pobre!” 

(Jeca e a égua..., 1980, 22 min55s à 25min56s). 

Retornando ao filme Tristeza do Jeca, em determinada cena, um cabo eleitoral de 

Policarpo encontra um rapaz e o aborda, colocando um pouco de dinheiro em suas mãos e 

dizendo: “Não tô comprando o senhor não, viu! Isso aqui é só uma gratificação pro senhor votá 

no coroné Policarpo”. O rapaz, logo que o homem se afasta, guarda o dinheiro no bolso e 

balbucia sozinho: “Não vou votá em ninguém não, vou pra casa e vou dormi”. Aqui é o tempo 

livre, além do dinheiro, que o interessa. Afinal, o dia da eleição não é dia de trabalho. Mazzaropi 

voltou o tocar nesse tema também em seu último filme: “Nóis não tem vontade de votá, é porque 

é obrigado, agora se o governo fala assim, não é obrigado a votá… ah… nóis faz um feriadão 

e vai pescá28” (Jeca e a égua..., 1980, 26min06s à 26min21s). 

No filme Tristeza do Jeca, há ainda outra cena que evidencia a prática recorrente da 

barganha eleitoral. Cabos eleitorais dos dois coroneis saem a procura de eleitores para comprar 

votos. Ao se deparar com uma senhora que observa o movimento, o primeiro deles se aproxima 

e diz: 

 

Capataz de Bonifácio - Dona Meiri, o seu marido já tem candidato? 

                                                           

28
 Esse tipo de encenação levava a crítica a ver Mazzaropi como reacionário, pois num momento de Abertura 

Política em que se lutava por eleições livre e diretas, seu personagem diz que o povo não quer votar. 
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Dona Meiri - Não senhor, ninguém falou com nóis ainda - fala isso gesticulando a 
mão para o capataz com sinal de dinheiro, ao esfregar o dedo polegar no 
indicador. 
Capataz de Bonifácio - Ah, sei. O que a senhora precisa, heim? 
Dona Meiri - preciso de tudo! 
Capataz de Bonifácio - tudo, o que? 
Dona Meiri - roupa, dinheiro, remédio, cachaça… 
Capataz de Bonifácio - quinhentos mirréis dá pra isso, não dá? 
Dona Meiri - não dá bem, mas é o que tem né? 
Capataz de Bonifácio - toma quinhentos mirréis e leva essas cédulas do Coronel 
Policarpo para a senhora dar ao seu marido e aos seus filhos para voltarem nele, tá 
bem?  
Dona Meiri - tá bem - confirma com a cabeça. 
Capataz de Bonifácio afaga seu rosto em sinal de carinho - muito obrigado heim… 
Se aproxima o outro capataz, mas dessa vez é do Coronel Felinto. 
Capataz do Felinto - alguém falou com a senhora? 
Dona Meiri, responde rapidamente - não! 
Capataz do Felinto - e esse cabra, o que ele estava fazendo? 
Dona Meiri, mente - tava perguntando se eu conheço uma Dona Marcolina, nem sei 
onde é que ela mora… 
Capataz do Felinto - e seu marido, tem candidato? 
Dona Meiri responde com o mesmo sinal de dinheiro entre os dedos - não! 
Ninguém falou com nóis ainda! 
Capataz do Felinto - toma quinhentos mirréis e diz pro seu marido e seus filhos 
votarem no Coronel Felinto. 
Dona Meiri, após uma pausa, ri alto - que pena não ter mais candidato! (Tristeza..., 
1961, 1h14min42s à 1h15min31s).                                                                 

               
 
Figura 6 - Cenas do filme Tristeza do Jeca, 1961, compra de votos 

 
Fonte: Tristeza do Jeca (1961). 
 
 Essa senhora presente na cena, que aparenta ser uma atriz profissional, era Dona Alice, 

uma amiga da família de Mazzaropi. Ela cuidou por muito tempo do pai do cineasta enquanto 

estava doente, e, após o falecimento dele, Mazzaropi fez questão de mantê-la por perto, 

oferecendo-lhe, ocasionalmente, pequenas participações em seus filmes. Essa cena, apesar da 

seriedade da situação – compra de votos –, provoca muitos risos. Nela, observamos duas formas 

de astúcia: o atalho e a mentira. Ao tirar proveito (quinhentos mil réis) de cada um dos 

candidatos, a personagem utiliza o caminho mais rápido para ser beneficiada, um atalho. Para 

alcançar esse logro, recorre à mentira.  
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Detiénne e Vernant (2008, p. 19-20) já alertavam que “o êxito que a métis proporciona 

reveste-se de uma significação ambígua: conforme o contexto, ele pode suscitar reações 

contrárias”. Isso poderia ser visto como uma fraude, uma regra do jogo sendo quebrada, mas 

devemos considerar que a personagem joga com as regras que lhe foram dadas. Como afirmam 

os autores, por vezes, “a métis orienta-se para o lado da astúcia desleal, da mentira pérfida” 

(Detiénne; Vernant, 2018, p. 20), e sem recursos, mas, na luta contra o mais poderoso, ela é 

ainda mais preciosa do que a força. 

A personagem, Dona Meiri é uma mulher pobre e preta que, sem direito ao voto, deve 

orientar seu marido, pois os dois capatazes são enfáticos ao perguntar se ele já tem candidato, 

entregando-lhe cédulas para que leve ao marido e filhos. Assim, conseguir tirar dos capatazes 

um pouco de dinheiro é uma das formas que a pessoa socialmente mais fraca encontrou para 

dobrar o mais forte. 

O resultado da eleição foi de 579 votos para o Coronel Policarpo e 575 para o Coronel 

Felinto, tornando Policarpo o novo prefeito da cidade. Em virtude da derrota, os colonos, 

amigos de Jeca, foram expulsos da terra. “É para vocês juntarem suas roupas, seus trem e 

desaparecerem dessa fazenda! É uma ordem do doutô Felinto!”, disse o capataz, em postura 

agressiva, montado em um cavalo. Franco (1997, p. 95) já afirmava que, “plenamente 

desenvolvida, a dominação pessoal transforma aquele que a sofre numa criatura domesticada: 

proteção e benevolência lhe são concedidas em troca de fidelidade e serviços reflexos”. Os 

agricultores retratados no filme estão nesta situação de dominação. Como moravam de favor 

nas terras do coronel que perdeu as eleições, este julgou que lhe faltaram com lealdade e, por 

isso, os expulsou. Para os indivíduos submetidos ao domínio pessoal, “sua vontade está presa a 

do superior” (Franco, 1997, p. 95). 

Em decorrência disso, tem-se uma cena melancólica: em uma tomada em plano geral, 

à distância, a câmera registra a retirada dos agricultores, caminhando lentamente, levando as 

trouxas de roupas nas mãos e nas cabeças, ao som da melodia instrumental da canção Tristeza 

do Jeca. Parecia o fim, mas não, os filmes mazzaropianos não terminam sem um happy ending. 

Como já mencionamos em outro momento, os filmes de Mazzaropi seguem uma 

fórmula: o protagonista, seus familiares e amigos sofrem alguma injustiça, os vilões se dão bem 

ao longo da trama; mas, no final, o cômico protagonista consegue dar a volta por cima. E nesse 

filme não foi diferente.  

Durante o processo eleitoral, além das ameaças, Felinto ainda mandou sequestrar o filho 

de Jeca, na tentativa de obrigá-lo a apoiá-lo. Após a derrota do Coronel Felinto, como represália, 
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Jeca, sua família e seus amigos ficaram sem trabalho e sem moradia, ou seja, sem nada. Como 

alternativa, eles se dirigem ao Coronel Bonifácio, que havia lhes prometido ajuda, e ainda, um 

casamento entre um dos “doutorzinhos” com sua filha Marina. 

Jeca percebe que foi ludibriado por Bonifácio, seus filhos e capatazes, que não lhe darão 

emprego, nem terras e muito menos permitirão o casamento entre as famílias. Bonifácio 

humilha Jeca e sua filha diante de todos quando ele pergunta sobre o rapaz e o casamento: 

“Casamento? Quem foi que falou em casamento?”, indaga o Coronel Bonifácio. “Então você 

acha que meu filho, culto, inteligente, morando no Rio, rodeado de moças bonitas, ia se amarrar 

com uma caipira?” (Tristeza..., 1961, 1h27min45s à 1h28min25s). Encerrando a conversa, 

Bonifácio ordena que Jeca tire todas aquelas pessoas de sua fazenda. 

Dessa forma, Jeca e os seus, como retirantes, viram-se e seguem cabisbaixos, 

caminhando a esmo, lentamente. Paralelamente, a câmera se volta para Coronel Policarpo, que, 

desta vez, parece estar bem desperto. Ele vai inquirir Bonifácio sobre o que acabou de 

presenciar. Tem-se o seguinte diálogo: 

 

Coronel Policarpo - isso não se faz Coroner! 
Coronel Bonifácio - ora, você nem sabe o que se passou, vai ver que estava dormindo 
como sempre. 
Coronel Policarpo - dormindo coisa nenhuma, eu nunca dormia. Eu fingia que estava 
dormindo, só para pegar as suas embrulhadas.  [...] 
Coronel Bonifácio - Olha que está ficando injusto comigo hein Coronel [...] se hoje 
é prefeito, é porque deve isso a mim - batendo no peito. 
Coronel Policarpo - a você coisa nenhuma, eu devo a esse povo que me elegeu e não 
admito que martrate minha gente [...] amigo é esse povo que me deu a vitória e eu vou 
com ele, e deixe de conversa fiada! (Tristeza..., 1h28min42s à 1h29min26s).   
 

O Coronel Policarpo age como a raposa mencionada por Detiénne e Vernant (2008, p. 

40), que se faz de morta: “a arte da raposa é saber ficar imóvel, agachada, na sombra”. O 

imprevisto é a sua armadilha, pois, “no momento oportuno, o morto será o mais vivo dos vivos”. 

Nesse desfecho, não foi Mazzaropi quem encenou a astúcia, mas sim um de seus inspiradores, 

Genésio Arruda, em uma justa homenagem a quem é considerado o pioneiro da representação 

cênica marcante e sagaz do homem rural.  

Desse modo, os colonos migram em grupo para as terras do Coronel Policarpo, onde 

almejam ser tratados como mais humanidade e dignidade. Lá, terão acesso a trabalho e moradia. 

A filha de Jeca se casará com um dos camponeses, e o menino sequestrado por Felinto consegue 

escapar do cativeiro e se junta à família novamente. Agora sim, o enredo se encaminha para um 

happy ending. 
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Entretanto, não há uma transformação efetiva, apenas novas possibilidades. O filme vai 

se encerrando com um tom aparentemente esperançoso, mas, de certo modo, tão conformista 

quanto o final da música homônima, cuja letra de Angelino Oliveira (1918) denota a 

naturalidade na ordem das coisas: “E o choro que vai caindo/Devagar vai-se sumindo/Como as 

águas vão pro mar” 

Franco (1997, p. 111) oferece uma reflexão sobre essa dinâmica de dominação, ao 

afirmar que os homens livres submetidos a essa situação percebem a dominação pessoal “como 

imutável e fechada, na medida em que as suas necessidades mais elementares dependeram 

sempre das dádivas de seus superiores”. Assim, migrar para a fazenda do outro Coronel, não 

representa uma solução, pois continuarão a viver de favor. Como destaca Franco (1997, p. 111), 

sobre o homem livre em situação análoga a essa: “em sua vida de favor, a dominação foi 

experimentada como uma graça e ele próprio reafirmou, ininterruptamente, a cadeia de 

lealdades que o prendia aos mais poderosos”. 

No final, ao menos momentaneamente, o bem vence o mal, e os Jecas dão a volta por 

cima, “é assim que é, e assim tem de ser”, nos filmes de Mazzaropi. Na cena derradeira, aparece 

o Coronel Felinto com sua esposa em uma charrete, os dois muito machucados após terem 

sofrido um acidente de automóvel. Eles se deparam com o grupo de colonos, a quem diz: “eu 

perdi as eleições, mas vocês agora estão satisfeitos? Sem emprego, sem nada?”. Jeca, como 

líder dos agricultores, abraçado ao Coronel Policarpo, responde: “que sem emprego, sem 

nada?”, rindo debochado. “Olha nosso maior aqui ó?”. E emenda: “Patraõzinho… quanto mais 

estragado te vejo, mais eu te admiro”. Ouve-se risos altos e gritos dos colonos, porque Jeca 

parafraseou uma fala corrente dos capatazes bajuladores do Coronel Felinto, acrescentando a 

expressão “mais estragado” (Tristeza..., 1961, 1h32min11s à 1h32min44s). 
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Figura 7 - Cena do filme Tristeza do Jeca, 1961, Jeca e colonos rindo do Coronel Felinto 

 
Fonte: Tristeza do Jeca (1961). 
 

Felinto começa a se retirar lentamente, sentindo-se envergonhado. Aos risos e gritos, os 

colonos, como se estivessem comemorando uma vitória, seguem para a fazenda de Policarpo, 

onde iriam recomeçar suas vidas. 

O filme Tristeza do Jeca (1961) nos apresenta uma alusão à permanência do 

mandonismo, da dominação pessoal, do coronelismo e práticas políticas fraudulentas que 

marcaram o Brasil, como a compra de votos, a coerção e o clientelismo. Tais práticas 

possivelmente ainda estavam presentes à época da produção da obra. Dessa forma, o filme 

configura-se como uma crítica a um sistema político que, apesar de mudanças estruturais, 

preservava condutas opressivas em relação aos eleitores. 

Por meio de seu personagem Jeca, Mazzaropi evidencia uma liderança baseada na 

confiança popular e em uma moderada resistência ao poder dos coroneis. A astúcia, nesse 

contexto, é a arma utilizada pelos colonos diante das pressões dos poderosos latifundiários. 

Como menciona Certeau (2014, p. 145), a astúcia tem como objetivo “fortificar ao máximo a 

posição do mais fraco” e subverter as relações de poder ao explorar o momento oportuno. Além 

disso, a obra aborda a barganha política e a luta por um mínimo de dignidade em meio às 

injustiças sociais, revelando uma dinâmica em que os camponeses buscam utilizar o próprio 

sistema que os oprime para alcançar melhorias. Por isso, o desfecho, em seu happy ending, é 

marcado por uma dose de esperança de uma mudança por uma transformação social.   
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CAPÍTULO 3 
A COEXISTÊNCIA DE DIFERENTES DINÂMICAS DO ESPAÇO-TEMPO 

 
3.1 TRADIÇÃO E MODERNIDADE 

 

Com a instauração da República, no final do século XIX, o Brasil, enquanto ideia de 

nação, propôs-se a “entrar na modernidade”, frequentemente confundindo-se e debatendo-se 

com diferentes vertentes sobre o que significaria ser moderno (Ribeiro; Pechman, 2015). O 

conjunto de ideias modernistas começou a se consolidar nesse período, tendo como marco o 

movimento artístico e literário da década de 1920, as manifestações da Semana de Arte 

Moderna de 1922. 

 

O modernismo literário e artístico dos anos 1920 é manifestação de um movimento 
amplo, iniciado no final do século XIX, que atravessou várias décadas do século XX, 
tendo por propósito modernizar a vida brasileira. Uma característica essencial do 
modernismo dos anos 1920 – a adesão a uma certa concepção do espaço ao compor o 
retrato do Brasil e ao definir o ingresso do país no concerto das nações modernas – 
está presente em várias outras manifestações (Jardim, 2022, p. 14). 
 

Entretanto, o alcance dessas manifestações foi amplo, ultrapassando a década de 1920 

e o campo artístico, estendendo-se à política, à economia e consequentemente, na sociedade. 

Esse processo atravessa boa parte do século XX, durando até suas últimas décadas.  

Sabe-se que, nas primeiras décadas do século XX, as políticas de higienização e as 

reformas urbanas, a ideia eugenista voltada a um “branqueamento” da população no período 

pós-escravagista e a industrialização incipientemente, impulsionada pela imigração europeia, 

coexistiam com a permanência de um país majoritariamente camponês, alicerçado por uma 

cultura rural e popular. Canclini (2019, p. 205) observa que “o popular é, nessa história, o 

excluído. Aqueles que não têm patrimônio ou não conseguem que ele seja reconhecido ou 

conservado. [...] O popular costuma ser associado ao pré-moderno e ao subsidiário”. Dessa 

forma, mesmo os imigrantes que chegavam ao Brasil e permaneciam no espaço urbano ficavam 

nessa condição e marginalização social.  

Carvalho (2003, p. 58) aponta que, nas duas primeiras décadas do século XX, 

aproximadamente três milhões de europeus imigraram para o brasil.  

 

Muitos imigrantes dirigiam-se inicialmente para as fazendas de café [...]. Mas um 
grande número acabava se fixando na capital, empregados na indústria ou no 
comércio. [...] Em 1920 havia, no Brasil todo, 275.512 operários industriais urbanos. 
Era uma classe operária ainda pequena e de formação recente. Mesmo assim, já 
apresentava alguma diversidade social [...] (Carvalho, 2003, p. 58). 
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A partir do início do século XX, a construção de sentidos antitéticos entre campo e 

cidade torna-se latente, e pode ser entendido como um aspecto intrínseco aos processos de 

modernização, urbanização e industrialização seminal daquele momento. Entretanto, essa 

dicotomia se intensificou a partir de meados deste mesmo século, impulsionada pelo projeto de 

modernização, com os planos desenvolvimentistas dos anos 1950 a 1970 (CEPAL/BNDE, 

1952/1953, Plano de Metas, 1956, Plano Trienal, 1963, PAEG, 1964 e PND I e II, 1972/1975), 

que visavam transformar o país, até então predominantemente agrícola, em uma nação moderna 

e industrializada. Diante desse cenário, o espaço rural passou a ser associado cada vez mais a 

características como atraso e inferioridade, e, portanto, algo a ser superado. 

Desde a criação da Petrobras, estatizada na última etapa do governo de Getúlio Vargas, 

a qual pode ser pensada como consequência da campanha que a antecede, O petróleo é nosso, 

o desenvolvimentismo esteve imbricado com o nacionalismo. Esse movimento, segundo 

Moreira (1998), configurou-se como um movimento político e ideológico abrangente, tendo 

nessa campanha um fortalecimento do nacionalismo. 

De acordo com Moreira (1998), os nacionalistas consideravam a industrialização a via 

mais segura para a integração econômica, territorial e social do país, enfrentando tanto a 

oligarquia agrária quanto o imperialismo internacional. Para os nacionalistas dos anos 1950 e 

1960, isso significava criticar o modelo agrário-exportador e promover uma industrialização 

voltada ao mercado interno.  

A partir da segunda metade do século XX, economistas, políticos e intelectuais de 

diferentes áreas compartilhavam a visão de que o progresso econômico necessitava de uma 

ideologia que o sustentasse. Devido a isso, uma ideologia desenvolvimentista, representada pela 

Comissão Econômica para a América Latina (CEPAL), foi difundida por quase todo território 

latino-americano, desempenhando um papel fundamental nos processos de industrialização e 

urbanização no Brasil (Tavares, 2000). 

Conforme Tavares (2000), as prerrogativas da CEPAL influenciaram diretamente os 

debates intelectuais e as políticas governamentais, sublinhando a importância do planejamento 

econômico como ferramenta estratégica de desenvolvimento. Nos anos 1950, predominava a 

crença de que os mecanismos e instrumentos disponíveis poderiam superar o 

subdesenvolvimento. Porém, esses mesmos instrumentos, em geral, ocultavam os desafios 

inerentes às condições internas (históricas e sociais) para a implementação de de tais 

transformações econômicas.  



95 

 

 

 

 

Com isso, se acirra o embate entre a estrutura rural/agrícola e as demandas de 

modernização impulsionadas pela industrialização, que progressivamente buscavam moldar a 

sociedade brasileira. Desde a iniciativa de nacionalização com Estado autossustentável de 

Vargas, passando pelo nacional desenvolvimentismo promovido durante o governo de 

Juscelino Kubitschek – cuja meta era desenvolver, progredir “50 anos em 5” –, até culminar 

nos Planos Nacionais Desenvolvimentistas (PND’s), no contexto chamado “milagre 

econômico”, verifica-se um esforço contínuo para “colocar o Brasil entre uma das 10 nações 

mais industrializadas e competitivas no mercado internacional” (Brasil, 1971, p. 7).  

Todos esses projetos tinham por objetivo modernizar o país pelo viés da industrialização 

e previam uma transição do Brasil rural e agrário para um modelo moderno, urbano-industrial, 

a despeito de ser ainda impregnado de elementos tradicionais. 

Segundo a filosofia urbana de Ferraz (1997, p. 232), ao tratar sobre esse processo: 

 
a industrialização provoca o crescimento acelerado da cidade, pondo em evidência o 
fenômeno da urbanização; os males que daí decorrem não têm origem propriamente 
na industrialização, mas na urbanização mal conceituada, mal estruturada e sem 
controle, de onde resulta o fenômeno não desejável da massa. 
 

As iniciativas desenvolvimentistas, de fato, transformaram o Brasil em um país mais 

industrializado, mas não necessariamente moderno. O chamado “progresso” gerado por essas 

políticas resultou em dependência externa financeira e tecnológica, provocou quebras de 

pequenas e médias empresas e comércios, além de promover um intenso êxodo rural. Como 

consequência, houve uma acelerada urbanização desorganizada, ampliando ainda mais a 

desigualdade entre os meios urbano e rural. 

Nesse contexto, o período de produção das obras de Mazzaropi, entre 1952 e 1980, 

coincide com essa busca por modernidade, fortemente pautada pela industrialização promovida 

pelos programas nacionais desenvolvimentistas, de caráter majoritariamente urbano. No 

entanto, os filmes de Mazzaropi ilustravam um país tradicional, calcado na agricultura familiar 

e na vida rural, entrelaçada com elementos citadinos. 

Pensando na relação de coexistência rural/urbana, Martins (2011, p. 5) denota que 

  
[...] por sua vez, cada qual contém outras tantas diferenciações, não raro imbricando-
se: o urbano em sociedades lentas, como a nossa, ainda impregnado de modos de ser, 
de pensar e de relacionar-se que uma análise típico-ideal confinaria no rural; o rural, 
impregnado de antecipações do que é propriamente urbano. O rural e a ruralidade 
como antecipações críticas do mutiladamente urbano que nele apontam o possível e a 
terceira dimensão do tempo histórico. 
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Essas transformações, portanto, não implicaram no desaparecimento das características 

rurais por completo, que permaneceram subjacentes, persistentes e, porque não dizer, 

problemáticas aos anseios dos defensores da modernidade. Essa persistência do rural evidencia 

as dificuldades de ruptura completa com o passado em sociedades arcaicas. Desse modo, as 

características rurais continuaram sendo parte da configuração da identidade e cultura brasileira, 

seja no meio rural resistente ou pelos migrantes rurais no espaço urbano e/ou suburbano das 

cidades. 

Ainda segundo Martins (2011), é necessário entender as relações moderno/tradicional e 

rural/urbano coexistindo no mesmo espaço-tempo, a fim de escaparmos de concepções 

dualistas. Por exemplo, mesmo em bairros urbanos existentes em Ponta Grossa-PR são 

perceptíveis os traços de uma cultura rural. 

 

É possível encontrar muitos elementos da cotidianidade anteriormente vividas no 
espaço rural. É comum, por exemplo, ver na periferia urbana as casas cercadas por 
quintais com alguma plantação e criação de animais, o que não significa, 
simplesmente, uma estratégia de sobrevivência, mas sim práticas que derrubaram as 
fronteiras entre o rural e o urbano (Silva, 2021, p. 45). 
 

Tal percepção se faz pertinente, pois, como afirma Certeau (2014, p. 82), “não é possível 

prender no passado, nas zonas rurais ou nos primitivos os modelos operatórios de uma cultura 

popular. Eles existem no coração das praças-fortes da economia contemporânea”. Seria uma 

das formas do processo de reterritorialização, como refere o geógrafo Haesbaert (2002), 

movimento em que os migrantes conservam sua cultura e se adequam ao novo espaço, 

simultaneamente.  

As sociedades sempre estiveram em constante transformação, em movimento, mas em 

ritmos diferentes. O espaço-tempo não se configura igualmente e, em algumas situações, o 

tradicional e o moderno coexistem.  

 

3.2 LENTIDÃO E CELERIDADE29 

 

Se as sociedades sempre estiveram em constantes mudanças, mas em ritmos diferentes, 

como mencionado anteriormente, pode-se pressupor que os fenômenos históricos acontecem, 

                                                           

29 Esse tópico foi publicado, com algumas variações e de forma mais ampla, como artigo na Revista Observatório 
de la Economia Latinoamericana, v. 22, n. 10, 2024, com o título, Diferentes formas de movência: a representação 
fílmica da preguiça e lentidão coexistindo com a celeridade do urbano-industrial, em parceria e orientação dos 
professores doutores Alfredo Cesar Antunes e Constantino Ribeiro de Oliveira Junior. 
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mas não necessariamente causam mudanças de imediato em todos os lugares e ao mesmo 

tempo. A periodização elencada pelos livros de história, passagem do nomadismo ao 

sedentarismo, não ocorre simultaneamente para todos os povos e nem em todos os locais. O 

mesmo se aplica à transição do feudalismo para o capitalismo, e assim por diante, com outros 

períodos históricos da humanidade. 

Dessa forma, a racionalidade urbana industrial do século XX coexistirá com uma 

tradição rural por um longo período, com resquícios dessa tradição até os dias atuais. 

Ideologicamente, observa-se uma tentativa de hegemonizar o urbano-industrial sobre o rural, 

associando o rural ao atraso e à lentidão, enquanto o urbano é visto como sinônimo de progresso 

e celeridade. 

Segundo Vidal (2024, p. 26, tradução nossa), nos tempos modernos, busca-se uma 

naturalização rítmica, e a aceleração passa a ser a nova legitimidade: 

 
Vai se impondo gradualmente uma sensação de aceleração naquilo que se conhece 
como modernidade industrial. Este ritmo, impulsionado nas fábricas, nos portos e nos 
grandes centros industriais e comerciais, pouco a pouco se expande a todas as esferas 
da vida social. Trata-se de um movimento que vem acompanhado de uma depreciação 
de quem não se ajusta à sua intensidade, de quem a sofre ao invés de controlá-la. E 
essas duas rupturas acrescentam um duplo vício à lentidão: a preguiça e a inutilidade.30 
 

O contexto em questão remonta à Segunda Revolução Industrial. Para ilustrar essa 

reflexão o filme Tempos Modernos, de 1936, dirigido por Charles Chaplin surge como uma 

representação crítica e emblemática dessa transição. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                           
30  Texto Original: Se va imponiendo gradualmente una sensación de aceleración en lo que se conoce como 
modernidad industrial. Este ritmo, impulsado en las fábricas, los puertos y los grandes centros industriales y 
comerciales, se extiende poco a poco a todas las esferas de la vida social. Se trata de un movimiento que va 
acompañado de una depreciación de quienes no se ajustan a su intensidad, de quienes la sufren en lugar de 
controlarla. Y estas dos rupturas añaden un doble vicio a los lentos: la pereza y la inutilidad (Vidal, 2024, p. 26). 
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Figura 8a - Cenas do filme Tempos Modernos, 1936  Figura 8b - Cenas do filme Tempos Modernos, 1936                 

 
Fonte: Tempos Modernos (1936). Montagem do autor. 

 

Temos aqui um recorte de uma cena entre treze minutos e oito segundos e quatorze 

minutos e quarenta e sete segundos (13min8s à 14min47s), a partir da qual foram retirados dois 

frames para ilustração.  

Trata-se de um filme amplamente conhecido, porém, quanto ao nome do personagem 

interpretado por Chaplin, poucos sabem ou se recordam. Embora seja um filme semimudo, há 

um protagonista cuja identificação é fundamental, sendo conhecido por diversos nomes, a 

depender do país e da versão do filme: Carlitos, Charlot, Charlie, Tramp, o Vagabundo e, o 

mais emblemático, Little Tramp.  

Apesar de passar praticamente toda a narrativa trabalhando dentro de uma fábrica, é 

ironicamente chamado de “Vagabundinho”. Isso ocorre porque o personagem não está 

acostumado com o ritmo das máquinas e se distrai facilmente, não conseguindo manter a 

cadência constante necessária para a eficácia do trabalho. 

Por isso, Vidal (2024, p. 19, tradução nossa)31, ao mencionar esse filme, afirma: “O bem 

nomeado ‘Tempos Modernos’ fez do domínio da velocidade um modelo de virtude social”  

No primeiro frame (Figura 8a), observa-se o personagem tentando entrar no ritmo da 

máquina para acompanhar a velocidade da esteira na linha de produção, enquanto suas mãos 

precisam ser hábeis a ponto de apertar os parafusos com precisão. “A imposição destas normas 

rítmicas e gestuais pelas novas formas de trabalho é a origem da inflexão que foi dada à 

definição de homens lentos nas sociedades industriais” (Vidal, 2024, p. 100, tradução nossa)32. 

                                                           

31 Texto original: “Los bien llamados tiempos modernos han hecho del dominio de la velocidad un modelo de 
virtud social” (Vidal, 2024, p. 19). 
32 “La imposición de estas normas rítmicas y gestuales por parte de las nuevas formas de trabajo es el origen de 
la inflexión que se le dio a la definición de hombres lentos en las sociedades industriales” (Vidal, 2024, p. 100). 
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Chaplin concebeu esse filme como uma crítica ao capitalismo da época, especialmente 

ao modelo fordista, evidenciando a impossibilidade de o ser humano acompanhar o ritmo das 

máquinas. O personagem, desatento, ao operar a máquina, não consegue acompanhar seu ritmo, 

sendo então engolido por ela, como podemos notar no segundo frame (Figura 8b). 

Nesse sentido, “os desatentos são aqueles que não conseguem adaptar nem seu corpo 

nem sua mente à disciplina imposta pela máquina e pelo cronômetro, símbolos desta nova 

civilização industrial” (Vidal, 2024, p. 103, tradução nossa)33. Aqui, o trabalhador interpretado 

por Chaplin não conseguiu dominar a linha de produção e, simbolicamente, foi devorado pela 

máquina. A cena representa um recorte da mentalidade predominante naquele contexto sócio-

histórico, em que o trabalhador, com seu ritmo humano, não conseguia competir no mesmo 

ritmo imposto pela fábrica. No entanto, exigia-se dele essa adaptação ao modelo e, caso não a 

atingisse, era classificado como lento, portanto, preguiçoso ou vagabundo. 

Como mencionado, os filmes de Mazzaropi foram produzidos em um período em que a 

conjuntura político-econômica visava idealmente inserir o Brasil no progresso e na 

modernidade. Por isso, algumas de suas cenas contrapõem essa narrativa, pois demonstram a 

coexistência de um passado rural com a urbanização. A lentidão, nesse caso, pode ser vista 

como uma ilustração dessa contraposição.  

Como exemplo, analisaremos outra cena do filme Sai da frente, diferente das anteriores.  

Os dois frames a seguir foram extraídos entre quarenta e um minutos e oito segundos e quarenta 

e dois minutos e cinquenta e quatro segundos (41min8s à 42min54s) do referido filme. 

 

Figura 9 (a) Cenas do filme Sai da frente, 1952. Lentidão - Figura 9 (b) Cenas do filme Sai da frente, 1952. Lentidão 

 
Fonte: Sai da frente (1952). Montagem do autor. 

 

                                                           

33 Texto original: “Los inatentos son aquellos que no consiguen adaptar ni su cuerpo ni su mente a la disciplina 
impuesta por la máquina y el cronómetro, símbolos de esta nueva civilización industrial”. (Vidal, 2024, p. 103). 
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Conforme já exposto, Sai da frente é um filme de 1952, produzido pela Companhia Vera 

Cruz e dirigido por Abílio Pereira de Almeida e protagonizado por Amácio Mazzaropi, que 

interpreta o motorista Isidoro. Esse foi o primeiro filme em que traz Mazzaropi atuou como 

protagonista, inciando uma trajetória cinematográfica na qual estrelou 32 filmes ao longo de 

sua carreira. 

Nos recortes analisados, observa-se o caminhão chamado Anastácio, utilizado para 

pequenos fretes e mudanças, conduzido por Isidoro e acompanhado pelo seu estimado cachorro 

de nome Coroné (Coronel). O veículo, visivelmente antigo – provavelmente fabricado no início 

do século XX –, já com algumas décadas de uso e, em comparação com os modelos mais 

modernos, apresentava lentidão.  

No primeiro frame (Figura 9a), o caminhão aparece transportando uma mudança 

empilhada, deslocando-se de São Paulo à Santos. Essa cena pode ser interpretada como uma 

metáfora para a época, em que o Brasil buscava modernizar-se e qualquer símbolo do passado 

seria sinônimo de atraso, e não de progresso. Isidoro, nesse caso, representa um migrante rural 

que, estando na cidade grande, não tem aparatos de modernidade e mantém os traços rurais. 

Martins (2000, p. 18) reflete que a concepção de progresso, opondo o moderno ao tradicional, 

acaba “relegando ao passado e ao residual aquilo que supostamente não faria parte do tempo da 

modernidade, como o tradicionalismo dos pobres migrados para a cidade, a cultura popular e a 

própria pobreza”.  

O título Sai da frente parece intencional, no sentido em que era para sair da frente todo 

o passado rural brasileiro atrasado e retrógrado. A lentidão do caminhão velho com seu 

condutor antiquado simboliza esse entrave ao avanço, enquanto a modernização é representada 

pelos veículos novos e rápidos, guiados por motoristas formais. 

No outro frame (Figura 9b), vemos Seu Isidoro já fora do caminhão, gesticulando em 

meio a uma discussão com os demais motoristas que buzinam e gritam em coro: “sai da frente, 

sai da frente, sai da frente...”. Isidoro sinaliza para que ultrapassem: “tá com pressa? Passa por 

cima!”. A metáfora é incisiva: a lentidão do caminhão de modelo obsoleto impede o avanço 

acelerado do moderno. Mas, como “passar por cima” de todo um passado rural brasileiro e 

simplesmente substituí-lo pelo progresso? 

 

Na modernidade, reproduzida pelas sociedades ocidentais, que se espraia e se 
aprofunda, que se alarga e a todos contamina, a cidade, lugar da pressa, traduz os 
desejos do mundo. No lugar da pressa há velocidade, mas, ainda, há lentidão (Hissa, 
2014, p. 77). 
 



101 

 

 

 

 

Então, de onde surge a ideia da lentidão como contraponto? Vidal (2024), historiador 

francês, especialista em Brasil, ao se deparar com o texto de Milton Santos, Metrópole: a força 

dos fracos é seu tempo lento, passou a investigar a lentidão como contraproposta à 

modernidade. Segundo Vidal (2024), a era moderna inicia estabelecendo um ritmo, o ritmo do 

imediatismo, e essa aceleração na produtividade acentua a oposição na luta contra a perda de 

tempo, que é a marca da modernidade. Em contrapartida, o homem que ainda não entrou na 

modernidade é o homem lento: “moderno, são os que sabem manter o ritmo, acompanhar a 

cadência. Modernos são os rápidos, os eficientes”, explica Vidal (2024, p. 19, tradução nossa)34. 

Vidal (2018, p. 43) ressalta que “é importante insistir no fato de que o adjetivo lento 

nem sempre carrega conotações negativas” e sim uma prática astuciosa de não se render ao 

ritmo frenético da racionalidade urbana industrial. Nesse sentido, é astuta a atitude do 

personagem ao descer do caminhão e obrigar os demais motoristas a sairem de seu frenesi 

urbano, fazendo com que acompanhem a sua lentidão por algum momento. 

A crítica implícita no filme é latente, e ao considerarmos a afirmação de Lefebvre 

(1991), de que a dinâmica do espaço nem sempre acompanha a dinâmica do tempo, é possível 

perceber que, no Brasil da metade do século XX, coexistiam um passado arcaico e uma 

modernidade, ou seja, dois tempos no mesmo espaço. 

A ideologia desenvolvimentista consolidou as cidades como ícones do progresso, da 

modernidade e da celeridade, projetando sobre o espaço rural uma imagem de atraso e 

estagnação. Essa dicotomia, amplamente difundida por meio de discursos políticos, culturais e 

produções midiáticas, reforçava a hegemonia do urbano sobre o rural.  

Entretanto, os filmes estrelados por Mazzaropi subverteram essa narrativa ao retratar os 

Jecas como figuras resilientes e dotadas de críticas implícitas à urbanidade emergente. Apesar 

de seus personagens muitas vezes adotarem um tom conservador e passivo, eles ressaltam a 

importância dessa contraposição. Em um contexto que privilegiava a industrialização e o 

avanço desenfreado da modernidade, Mazzaropi encena o homem rural que, mesmo vivendo 

no espaço urbano, ainda soa como um contraponto simbólico frente às transformações 

socioeconômicas do país. 

 

                                                           

34 Texto original: “Moderno, los que saben mantener el ritmo, acompañar la cadencia. Modernos son los rápidos, 
los eficientes” (Vidal, 2024, p. 19). 
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3.3 A DIALÉTICA DO CAIPIRA EM IMAGENS, DISCURSOS E REPRESENTAÇÕES35 

 

Emprestando o termo de Eunice Durhan, “dinâmicas da cultura”, esta seção visa realizar 

um apanhado histórico da discriminação do rural e suas transformações de sentido ao longo do 

tempo, com ênfase no caipira brasileiro. Williams (2011, p. 11) afirma que “o contraste entre 

campo e cidade, enquanto formas de vida fundamentais, remonta à Antiguidade clássica”. O 

autor também considera que, desde esse período, as cidades (polis) foram associadas à produção 

dos saberes e ao local das possibilidades de realizações, enquanto o campo era o espaço de 

inocência e simplicidade. Em virtude disso, “constelaram-se poderosas associações negativas: 

a cidade como lugar de barulho, mundanidade e ambição, o campo como lugar do atraso, 

ignorância e limitação” (Williams, 2011, p. 11). Tal discriminação se fortalece na transição 

medieval-moderno pelo cercamento dos campos, pela emergência da burguesia urbana, o 

surgimento de uma diferenciação dos costumes cotidianos e a formação de classes. 

O ditado medieval germânico “o ar da cidade torna o homem livre” fazia sentido no 

contexto de um rural associado à servidão feudal. A migração para as cidades representava, 

assim, uma possibilidade de progresso, contrastando com o atraso dos camponeses. Wood 

(2011, p. 181) observa que  

 

[...] por mais forte que se tornasse vez por outra a comunidade aldeã, um obstáculo 
continuava intransponível à autonomia camponesa: O Estado. A aldeia camponesa 
permaneceu quase universalmente como que fora do Estado e sujeita ao seu poder 
externo, já que o camponês estava excluído da comunidade de cidadãos. 
 

A partir daí, é possível fazer uma transição para o Brasil e as diferentes configurações 

do rural/suburbano, moldadas pelo imaginário criado por representações literárias e midiáticas 

do caipira e suas sinonímias. Ao longo do tempo, os caipiras têm sido objetos/sujeitos de 

investigação, tanto de viajantes, turistas curiosos, bem como de artistas, jornalistas e 

pesquisadores. Suas representações são diversas, sendo as mais marcantes o Jeca Tatu, de 

Monteiro Lobato, e os Jecas (rurais e suburbanos), de Mazzaropi.  

Este intertítulo visa refletir sobre a construção dialética do caipira e suas sinonímias, 

utilizando imagens e representações discursivas historicamente cruzadas. Para tanto, recorre-se 

                                                           

35 Esse tópico foi publicado, com alguma variação e abreviado, como um artigo na Revista Cuadernos de 
Educación y Desarrollo, v. 16, n 13, 2024, com o título, As representações do caipira brasileiro em imagens e 
discursos: dos relatos de viajantes ao cinema de Mazzaropi, em parceria e orientação dos professores doutores 
Alfredo Cesar Antunes e Constantino Ribeiro de Oliveira Junior. 
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ao conceito de intericonicidade, que busca entender como as imagens e representações 

dialogam entre si.  

De certo modo, estabelecemos uma linha do tempo que considera os processos 

históricos e sociais responsáveis pelas mudanças de sentido na configuração do termo caipira. 

Como bem coloca Eagleton (2020, p. 52), “é como se a dialética fosse a espirituosidade irônica 

da história”, pois é por meio dela que as coisas mudam e, segundo ele, “mesmo uma mudança 

para pior, nos lembra da possibilidade de uma mudança para melhor”.  

Para isso, traçamos uma linha temporal, não necessariamente linear, que passa dos 

relatos de viajantes do século XIX, passando por definições de dicionários, pelas artes plásticas, 

pela produção musical, pela literatura e cinema, até culminar com representações 

contemporâneas. Para concluir, montamos uma prancha Warburguiana com o intuito de 

demonstrar o diálogo imagético descrito.  

Os dicionários contemporâneos definem “caipira” da seguinte forma: “Habitante do 

campo ou da roça, particularmente os de pouca instrução e de convívio e modos rústicos e 

canhestros” (Holanda, 1999). Houaiss (2001), por sua vez, define o termo como “indivíduo 

simplório, geralmente habitante do interior do país, de pouca instrução e modos pouco refinados 

(como se supõe ser o caipira)”. Parafraseando Brandão (1983, p. 3), quantos e quais nomes e 

símbolos, reais ou ilusórios, essa gente rural de ontem e de agora habita em nosso imaginário?  

 

[...] araruama, baba quara, babeco, baiano, baiquara, beira-corgo, beiradeiro, biriba ou 
biriva, botocudo, bruaqueiro, caapora, caboclo, caburá, cafumango, caiçara, 
cambembe, camisão, canguaí, canguçu. capa-bode, capiau, capicongo, capuava, 
capurreiro, casaca, casacudo, casca-grossa, catatuá, catimbá, catrumano, chapadeiro, 
curau, curumba, groteiro, guasca, jeca, mambira, mandi ou mandim, mandioqueiro, 
manojuca, maratimba, mateiro, matuto, mixanga, mixuango ou muxuango, 
mocorongo, moqueta, mucufo, pé-duro, pé-no-chão, pioca, piraguara, piraquara, 
quejeiro, restingueiro, roceiro, saquarema. sertanejo, sitiano, tabaréu, tapiocano, 
urumbeba ou urumbeva [...] (Hollanda apud Brandão, 1983, p. 4).  
 

No Dicionário Houaiss, o termo “caipira” possui diversos sinônimos, tais como arigó, 

brocoió, caburé, cariazal, jacu, jeca tatu, macaqueiro, mocó, os quais se somam aos que já 

tinham sido grafados pelo Dicionário Aurélio. 

Silvio Romero, citado por Yatsuda (1987, p. 103-104, grifo nosso) oberva que 

 

Caipira, matuto, tabaréu, mandioca, capixaba e outros congêneres (tais como os 
mencionados acima) são expressões de menosprezo, de debique, atiradas pela gente 
das povoações, cidades, vilas, aldeias e até arraiais contra os habitantes do campo, do 
mato, da roça. São a expressão de um antagonismo secular. [...] Assim, pois, a cidade 
e a roça, eis os dois pólos em opostos, eis os dois termos da grande antinomia social 
brasileira.  
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Ainda que essas definições e sinonímias permaneçam com uma conotação pejorativa, a 

configuração dessa cultura caipira teve alterações de sentido ao longo do processo histórico, e 

isso se manifestou em representações discursivas e imagéticas.  

 

Para Chartier, as representações e classificações são mutáveis no tempo e no espaço, 
contribuindo para a configuração do mundo social. Tais categorias (as representações 
e classificações) são produtos históricos produzidos por um conjunto de práticas 
discursivas, sociais e políticas que estão em constante conflito (Chartier, 2002, apud. 
Magalhães, 2016, p. 95). 
 

O caipira, dessa forma, passou da condição de homem do mato (de forma pejorativa), 

rude, primitivo e brutal, como teria descrito Saint-Hilaire, pela imagem do caipira lobatiano, 

sendo preguiçoso e doentio, culminando à caracterização de contestação a partir do deboche e 

da astúcia mazzaropiana. 

As representações produzidas pelas artes contribuíram significativamente para a criação 

desse imaginário social, pois, como destaca Samain (2012, p. 22), as imagens nos fazem pensar, 

“[...] toda imagem nos oferece algo para pensar: ora um pedaço de real para roer, ora uma faísca 

de imaginário para sonhar”.  
 

Todos os sistemas de classificação, todas as imagens e todas as descrições que 
circulam dentro de uma sociedade, mesmo as descrições científicas, implicam um elo 
de prévios sistemas e imagens, uma estratificação na memória coletiva e uma 
reprodução na linguagem que, invariavelmente, reflete um conhecimento anterior e 
que quebra as amarras da informação presente (Moscovici, 2007, p. 37). 
 

A demonstração da cultura rural/caipira/popular, por exemplo, foi propagada no 

imaginário social de diversas formas, produções de discursos, obras literárias, artes plásticas, 

músicas, filmes etc. Quanto a isso, Baczko (1985, p. 311) compreende que 

 

O imaginário social torna-se inteligível e comunicável através da produção dos 
“discursos” nos quais e pelos quais se efectua a reunião das representações colectivas 
numa linguagem. Os signos investidos pelo imaginário correspondem a outros tantos 
símbolos.  
 

Dessa forma, desde os relatos dos viajantes europeus sobre o Brasil, passando pelas 

clássicas obras de artes, literaturas, música e cinema, todas essas mídias se debruçaram em 

representações do rural, do caipira e do popular. Para Baczko (1985, p. 332),  

 

[...] cada sociedade produz um sistema de representações que legitima tanto a ordem 
estabelecida quanto as actividades contra estas dirigidas. Entre estas representações 
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ocupam um lugar à parte os símbolos e as imagens veiculados quer através da 
linguagem - em particular através da literatura -, quer através das artes.  
 

Mazzaropi, ao se apropriar dos ecos dessas imagens e desse imaginário simbólico, criou 

um caipira que ia além das definições descritas acima. Ainda que tivesse inspiração nessas 

memórias, não era o mesmo caipira de seus antecessores. Era um caipira dele, do Mazzaropi. 

Ao percorrer essa temporalidade, desde o século XIX, buscando encontrar a dialética do 

caipira, a ideia é observar como esses sujeitos foram representados em imagens e discursos. 

Muitas dessas representações, inclusive, contribuiram para criar estigmas que, em maior ou 

menor medida, ainda reverberam no imaginário social contemporâneo. Assim, é pertinente 

questionar se essas figuras continuam a se manifestar no cotidiano como simulacros culturais.  

Para tanto,  partimos de relatos de viajantes do século XIX, como August de Saint-

Hilaire e Augusto Emílio Zaluar, passamos por definições de dicionários, pelas artes plásticas 

de (Almeida Junior, Jonas de Barros, Oscar Pereira da Silva), pelas literaturas de Monteiro 

Lobato, produção musical de Cornélio Pires e outros, ênfase no cinema de Mazzaropi até nos 

encontrarmos em fins do século XX e início do XXI e as novas representações, tal como na 

fotografia de Marcelo Ferraz, filme de Luiz Alberto Pereira,  de pinturas de Clodoaldo Martins,  

música de Juraildes da Cruz e, por fim apresentando o caipira João Ventura, sujeito real, 

símbolo da permanência dessa cultura, ecos da popularidade dos personagens mazzaropianos,  

Auguste de Saint-Hilaire foi um pesquisador, integrante da Missão Francesa, que 

chegou ao Brasil no início do século XIX. No auge de seu eurocentrismo urbano, ao observar 

os moradores do meio rural, referia-se a eles como “homens do mato”, rudes e primitivos. Em 

um de seus relatos, traz a seguinte descrição: 

 

[...] nenhuma dificuldade há em distinguir os habitantes da cidade de São Paulo dos 
das localidades vizinhas. Estes últimos, quando percorrem a cidade, usam calças de 
tecido de algodão e um chapéu cinzento, sempre envolvidos no indispensável poncho, 
por mais forte que seja o calor. Denotam seus traços alguns dos caracteres da raça 
americana; seu andar é pesado, e têm um ar simplório e acanhado. Pelos mesmos têm 
os habitantes da cidade pouquíssima consideração, designando-os pela alcunha 
injuriosa de caipiras, palavra derivada provavelmente do termo corupira pelo qual os 
antigos habitantes do país designavam demônios malfazejos existentes nas florestas 
(Saint-Hilaire, 1972, p. 171). 
 

Saint-Hilaire, embora fosse um naturalista botânico, não se restringiu à descrição da 

fauna e flora em seus relatos. Em seus diários de viagem, registrou suas impressões sobre a 

cultura dos povos que habitavam o Brasil, destacando seus dialetos e costumes, jeito de falar e 
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de se comportar. Em um trecho de seu diário sobre uma viagem de Goiás a São Paulo, 

evidencia-se sua estranheza ao se deparar com um homem rural:  

 

[...] enquanto descrevia e examinava as plantas, aproximou-se um homem do rancho, 
permanecendo várias horas a olhar-me, sem proferir qualquer palavra. Desde Vila Boa 
(Goiás) até Rio das Pedras (São Paulo), tinha eu tido quiçá cem exemplos dessa 
estúpida indolência. Esses homens, embrutecidos pela ignorância, pela preguiça, pela 
falta de convivência com seus semelhantes, e, talvez, por excessos venéreos 
prematuros, não pensam: vegetam como árvores, como as ervas dos campos (Saint-
Hilaire, 1972, p. 95). 
 

Embora o relato não carregue uma conotação explicitamente demonizadora do homem 

rural, ainda ressoa como um ser selvagem ao atribuir o comportamento silencioso à falta de 

convivência com outros humanos e os compara com a própria natureza: “não pensam: vegetam 

como árvores, como as ervas dos campos” (Saint-Hilaire, 1972). 

No mesmo período, Baptista Caetano (1925, p. 95 apud Pereira, 2013, p. 3) apresenta 

uma definição etimológica do termo caipira, derivada de “ka’apir ou kaa – pira”, que significa 

“indivíduo cortador de mato de pele tostada”. De certo modo, essa definição legitima a 

descrição feita por Saint-Hilaire, ao mesmo tempo em que contraria a origem advinda de 

corupira, com conotação demoníaca.  

Na metade do século XX, Câmara Cascudo registra o termo no Dicionário do Folclore 

Brasileiro, atribuindo-lhe as expressões “ka’a porá” (caá = mato; pora = morador), ou seja, 

aquele que morava no mato (Paiva, 2015, p. 1). A definição do verbete amplia essa 

caracterização: “Homem ou mulher que não mora em povoação, que não têm instrução ou trato 

social, que não sabe vestir-se ou apresentar-se em público [...] Habitante do interior, canhestro 

e tímido, desajeitado, mas sonso [...] (Cascudo, 1988, p. 223). 

Augusto Emilio Zaluar, escritor e jornalista português que migrou para o Brasil em 

meados do século XIX – e fundou várias imprensas periódicas –, segue uma linha interpretativa 

semelhante. Em seu livro Peregrinação à Província de São Paulo (1861-1862), obra 

influenciada pela visão da Missão Francesa, descreve a figura do caipira nos seguintes termos:  

 

[...] a casa do Caipira é semelhante à tenda do Árabe. No repartimento da frente, que 
algumas vezes é formado apenas por uma espécie de alpendre sustentado por duas 
vigas, à maneira de colunas, vê-se pendurados o lombilho e as rédeas, as esporas, a 
garrucha, e ao lado a viola, instrumento inseparável dos povos indolentes. O caipira, 
se não anda nas suas aventurosas excursões, encontra-lo-heis sentado à porta do lar, 
fumando o seu cigarro de fumo mineiro, e olhando seu cavalo, que rumina, tão 
preguiçoso como ele, a grama da estrada (Zaluar, 1975, p. 72-73). 
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Nessa descrição imagética feita por Zaluar, identificamos dois aspectos de 

intericonicidade. Como observa Milanez (2006, p. 169, apud Correio, 2013, p. 346), “[...] a 

intericonicidade supõe as relações das imagens exteriores ao sujeito como quando uma imagem 

pode ser inscrita em uma série de imagens, uma genealogia como o enunciado em uma rede de 

formulação”. 

Entendendo que, para além das imagens, a intericonicidade congrega discursos e 

interdiscursos, “supõe também levar em consideração todos os catálogos de memória da 

imagem do indivíduo”. (Milanez, 2006, p. 169, apud Correio, 2013, p. 346).  

Primeiramente, temos a releitura de “encontra-lo-heis sentado à porta do lar, fumando o 

seu cigarro de fumo mineiro”, em forma de arte plástica, representada por Almeida Junior em 

seu clássico quadro Caipira picando fumo. Em segundo lugar, na passagem “olhando seu 

cavalo, que rumina, tão preguiçoso como ele, a grama da estrada”, nota-se uma representação 

que, mais tarde, seria legitimada por Monteiro Lobato na figura de Jeca Tatu, consolidando o 

estigma do caipira como preguiçoso. 

José Ferraz de Almeida Junior foi um artista brasileiro nascido em São Paulo (1850 - 

1899). Algumas de suas obras retratam os caipiras e sua cultura, tais como Caipiras 

negaceando, O violeiro, Nhá Chica, As lavadeiras, Amolação interrompida, Apertando o 

lombilho, Cozinha caipira, e, por fim, a mais famosa delas, Caipira picando fumo. 
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Figura 10 - Caipira picando fumo, Almeida Junior, 1893 

 
Fonte: Enciclopédia Itaú Cultural. Caipira Picando Fumo. Artes Visuais, 2020. Disponível em: 
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/94064-caipira-picando-fumo. Acesso em: 16 mar. 2025. 

 

Com relação ao quadro Caipira Picando Fumo de Almeida Junior, a história da arte traz 

a seguinte descrição:  

 

Ele é um homem de meia idade, forte, de rosto marcado pela dureza da vida, que usa 
uma camisa branca de mangas compridas que vão até o punho, com uma abertura em 
forma de V no peito, e uma calça amarronzada, gasta, com a barra dobrada quase no 
meio da perna (Imbroisi; Martins, 2016). 
 

Alguns elementos presentes na obra tornaram-se icônicos e ficariam diretamente 

associadas ao caipira: o cigarro de palha, a calça arregaçada acima da canela, os pés descalços. 

  

O Caipira Picando Fumo (1893) apresenta o personagem vestido rusticamente, camisa 
de algodão desabotoada expondo o peito, calças arregaçadas, mostrando partes das 
pernas, e pés descalços. Na fisionomia se destaca a cor bronze avermelhada (podendo 
ser pela exposição ao sol na sua faina cotidiana na roça, ou denotando as marcas de 
miscigenação), se acentuando a despreocupação e desleixo, cabelos desalinhados, 
bigode e barba rala (Matos; Ferreira, 2019, p. 22). 
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Contudo, para além desses traços esteticamente desqualificadores, Almeida Junior 

confere ao caipira uma nova conotação: a de trabalhador rural. A cena sugere um intervalo da 

lide, um momento de descanso. “Parece ser este um momento de grande prazer para o homem 

da terra”, afirmam Margaret Imbriosi e Simone Martins na página História das Artes. 

Imbroisi e Martins (2016) interpretam ainda que “Almeida Junior destaca com grande 

realismo as mãos ásperas e os pés toscos do caipira, com as unhas sujas de barro, bem como a 

calça, assinalando a vida dura que leva no trato com a terra”. 
 
Figura 11 - Caipira pitando, Jonas de Barros, 1900 c 

 
Fonte: NASIASENE, Alberto. A cultura luso-indígena brasileira. Rota Socioambiental, 2013. Disponível em: 
https://www.rotaagroecologica.com/single-post/2016/06/02/a-cultura-lusoind%C3%ADgena-brasileira. Acesso 
em: 16 mar. 2025. 

 

Jonas de Barros, pintor brasileiro, foi aprendiz de Almeida Junior. Não se dedicou às 

paisagens e personagens rurais, mas produziu a obra Caipira pitando, evidenciando a influência 

de seu mestre. Nessa pintura, pode-se ver elementos comuns na identidade proposta por 

Almeida: a calça arregaçada, os pés no chão, o cigarro de palha, o chão batido e a arquitetura 

simples da moradia. 
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Monteiro Lobato, por sua vez, construiu uma imagem negativa do caipira, mesmo antes 

da criação do seu personagem Jeca Tatu. Em 1914, representou-o de forma extremamente 

pessimista: “Lobato eventualmente o conheceu em carne e osso desde a infância e chegou a 

empregá-lo sem sucesso em trabalhos em sua malograda fazenda Buquira” (Lindo, 2017, p. 4). 

  Essa caracterização, até mesmo preconceituosa, surgiu do desentendimento do escritor 

com os empregados de sua fazenda Buquira, situada no Vale do Paraíba. Defensor do progresso 

e da modernização, Lobato acusava-os de serem preguiçosos e responsabilizava-os pelo 

fracasso de sua fazenda, agravado ainda mais pela seca e pelas queimadas que atingiram a Serra 

da Mantiqueira naquele ano (Matos, 2010).  

Em seu texto Velha Praga, publicado no Jornal O Estado de São Paulo em 12 de 

novembro de 1914, Monteiro Lobato se indigna com a inércia dos caboclos frente às queimadas. 

Ele escreve:  

 

Enquanto a mata arde, o caboclo regala-se. 
- Êta fogo bonito! 
No vazio de sua vida semi-selvagem, em que os incidentes são um jacú abatido, uma 
paca fisgada n’água ou o filho novimensal, a queimada é o grande espetáculo do ano, 
supremo regalo dos olhos e dos ouvidos (Lobato, 2009, p. 163-164). 

 

Ainda no mesmo artigo, que ele próprio classificou como “Uma Indignação”, reforça 

sua visão depreciativa: 

 

[...] Qual a causa da renitente calamidade? 
E mister um rodeio para chegar lá. 
A nossa montanha é vítima de um parasita, um piolho da terra, peculiar ao solo 
brasileiro como o “Argas” o é aos galinheiros ou o “Sarcoptes mutans” à perna das 
aves domésticas. Poderíamos, analogicamente, classificá-lo entre as variedades do 
“Porrigo decalvans”, o parasita do couro cabeludo produtor da “pelada”, pois que 
onde ele assiste se vai despojando a terra de seu coma vegetal até cair em morna 
decrepitude, núa e descalvada. Em quatro anos, a mais ubertosa região se despe dos 
jequitibás magníficos e das perobeiras milenárias – seu orgulho e grandeza, para, em 
achincalhe crescente, cair em capoeira, passar desta à humildade da vassourinha e, 
descendo sempre, encruar definitivamente na desdita do sapezeiro – sua tortura e 
vergonha. 
Este funesto parasita da terra é o CABOCLO, espécie de homem baldio, semi-
nômade, inadaptável à civilização, mas que vive à beira dela na penumbra das zonas 
fronteiriças (Lobato, 2009, p. 160-161). 

  

 Monteiro Lobato publicou esse texto em forma de conto no livro Urupês, batizando o 

personagem como Jeca Tatu, um mestiço de baixa estatura, fraco, pouco desenvolvido. Mais 

tarde, em 1924, redime-se, minimamente, dessa descrição pessimista, atribuindo ao caipira o 

papel de vítima em Jeca Tatuzinho. Lobato volta a descrever o caipira como doentio, fraco e 
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preguiçoso, mas agora projeta nele o descaso do Estado para com essa situação. Atribui a falta 

de políticas públicas sanitárias como todo o mal-estar desses caboclos, sugerindo que a solução 

estaria nas noções de higiene e o uso de medicamentos para sair de tal mazela. Em nenhum 

momento, entretanto, Lobato leva em conta a questão da alimentação, que, segundo Candido, 

foi superestimada pelo historiador Ellis Jr. (apud Candido, 2023, p. 63), ao afirmar que havia 

“uma ração variada e equilibrada” entre os caipiras de São Paulo. 

Além das condições de higiene, Josué de Castro, na década de 1930, em um dos seus 

estudos sobre a geografia da fome, As condições de vida da classe operária no Recife, já 

alertava que, muito mais do que isso, a má alimentação era responsável pela baixa 

produtividade. Dizia ele:  

 

hoje ninguém mais afirma com consciência que a mestiçagem seja a verdadeira causa 
da baixa vitalidade do nosso povo. O cruzamento do índio, do negro e do portugues 
não gera por fatal hereditariedade um mestiço débil, anêmico e raquitico [...] é por 
causa do estomago vazio. Não é mal de raça, é mal de fome. É a alimentação 
insuficiente que não lhe permite um desenvolvimento completo e um funcionamento 
normal (Castro, 2015, p. 11). 
 

Embora seu estudo fosse regionalizado, na introdução, ao traçar um panorama, Castro 

(2015) reflete que as deficiências e inferioridade de alguns povos não estavam associadas a 

fatores étnicos e/ou raciais. Antes, tais características estavam ligadas à fome, que, mais do que 

a falta de higiene, era o verdadeiro problema.   

A categorização higienista dos caboclos, feita por Monteiro Lobato, passou a circular 

em formato de almanaques financiados pela indústria farmacêutica Fontoura (Migliano, 1985). 

O almanaque, a princípio, tinha um propósito social positivo, pois buscava esclarecer e educar 

a população sobre a necessidade salutar da higiene e do saneamento básico para evitar a doença 

da ansolistomíase (conhecida como “amarelão”), que estava se espalhando rapidamente na 

época. No entanto, o problema da má alimentação não era mencionado.  

Essa imagem do caipira como garoto-propaganda icônico do saneamento básico se 

propagou rapidamente e tornou-se bastante popular. Foram distribuídos mais de 100 milhões 

de exemplares ao longo de seis décadas. A descrição aqui é da 33ª edição, de 1966, uma edição 

especial, em forma de cartilha, destinada às escolas, com 35 milhões de exemplares e 

distribuição “gratuita”. 

Nessa cartilha, vemos a representação do Jeca preguiçoso, “pinguço”, ignorante e 

doente. No entanto, após passar por um processo de cura, ele se livra de todo esse mal, que, 
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segundo a medicina, era causado por vermes que penetravam pelos pés descalços e se alojavam 

no intestino, provocando fraqueza e desânimo.  

 

Jeca Tatu era um pobre caboclo que morava no mato, numa casinha de sapé. Vivia na 
maior pobreza, em companhia da mulher, muito magra e feia e de vários bichinhos 
pálidos e tristes. Jeca Tatu passava os dias de cócoras, pitando enormes cigarrões de 
palha, sem ânimo de fazer coisa nenhuma [...] dava pena ver a miséria do casebre. 
Nem móveis nem roupas, nem nada que significasse comodidade. [...] (Lobato, 1966, 
p. 3). 

 

Ao receitar o remédio que eliminaria os vermes e recomendar o uso de botinas para 

evitar nova contaminação, o médico ajuda Jeca a se curar e, então, ele passa a ser um trabalhador 

forte, eficaz, corajoso e próspero: 

 

Quando o doutor voltou, Jeca estava bem melhor, graças à ANKILOSTOMINA e ao 
BIOTÔNICO. O doutor mostrou-lhe com uma lente o que tinha saído de suas tripas. 
[...] Tudo o que o doutor disse aconteceu direitinho! Três meses depois ninguém mais 
conhecia o Jeca. A ANKILOSTOMINA curou-o do Amarelão. O BIOTÔNICO 
deixou-o bonito, corado, forte com um touro. 
A preguiça desapareceu. Quando ele agarrava no machado, as árvores tremiam de 
pavor. Era pan, pan, pan… horas seguidas, e os maiores paus não tinham remédio 
senão cair. 
Jeca, cheio de coragem, botou abaixo um capoeirão para fazer uma roça de três 
alqueires. E plantou eucaliptos nas terras que não se prestavam para cultura. E 
consertou todos os buracos da casa. E fez um chiqueiro para os porcos. E um 
galinheiro para as aves. O homem não parava, vivia a trabalhar com fúria que espantou 
até o seu vizinho italiano (Lobato, 1966, p. 7-8). 

  

Por conseguinte, Jeca, nosso caipira, sai da condição de preguiçoso e doentio para uma 

imagem de fazendeiro, trabalhador e bem-sucedido, capaz de concorrer com o imigrante 

europeu. 

Oscar Pereira da Silva foi outro artista brasileiro que representou, em seus traços, a 

figura do caipira. Em sua obra Violeiro caipira (Figura 12), observa-se o personagem sentado, 

em um momento de descanso e prazer. As vestimentas são características: chapéu de palha, o 

poncho e, possivelmente, calça com as barras arreadas, uma vez que não aparecem na imagem. 

Ainda, é acompanhado pelo cigarro de palha na boca e a cachaça (garrafa e copo) ao lado, 

enquanto segura sua “inseparável” viola. 
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Figura 12 - Violeiro caipira, Oscar Pereira da Silva, 1918 

 
Fonte: Enciclopédia Itaú Cultural. Violeiro Caipira. Artes visuais, 2024. Disponível em: 
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/83805-violeiro-caipira. Acesso em: 16 mar. 2025. 

 
Por falar em viola, a música também representou o caipira. Cornélio Pires, um entusiasta 

dessa cultura, escreveu contos, crônicas e poesias com essa temática. Além disso, foi um 

incentivador da produção musical desse gênero no final dos anos 1920. 

 

Cornélio Pires assumiu o papel de promotor, porta-voz da cultura caipira, além das 
publicações (prosa e poesia) que coletou e organizou, também cuidou dos registros 
sonoros e gravações, além da montagem de espetáculos (encenações e música, 
apresentando violeiros e grupos musicais), o que viabilizou a divulgação da cultura 
do interior pelo rádio (Matos; Ferreira, 2015, p. 42). 
 

Ele teria reunido duplas caipiras que viajavam pelo interior de São Paulo para se 

apresentar em circos e, posteriormente, passou a gravá-las nos estúdios, em discos de 78 rpm.  

Oliveira (2004, p. 33), amparado em historiadores da música como Nepomuceno (2000), 

Tinhorão (1990), Sant’Anna (2000) e Ulhôa (1997), afirma que “a primeira dupla a gravar no 

Brasil foi Caçula & Mariano quando, sob a produção de Cornélio Pires, gravaram a moda 

Jorginho do Sertão” em 1929. Entretanto, há um debate sobre qual foi, de fato, a primeira dupla 

a gravar, pois, em Piracicaba, por exemplo, acredita-se o primeiro disco desse gênero foi o Duo 
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Piracicabano, formado pela dupla Mandi e Sorocabinha. Mas, segundo Oliveira (2004, p. 34), 

este disco foi lançado seis meses após a turma de Cornélio Pires. 

 

Figura 13 - Capa do disco LP Duo Piracicabano, 1929 

 
Fonte: DEEZER. Duo Piracicabano. v. 1. 2022. Disponível em: https://www.deezer.com/pt/album/291265752. 
Acesso em: 16 mar. 2025. 

 
Esse debate torna-se irrelevante diante da importância dessas produções para a 

construção da imagem caipira. Nessas canções, tanto o caipira quanto sua cultura são 

enaltecidos, como nesse trecho: “O Jorginho do Sertão / Rapazinho de talento / Numa carpa de 

café / Enjeitô treis casamento”. Ou ainda: “É só eu pegá na viola / Me vem a recordação / O 

tempo do meu sitinho / Que tudo era bão (...) Levantava bem cedinho / Pro meio da cerração / 

Batê mio pras galinha / Desentalar os leitão (...) Depois eu ia pra roça / Tratar do meu argodão 

/ Carpiná roça de mio /Chegar terra no feijão”. Os primeiros versos em Jorginho do sertão, 

(letra de Cornélio Pires) denotam um homem esperto, sagaz e bem aparentado. Já na segunda 
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canção, Saudade do tempo véio (letra de Mandi), evidencia-se a imagem de um homem 

trabalhador com orgulho da sua terra e de seu cotidiano. 

A partir de Cornélio Pires, inúmeras obras musicais foram produzidas nesse gênero. 

Duplas que passaram a divulgar e popularizar a cultura caipira como, Raul Torres e Florencio, 

Tonico e Tinoco, Liu e Léo, Tião Carreiro e Pardinho, Pena Branca e Xavantinho, entre tantas 

outras. Também contou com artistas em carreira solo, como Serrinha, Inezita Barroso, Helena 

Meirelles e Rolando Boldrin. Este último, inclusive, lançou dois discos em 1981 e 1982 

intitulados Caipira e Violeiro, cujas capas traziam releituras de suas próprias imagens 

inspiradas nas obras homônimas de Almeida Junior. 

 
Figura 14- Capas dos discos LP’s Caipira, 1981 e Violeiro, 1982 de Rolando Boldrin 

 
Fonte: Capas dos discos de Vinil – LP. Montagem do autor a partir de acervo próprio.  
 

 
Nesse contexto, trata-se de pessoas que se reconhecem como caipiras e se 

autorrepresentam em suas expressões culturais e artísticas.  

Além da música, o caipira também vai ao cinema. Ele aparece em filmes como 

Acabaram-se os Otários (1929) e Ó Babão (1930), de Luiz de Barros, além de Vamos Passar 

(1935), de Cornélio Pires, O dia é nosso (1941), de Milton Rodrigues, entre outros. Já nos anos 

1950, estrelam os caipiras, Jecas, sejam eles rurais ou suburbanos, nos filmes de Mazzaropi. 
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Figura 15 - Cena do filme Jeca Tatu, 1959. Jeca pitando 

 
Fonte: Jeca Tatu (1959). 

 
Mazzaropi, segundo Barsalini (2002, p. 109), representa um “símbolo da resistência 

cultural de um povo, ajustada à maneira desse povo inserir-se na economia moderna [...]”. O 

mesmo autor afirma que o público que ia ao cinema assistir aos seus filmes identificava-se com 

seus personagens, seja “[...] pela persistência por determinada culinária ou mesmo pelo jeito de 

andar ou se vestir [...]” (Barsalani, 2002, p. 108), bem como pela forma de falar. 

Independentemente de qual filme fosse, o importante era que Mazzaropi estivesse nele.  

 

Era, sim, a própria presença da figura que Mazzaropi sabia, como nenhum outro ator 
de seu tempo, representar. Tanto era assim que seu público conversava durante o 
filme, imediatamente silenciado quando o ator aparecia em cena, para logo depois 
explodir em sonoras gargalhadas (Barsalini, 2010, p. 108). 
 

Esse apego a Mazzaropi ainda persiste, especialmente entre o público idoso, que 

continua a encontrar nos personagens mazzaropianos um canal de identificação, conforme 

observado em nossas sessões com esse público.  Não à toa, Barsalini (2010) o intitulou  O Jeca 

do Brasil em sua obra. Em nossa perspectiva, Mazzaropi fez uma revisão justa e necessária para 

inserir o caipira em um lugar merecido, no imaginário coletivo, a partir do cinema.  

Na contemporaneidade, ainda há manifestações de representação do caipira. Tomemos 

como exemplo a fotografia feita pelo arquiteto Marcelo Ferraz (1984). Na obra, intitulada 

Capitão no banco caipira (banco para sentar de cócoras), é perceptível alguns elementos 

marcantes dessa cultura, além da ênfase ao hábito de sentar de cócoras, subtítulo de sua obra, 

um costume indígena adotado pelos caipiras e praticado até os dias atuais por muitos brasileiros. 
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Figura 16 - Banco de sentar de cócoras - Marcelo Ferraz, 1984. 

 
Fonte: WILDEROM, Mariana. O popular no design brasileiro. Vitruvius, Arquitextos, maio 2013. Disponível em: 
https://vitruvius.com.br/index.php/revistas/read/arquitextos/13.156/4797. Acesso em: 16 mar. 2023. 
 

Em 2006, o filme Tapete Vermelho, dirigido por Luiz Alberto Pereira, prestou uma clara 

homenagem aos personagens mazzaropianos. Matheus Nachtergaele interpreta Quinzinho, que, 

juntamente com a sua mulher Zulmira e seu filho Neco, vai para a cidade em busca de um 

cinema em que passe uma fita do Mazzaropi. Ao longo dessa saga, o filme exibe a coexistência 

de elementos da modernidade citadinos com os do meio rural, que permanecem nas cidades 

pequenas e de médio porte. 

Uma cena que nos chama a atenção ocorre quando o vendedor da loja, pensando em 

vender um enorme aparelho de TV, questiona por que o caipira quer ver cinema, chamando-o 

de Jeca e sugerindo que ele voltasse a cuidar da sua plantação de batatas. Quinzinho responde 

de forma bastante altiva, encarando-o seriamente: “Sou Jeca sim, com muito gosto, tenho minha 

terrinha, tenho meu inhame, não é batata não, trabalho pra mim. Não sou empregado!” 

(Tapete..., 2006, 26 min24s à 27min25s). 
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Figura 17 - Cena do filme Tapete vermelho, 2006. 

 
Fonte: Tapete Vermelho (2006). 
 

O Jeca, interpretado por Matheus Nachtergaele, a todo momento se afirma e se legitima 

como caipira, mas, ao contrário do que o público urbano poderia esperar, de forma astuta, ele 

se sobressai nas discussões. 

Destacamos também a música Noís é Jeca, mais é jóia, de Juraildes da Cruz e Xangai, 

gravada em 2004. Alguns trechos da letra dizem o seguinte: 

 

Se farinha fosse americana / mandioca importada / banquete de bacana / era farinhada 
Andam falando qui nóis é caipira / qui a nossa onda é montar a cavalo / qui a nossa 
calça é amarrada com imbira / qui a nossa valsa é briga de galo / Andam falando que 
nóis é butina / mais nóis num gosta de tramóia [...] 
Andam falando qui nóis é caipira / qui nóis tem cara de milho de pipoca / qui o nosso 
roque é dançar catira / qui nossa flauta é feita de tabóca / nóis gosta de pescar traíra / 
ver as bichinha gemendo na vara / nóis num gosta de mentira / nóis tem vergonha na 
cara [...] 
Andam falando que nóis é caipora / qui nóis tem qui aprender ingrês / qui nóis tem 
qui fazê xuxéxu fóra / deixe de bestáge / nóis nem sabe o portuguêis / nóis somo é 
caipira pop / nóis entra na chuva e nem móia / meu ailóviú / nóis é jéca mais é jóia. 
[...] (Nóis é Jeca [...], 2004). 
 

A letra como um todo narra um cotidiano de alteridade, como se fosse o citadino olhando 

para o morador rural. Os termos caipira, jeca e caipora são usados como sinônimos. 
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Figura 18 - Juraildes da Cruz, um dos autores da música Noís é Jeca, mais é jóia  

 
Fonte: LASTFM. Juraildes da Cruz. (s/d). Disponível em: 
https://www.last.fm/pt/music/Juraildes+da+Cruz/+images/2647d7157eed4f789a5d91e93262ccfd. Acesso em: 16 
mar. 2025. 

 
Silva (2016, p. 2), em sua análise do discurso a partir dessa letra, ressalta que:   

 

Nessa construção do autor, tanto caipira quanto jeca são expressões atribuídas ao 
homem do campo pelo outro, pelo não do campo, pois a palavra caipira representa a 
fala daqueles que andam falando. Assim como na expressão nóis é jeca mais é jóia, o 
jeca é a fala do outro sobre o homem do campo e o jóia é a negação e subversão dessa 
fala do outro operada pelo sertanejo que tem orgulho das suas origens. Diante disso, 
o autor remonta na sua música, seja consciente ou inconscientemente, a construção 
histórico-social da figura do caipira ou do jeca como a caracterização do homem do 
campo.  
 

Nessa canção, o autor coloca o caipira como personagem principal e, de certo modo, ao 

referir-se a ele próprio como um Jeca enquanto também lhe confere o status de Jóia, fica 

evidente a satisfação com essa situação. 

A partir da segunda década do século XXI, destacam-se as obras do artista plástico 

Clodoaldo Martins, natural de Fernando Prestes, interior de São Paulo. Dedicado à pintura 

desde criança, seu estilo, segundo ele mesmo, é o realismo do século XIX. A temática caipira 

está muito presente em suas obras em óleo sobre tela, tais como: Caipira caçador, Vida caipira, 

Camponesa, Cantoria à luz de lampião, Descanso do caipira, Garoto caipira, Melancia na 

roça, Recolhendo ovos, entre outras. 
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Figura 19 - Caipira caçador, óleo sobre tela de Clodoaldo Martins, 2012 

 
Fonte: MARTINS, Clodoaldo. Pinturas. Portifólio. (s/d). Disponível em: 
https://www.clodoaldomartins.com.br/portfolio. Acesso em: 16 mar. 2025. 
 

 

Indagado sobre a inspiração para tal temática, Clodoaldo respondeu: 

 

Eu imagino que acima de tudo está no sangue. Por eu ter nascido e crescido no interior 
e em boa parte da infância tendo vivido no campo, isso fez eu ter um olhar direcionado 
para a beleza simples das coisas do dia-a-dia. Desde dos meus primeiros anos da 
pintura, me pegava atraído por temas do gênero, interioranos, temas que remetessem 
ao período de ouro da pintura, especialmente ao realismo do século XIX. Nesse 
aspecto, a beleza rústica sempre me atraiu. A variedade de expressões que 
encontramos nos rostos das pessoas e ambientes simples do campo com suas 
variedades de texturas, formas e cores muitas vezes é motivo de grande inspiração pra 
mim. Normalmente eu elaboro as composições com os modelos na cena. 
Caracterizando-os quando for necessário e fotografando o que for necessário. As 
pinturas são histórias de pessoas do meu convívio na sua maioria. Infelizmente alguns 
já se foram (Martins, 2023).  
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Ao apreciar suas obras, observamos diversos elementos de intericonicidade com o 

caipira de Almeida Junior: a postura do personagem, o chão batido, a estrutura simples da 

moradia e o cigarro de palha. Perguntamos a ele se essa influência era consciente ou não. A 

isso, ele nos respondeu:  

 

Pois é, várias pessoas que viram esse quadro, comentaram comigo sobre “O caipira 
picando fumo” de Almeida Júnior. E, sem dúvida que, na época, quando me deparei 
com essa cena acontecendo espontaneamente durante a visita a esse local, foi devido 
a obra de Almeida Junior já fazer parte do meu repertório de influências, que durante 
aquele momento observando a cena tive um olhar pictórico do momento (Martins, 
2023). 
 

Há de se notar em sua obra a valorização do tipo caipira, com ênfase em sua simplicidade 

e rusticidade. Essas características fazem parte do cotidiano, e não há vergonha alguma nelas; 

pelo contrário, são sinônimo de orgulho. Como o próprio Clodoaldo reforça sem suas 

declarações, esses personagens ainda existem e, muitas vezes, eles mesmos são os modelos. 

Em novembro de 2011, Márcio Pissócaro, repórter do G1 de Itapetininga e Região, 

encontrou seu João Ventura e, a partir da matéria que realizou com ele, publicou a seguinte 

manchete: “Caipira autêntico é atração em Campina do Monte Alegre, SP: João Ventura vive 

em uma casa sem energia e água encanada. Ele só sai de casa para ir à missa aos domingos”. 

Chamado pela mídia de “O caipira”, João Ventura é morador de Campina do Monte Alegre, 

interior de São Paulo, e tem chamado a atenção de jornalistas e curiosos, que vão até ele para 

filmar sua moradia e estilo de vida, além de tentar entrevistá-lo. 

 
 [...] A simplicidade é tanta, que a propriedade onde o aposentado mora ainda não tem 
luz, rede de esgoto, nem água encanada. Para tomar banho ele usa uma caneca e uma 
bacia de plástico colocada no chão de terra batida. A água para o banho é aquecida 
em um fogão a lenha. 
As curiosidades não param por aí: para pendurar as roupas, João Ventura usa os 
troncos das árvores do sítio como cabides (Pissócaro, 2011). 
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Figura 20 –  Senhor João Ventura 

 
Fonte: Foto Arquivo pessoal (G1, 2011). 

 
Sendo assim, ao tratarmos de pessoas reais, para legitimamos que os personagens 

retratados nas obras descritas ao longo do texto são simulacros de pessoas do cotidiano, 

trazemos o Senhor João Ventura, como nos apresentou Pissócaro (2011): “O Mazzaropi de 

Campina do Monte Alegre”. 

Ao intercruzar essas imagens que representam o caipira e sua cultura, percorremos uma 

linha temporal, sem a preocupação com a linearidade. Poderiam ser outras imagens, ou ainda, 

poderiam ser acrescidas tantas outras? Sim! Chico Bento, de Maurício de Souza, o Geca de J. 

Carlos, por exemplo. Mas, nossa seleção não é, de forma alguma, diletantista, pois as obras 

foram escolhidas por percorrerem dialeticamente as concepções eurocêntrica/colonialista do 

século XIX; higienistas do início do século XX e de reconhecimento/pertencimento de meados 

deste mesmo século até os dias atuais.  

Tolentino (2001, p. 22) nos lembra que,  

 

[...] se nos finais dos anos 60 o Jeca era reclamado como sinônimo de brasilidade e 
nacionalidade, é porque alguma coisa mudara substancialmente: o caipira já podia 
constituir-se em ficção [...] e o Jeca não mais deporia contra a imagem do país, como 
décadas antes, quando fora rejeitado veementemente. 

 

Acreditamos que Mazzaropi e a encenação dos seus Jecas possam ter contribuído para 

tal fim. A partir disso, chegamos a uma concepção de enaltecimento e valorização dessa cultura 
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e identidade no final dos anos 1990 e início do século XXI. Mazzaropi faz, indiretamente, uma 

revisão na ideia de atraso do caipira proposta por Saint-Hilaire, que criou tantos estereótipos 

injustos e caricaturais, como o fixado por Monteiro Lobato (Cândido, 2023, p. 107).    

Nesse percurso, encontramos diversas representações, e uma característica que ressalta 

nesse trajeto teórico-imagético, que pode ser visualizada pela Figura 21, é que a representação 

dos caipiras é majoritária, senão exclusivamente, masculina. Isso não era uma prerrogativa em 

nossa seleção, mas assim encontramos nos livros, artes, música, cinema. Não significa que não 

haja mulheres rurais com protagonismo, inclusive à frente dos homens, mas, infelizmente, a 

história tem o registro dessas masculinidades. Talvez, pelo fato de que essas representações – 

como se percebe, não são isoladas – se alastram por diferentes formatos, estejam inseridas em 

um contexto social ainda muito alicerçado no sistema patriarcal.  

Nos filmes de Mazzaropi, que são nosso foco de estudo, tal manifestação não é 

diferente. Apesar de a mulher caipira aparecer em cena, ela é limitada a representar personagens 

secundárias, que servem como escada para as piadas do protagonista, o Jeca – masculino. 

Algumas dessas piadas, inclusive, são feitas a partir da suposta inferioridade feminina e ainda 

com algum grau de violência simbólica. (Tolentino, 2001; Barsalini, 2002; Matos, 2010). 

Talvez seja uma manifestação daquilo que Robert Connell chamou de “masculinidade 

hegemônica”, conforme citado por Matos (2001, p. 76): “A masculinidade hegemônica é 

sustentada e mantida por grande parte do vasto segmento dos homens que se sentem 

gratificados, [...] mas é também mantida por parte das mulheres que concedem a tal 

hegemonia”. Trata-se, portanto, de uma forma de hierarquia social, na qual existe um conjunto 

de práticas que permite aos homens exercer dominação sobre mulheres. 

Por fim, e apesar dessa lacuna, a partir das representações encontradas – ora advinda de 

ícones e signos, ora de discursos que produziram imaginários sociais – pode-se perceber o já 

dito por Yatsuda (1987, p. 103): “é bem verdade que, se de um lado o termo ‘caipira’ é 

geralmente decodificado de modo pejorativo, de outro registram-se esforços (de uma minoria) 

em sentido contrário”. Portanto, isso demonstra que sim, as imagens dialogam entre si. Tal 

afirmação encontra respaldo no historiador da arte Aby Warburg. Quanto a isso, Lins (2009, p. 

338) explica que  

 
[...]Em Warburg, com efeito, a análise iconológica apresenta-se como uma 
investigação sobre as fontes de imagens: as imagens não são entidades a-históricas, e 
sim realidades históricas, inseridas num processo de transmissão de cultura. 
 

Já a estudiosa de semiótica Santos (2019, p.16-17) ressalta que,  
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[...] para Warburg, o que importava, não era a estética, mas o sentido da imagem (o 
que nos impacta e nos faz entrar no ‘mundo’ da imagem). 
Interessava a ele o pensamento do que acontecia com determinada imagem que 
aparecia em eco, em diferentes épocas e culturas, mas que possuía semelhante valor 
simbólico [...]. 
 

Ao analisar o discurso implícito nas imagens, segundo Halbwachs (apud Correio, 2013, 

p. 353), “[...] busca-se olhar as imagens em grupo de encadeamentos não de imagens elas 

mesmas, mas dos discursos que preexistem nelas[...]”. Para Samain (2012, p. 33), “Toda 

imagem é uma forma que pensa” e nos faz pensar; ver imagens fazem-nas renascer, reviverem. 

Warburg, na visão de Samain (2012, p. 33), atribuía uma supervivência às imagens “que 

atravessa o tempo (histórico) e que se nutre de um tempo - passional, pulsional, patético, isto é, 

humano - anacrônico”. 

Para isso, montamos aqui uma “Prancha Warburguiana”, ou um “Banco comparativo 

de imagens”, afim de estabelecer relações possíveis entre as imagens, encontrando talvez 

similaridades nelas, nos adereços, nos cenários, nos personagens, entre outros elementos. As 

imagens, portanto, possibilitam e permitem múltiplos olhares e diversas interpretações. 

 

Figura 21 - Prancha Warburguiana 

 
Fonte: Seleção de imagens e montagem pelo autor. 
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CAPÍTULO 4 
RISOS E LEMBRANÇAS: A ASTÚCIA DOS JECAS EM CINECLUBES EM 

ALGUNS CENTROS DE CONVIVÊNCIA DE PESSOAS IDOSAS, PONTE PARANÁ-
LISBOA 

 

Détienne e Vernant (2008, p. 99) compreendem que o tema mítico da métis exprime a 

ideia de que “as astúcias da métis impliquem para toda ordem instituída uma ameaça, que sua 

inteligência se desdobre no domínio do móvel e do imprevisto para melhor virar as situações, 

confundir as hierarquias que pareciam mais sólidas”. Nesse sentido, os personagens Jeca Tatu 

e Pedro Malasartes, interpretados por Mazzaropi, parecem materializar essa concepção da 

mitologia grega sobre a inteligência astuciosa, driblam as hierarquias e sobressaem no final. A 

análise desses filmes permite observar como as ações sutis desses protagonistas operam táticas 

de astúcia capazes de despertar o riso, mas também como eles dão a volta por cima nas 

hierarquias do cotidiano por meio dessas sutilezas.  

Ao encenar os enredos de Jeca Tatu e As aventuras de Pedro Malasartes, Mazzaropi 

coloca nas telas de cinema personagens com narrativas que já povoavam o imaginário popular. 

Essas histórias, que fazem parte da memória coletiva, antes existiam somente na tradição oral 

e/ou na literatura, sendo familiares do público. No entanto, Mazzaropi lhes confere identidade 

própria, imprimindo a sua versão e o seu jeito cênico. Após suas performances, as figuras de 

Jeca Tatu e/ou em Pedro Malasartes passaram a ser facilmente associadas, ao menos aqui no 

Brasil, às imagens dadas pelo ator.  

Essas obras podem ser compreendidas no âmbito da intertextualidade, uma vez que 

Mazzaropi realiza adaptações fílmicas de outros textos preexistentes. Nesse caso, alguns 

apontamentos são pertinentes. De acordo com Hutcheon (2011), a adaptação não objetiva 

atingir a fidelidade e/ou a verossimilhança para com o texto original e isso não deve ser critério 

para análise e/ou julgamento da obra. Como afirma Guimarães (2012, p. 73, grifo nosso), uma 

adaptação não se permite a uma fidelidade irrestrita, porque, por exemplo, “um filme adaptado 

trava diálogos com a sua própria época (e de quem o assiste) e tem compromisso com o meio 

onde é inscrito [...]”.  

A comparação é bem-vinda desde que se considere as diferentes linguagens na mudança 

de mídias, uma vez que a adaptação só pode ser reconhecida como tal por aqueles que conhecem 

o texto “original”. Hutcheon (2011) destaca que a adaptação é uma transposição anunciada, no 

caso dos filmes Jeca Tatu e As aventuras de Pedro Malasartes, aspecto evidenciado nos 

próprios títulos. Além disso, conforme a autora, esse processo pode envolver “uma mudança de 
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foco e, portanto, de contexto: recontar a mesma história de um ponto de vista diferente [...] pode 

criar uma interpretação visivelmente distinta”, e deve ser tida como “um ato criativo e 

interpretativo de apropriação e recuperação” (Hutcheon, 2011, p. 30). 

Com base nessa perspectiva, visamos articular a análise fílmica às impressões de 

nossos sujeitos, participantes de centros de convivência de pessoas idosas. Depois de ver e rever 

atentamente ao filme, foram selecionados determinados frames para análise, observando-se o 

comportamento das pessoas durante essas cenas. Eventualmente, algumas indagações foram 

feitas aos participantes, cujas respostas estarão dispostas em meio às descrições do filme. 

Contudo, os nomes delas foram suprimidos, pois, em nosso termo de compromisso, as 

entrevistas seriam realizadas de forma coletiva e anônima. 

Se a adaptação é uma obra de intertextualidade feita sobre outras obras já existentes, 

como menciona Hutcheon (2011), isso quer dizer que ela povoa o imaginário e/ou a memória 

de quem o assiste por lembranças e/ou associações por meio da repetição com variação. 

Entendemos que os elementos da teoria da recepção são importantes para a análise, porque, 

certamente, para outro público, as percepções sobre os filmes exibidos seriam outras; uma vez 

que se se altera os receptores as percepções sobre os filmes também mudam. Observa-se, assim, 

que as espectadoras projetam sua cultura e seu espaço-tempo na interpretação dos filmes, sendo 

essencial considerar fatores como o lugar e a classe.  

Clüver (1997, p. 41) destaca que os modos de recepção “dependem muito, é claro, da 

educação e formação de cada indivíduo; dependem de hábitos fomentados pelas comunidades 

interpretativas, bem como das condições e contextos de recepção [...]”. Dessa forma, a 

complexidade atribuída a um filme pode variar de acordo com o capital cultural de quem o 

assiste, podendo ser simplificada ou aprofundada a partir dessa relação.  

No que concerne ao nosso método de análise, optamos pela fragmentação fílmica. Tal 

abordagem, contudo, não descarta a descrição de trechos do filme, permitindo que aqueles que 

não o tenham assistido possam obter um conhecimento mais amplo sobre o enredo. Ressaltamos 

que, para a melhor ilustração das cenas descritas, optamos pela técnica de transcrição das falas, 

pois, na maioria das vezes, a astúcia se manifesta pela oralidade, sobretudo do personagem 

principal. Transcrevemos com as incorreções próprias da fala em conversação e do modo como 

se ouve, buscando reproduzir ao máximo a fluidez do diálogo (Bowles, 2015). 

Os dois filmes mais assistidos durante as sessões de cineclube montadas por nós serão 

detalhados na análise: Jeca Tatu (1959), exibido em quatro sessões, e As aventuras de Pedro 

Malasartes (1960), exibidos em cinco sessões, como seguem: 
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Sessões com o filme Jeca Tatu:  

1. Centro de Convivência do Idoso Sabará, Ponta Grossa - Pr - dia 18 de agosto de 

2022;  

2. Centro de Convivência do Idoso Raio do Sol - Vila Cipa, Ponta grossa-Pr - dia 

20 de setembro de 2022;  

3. Centro de Convivência do Idoso do Município de Pinhais-Pr - 28 de julho de 

2023;  

4. Centro de Dia Nossa Senhora da Pena em Lisboa - 29 de maio de 2024. 

 

 Sessões com o filme As aventuras de Pedro Malasartes: 

1. Centro de Convivência do Idoso Irmã Gáudia Kuschka - Parque Tarobá, Ponta 

Grossa-Pr - dia 25 de agosto de 2022;  

2. Centro de Convivência do Idoso São Francisco de Assis - Borato, Ponta Grossa-

Pr - dia 23 de setembro de 2022;  

3. Centro de Convivência de Idosos do Município de Ipiranga-Pr - dia 22 de 

outubro de 2022;  

4. Centro de Convivência de Idosos do Município de Pinhais-Pr - dia 29 de 

setembro de 2023; 

5. Centro de Dia Nossa Senhora da Pena em Lisboa - dia 26 de junho de 2024. 
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4.1 SESSÕES COM O FILME JECA TATU 
 
 

Figura 22a - Centro de Convivência do Idoso Raio do 
Sol, Vila Cipa, Ponta Grossa, Paraná, 20 de setembro de 
2022 

Figura 22b - Centro de Dia Nossa Senhora da Pena, 
Lisboa, 29 de maio de 2024 

 
Fonte: Registros do autor. 

 

Jeca Tatu (1959), é um filme de longa-metragem com 2550 metros36, dividido em 

nove rolos, filmado em 35mm e com 95 minutos de duração. Trata-se de uma comédia musical, 

permeada por seis canções encenadas durante o enredo. O longa foi dirigido por Milton Amaral 

e protagonizado por Amácio Mazzaropi, sendo a segunda produção da PAM filmes (Produções 

Amácio Mazzaropi). Nessa obra, realiza-se uma releitura da obra Jeca Tatuzinho, de Monteiro 

Lobato, com aspectos caricaturais do caipira. Diferentemente do personagem subserviente de 

Lobato, o Jeca de Mazzaropi se apresenta mais crítico e astuto. Como destaca Duarte (2009, p. 

121), “apesar de apresentar seu personagem como uma sincera homenagem ao saudoso 

Monteiro Lobato, Mazza sempre procurou deixar claro que seus Jecas eram diferentes”.  

Dessa maneira, Mazzaropi se apropria de elementos como a preguiça, a inércia, o 

tempo livre e a lentidão, atributos negativos para Lobato, e os insere como qualificadores para 

o seu personagem. Jeca, nesse caso, é um preguiçoso, mas um preguiçoso racional e convicto. 

Sua preguiça é mais uma forma de resistência passiva ou um reflexo da falta de oportunidades, 

dada a ausência de infraestrutura, as condições precárias e a opressão social. 

Candido (2023, p. 107-108), em seu importante estudo sobre Os Parceiros do Rio 

Bonito, baseado nos textos de Cornélio Pires e Nice Lecocq Müller, problematiza que a noção 

de indolência – entendida como agir de forma muito lenta ou mesmo a falta de atividade – 

fazem parte da cultura rústica dos caipiras. Para o autor, essa característica, muitas vezes 

interpretada como preguiça, representa, na verdade, um apego a maneiras mínimas de 

                                                           

36 Informações disponíveis na Cinemateca Brasileira. Base de dados/Acervo/Mazzaropi. 
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ajustamento e sobrevivência, bem como a uma não adaptação “às formas mais produtivas e 

exaustivas de trabalho”. Candido (2023, p. 108) prossegue argumentando que “esse caçador 

subnutrido, senhor do seu destino graças à independência precária da miséria, refugou o 

enquadramento do salário e do patrão, como eles lhe foram apresentados, em moldes traçados 

para o trabalho servil”. 

Nesse sentido, a aparente preguiça do Jeca Tatu de Mazzaropi – traço que permeia 

outros de seus personagens – se revela como a mais contundente resposta aos críticos que o 

acusavam de ser despolitizado. Os ociosos figuram como uma resistência sutil e irônica à crença 

em um modelo de desenvolvimento construído pelo trabalho dos muitos em benefício dos 

poucos. Recusando-se a participar desse sistema, esses personagens, lentos e preguiçosos, 

optam pela autoexclusão. A terra que cultivam não lhes pertence, e eles não se inclinam a 

enriquecer os grandes latifundiários com seu trabalho. Contrariamente à máxima de que “o 

trabalho enobrece o homem”, os Jecas mazzaropianos, com astúcia, emergem uma moral 

ancorada na ociosidade e não no labor. Como argumenta DaMatta (1997, p. 306), tal postura 

pode ser compreendida sociologicamente como “recusa de transacionar comercialmente com a 

própria força de trabalho”. Nesse caso, é preciso retirar a interpretação moralista da preguiça, e 

colocá-la como posicionamento do personagem Jeca, é uma negação ao trabalho como 

afirmação de sua posição. 

Outrossim, se no filme Tristeza do Jeca notamos a existência de um tipo de dominação 

pessoal exercida por aqueles que viviam de favor em terras alheias, em Jeca Tatu, o 

protagonista é um sitiante proprietário, um caipira independente, portanto, livre. Porém, não 

deixa de ser sujeito à dominação pessoal, numa trama que envolve, disputas entre o pequeno e 

o grande proprietário (Franco, 1997, p. 97-99). 

Jeca é um pacato camponês que vive com sua esposa Jerônima (Geny Prado), dois 

meninos pequenos (Claudio Barboza e Humberto Barboza) e a jovem Marina (Marlene França) 

em um ranchinho de sapé. Apesar da aparente miserabilidade do local, a impressão é de que 

existe certa tranquilidade ali. Mas, essa tranquilidade é interrompida quando Vaca Brava, 

interpretado por Roberto Duval, no afã de casar-se com a filha deles, e sofrendo uma rejeição, 

começa a armar várias trapaças criminosas para causar uma briga entre a família de Jeca e a do 

vizinho Giovanni (Nicolau Guzzardi), um fazendeiro de origem italiana. Esse atrito provocado 

por Vaca Brava tem o intuito de impedir o casamento de Marina e Marcos (Francisco di Franco, 

na época creditado como Francisco de Souza), filho do latifundiário. 
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Após a homenagem textual, nominação do elenco e equipe e os agradecimentos à 

indústria farmacêutica Fontoura nos créditos (opening credits)37, a cena de abertura (overture) 

se desenvolve a partir de um plano geral (Xavier, 2011, p. 27). A câmera exterior enquadra 

amplamente, e o que se vê é uma tomada aberta na fazenda São Giovani. Em seguida, surge um 

homem a cavalo, trotando e fumando um cigarro. Ele abre a porteira e segue para inspecionar 

os trabalhadores que cortam cana. Essa cena já evidencia que esse Senhor se trata do 

personagem Seu Giovani, o patrão.  

 Em uma tomada subsequente, a câmera realiza um movimento panorâmico para dar 

dimensão da extensão da fazenda (Figura 23a). Seu Giovani, montado em seu cavalo, percorre 

a propriedade enquanto fiscaliza outros trabalhadores. Ele passeia ao largo, onde é possível 

observar a cultura mecanizada por tratores modernos. 

Paralelamente, de forma contrastante, a cena seguinte nos apresenta um ranchinho 

pobre, com um carro de boi parado e dois animais bem magros ao lado. É a casa de sapé do 

Jeca. O dia está vivo, o sol já está alto. O vizinho latifundiário já está “trabalhando” há um bom 

tempo, enquanto ao lado nem se começou a trabalhar. Tudo parece estático e lá atrás o 

ranchinho pobre. (Figura 23b)  

A cena estabelece de forma evidente a diferença entre esses dois mundos. Embora 

vizinhos e compartilhando o mesmo espaço-tempo, são separados por uma simples cerca. De 

um lado, uma fazenda mecanizada, supostamente produtiva; do outro, um ranchinho de sapé 

com uma aparente miserabilidade do local, exatamente pela ausência do trabalho mecanizado 

e pela baixa produtividade. 

 

[...] a falta de reconhecimento das aptidões rítmicas modernas em algumas pessoas 
constitui o subtexto das sociedades maquinistas e industriais; um subtexto que quase 
nunca é explícito e que emerge apenas no uso de adjetivos desqualificadores, de modo 
que os lentos são reduzidos a corpos incapazes de se adaptar às exigências da 
modernidade (Vidal, 2024, p. 105, tradução nossa)38. 
 

                                                           

37 Somente em meados dos anos 1960, o cinema passou a adotar a exibição dos créditos ao final dos filmes (End 
credits), isto porque para referenciar todas as pessoas que trabalham num filme demanda espaço e tempo nas 
películas (Soares, 2018), porém nos filmes de Mazzaropi, mesmo os que foram produzidos após essa 
temporalidade, até o seu último em 1980, todos eles, trazem créditos iniciais (opening credits), destacando 
exclusivamente os “principais nomes” e terminando seus filmes simplesmente com a palavra Fim.  

38 Texto original: “[...] la falta de reconocimiento de las aptitudes rítmicas modernas en algunas personas 
constituye el subtexto de las sociedades maquinistas e industriales; subtexto que rara vez se hace explícito y que 
solo emerge en el uso de adjetivos para descalificar, de manera que los lentos quedan reducidos a cuerpos que 
son incapaces de adaptarse a las exigencias de la modernidad” (Vidal, 2024, p. 105). 
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Essas cenas contrastantes são propositais, reforçando o cotidiano de ambos os 

personagens. O fazendeiro é representado como próspero, pois “trabalha”, acorda cedo e 

imprime um ritmo de maquinário em suas plantações. Em contraposição, o empobrecimento do 

vizinho é justificado pelo atraso em relação aos instrumentos da modernidade, pela preguiça e 

lentidão. 

Na sequência, a mulher do Jeca surge com um machado cortando alguns pedaços de 

lenha. Ao retornar para casa, ela argumenta com o marido que essa tarefa não deveria ser sua e 

se indigna ao ver que ele ainda está dormindo. Jeca, despertado pelos chamados constantes de 

sua mulher, surge deitado ao lado do cachorro Brinquinho (Figura 23c), provocando as 

primeiras risadas da plateia. Ele se levanta, muito lentamente, espreguiça-se e cospe ao chão. 

Antes de qualquer ação, acende seu cachimbo e faz o sinal da cruz diante da imagem de uma 

santa, como quem agradecesse por mais um dia. 

 
Figura 23 - Cenas do filme Jeca Tatu, 1959, contraste entre a fazenda de Giovani e a casa de Jeca 
Figura 23a                                Figura 23b                                        Figura 23c 

 
Fonte: Jeca Tatu (1959). Montagem do autor. 

 
Após levantar-se, Jeca para em frente à porta do rancho, boceja fortemente e causa mais 

risos na plateia ao se espreguiçar. Em seguida, tenta desajeitadamente alguns agachamentos e 

alongamentos, desequilibrando-se, enquanto é auxiliado por um recurso sonoro que soa como 

se tivessem todos os seus ossos estalando. Vanoye e Goliot-Leté (2012, p. 47) chamam esse 

tipo de técnica de “registro de som com pós-sincronização em estúdio”, que causa o efeito de 

relação sincrônica entre os estalos e a imagem do personagem ao tentar se esticar, tornando-o 

um “som diegético-on screen”, naturalizando a correspondência entre imagem e som. O uso 

dessa técnica se justifica, pois, segundo Xavier (2021, p. 36), “tornar audível o que já está sendo 

visto é uma forma de torná-lo mais convincente”.  

Na sequência, Jeca usa de suas artimanhas para tirar o leite da vaca, uma vez que sua 

mulher não estava conseguindo. A cena tem o seguinte diálogo: 
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Jerônima, ordenhando a vaca, sentada em um banquinho - vamo diabo, despeja 
logo esse leite que eu tenho mais o que fazê! Ô vaca preguiçosa, é preguiçosa igual o 
dono. Nesse momento a vaca reclama soltando um forte mugido (nitidamente 
efeito de sonoplastia, pois a vaca continua imóvel) 
Jeca se aproxima falando - Saí da muié, essa vaca só conhece eu! Vai, vai pra lá. 
Gerônima responde - já vai enchê é? já vai enchê? 
Jeca - Vou enchê é o barde de leite. 
Jeca, sentado no banquinho deixado pela mulher, dá um tapinha na barriga da 
vaca e diz: - Vamo Oposição! 
Gerônima ironiza - O leite não sai! 
Jeca- Ué, você já viu Oposição dá leite? Mas comigo ela vai sortá, que vê só? Sorta, 
Oposição, sorta! (mais um mugido da vaca) Tá vendo, tá saindo. Esse negócio aqui 
é só jeito [...] (Jeca..., 1959, 06min 22s à 07min06s).  

 
Nesse trecho, o filme desperta risos entre as espectadoras. Ao questioná-las sobre o 

motivo, emergiram duas interpretações. A primeira está relacionada à astúcia no “modo de 

fazer” (Certeau, 2014). “Como assim ele fala com a vaca?” (risos); “Como ele iria conseguir 

tirar leite dessa vaca magra?” (risos). A segunda interpretação refere-se à dimensão política da 

cena: ao nomear a vaca de Oposição e usar a expressão “dar leite”, Jeca dá uma espetada 

política, porque a cena sugere que “a oposição só atrapalha, não rende frutos [...] não dá lucro” 

(Sessões: Pinhais, Pr, 20 de julho de 2023; Lisboa, 29 de maio de 2024, e Vila Cipa, Ponta 

Grossa, Pr, 20 de setembro de 2022, respectivamente). 

 

Figura 24 - Cena do filme, Jeca Tatu, 1959, Vaca dando leite 

 
Fonte: Jeca Tatu (1959) 

 
Na cena seguinte, a câmera foca em águas correntes e logo fecha em Marina, filha de 

Jeca, que está à beira do riacho para apanhar água, ao mesmo tempo em que aproveita para 

beber diretamente do rio com as mãos em concha. A cena é interrompida por um corte que 
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introduz o enquadramento em “câmera baixa39”, destacando Vaca Brava montado em seu 

cavalo, admirando a moça de cima do barranco. Marina se assusta ao perceber que está sendo 

observada e, com medo, solta uma interjeição de espanto e sai correndo (a uma sonoridade 

dramática) em direção ao ranchinho, deixando o pote de água para trás (Jeca..., 1959, 07min30s 

à 07min50s).  

Vaca Brava vai galopando devagar e no caminho encontra com Marcos, também a 

cavalo. “O que foi?”, pergunta Marcos. “É aquela boba, assim que me vê começa a correr”, 

responde Vaca Brava com risos sarcásticos (Jeca..., 1959, 07min51s à 08min09s).  

Ainda sob a sonoridade dramática, Marina adentra a casa com expressão apavorada. Em 

uma tomada interna, Jerônima, então, pergunta: “O que aconteceu fia?”. Marina, encabulada, 

responde: “Ah, é o Vaca Brava”. Fica implícito em sua frase lacônica que a situação era comum 

entre eles. Jerônima indaga ao Jeca: “Você não vai tirar satisfação com o Vaca Brava?”. 

 
Figura 25 - Cena do filme Jeca Tatu, 1959 - Jeca enrolando cigarro 

 

Fonte: Jeca Tatu (1959) 

 
A câmera volta rapidamente para Jeca e, em primeiro plano, o apanha em close-up40, 

sentado de cócoras sobre um banco de barro, com o cachorro Brinquinho entre seus braços. 

                                                           

39 “Designa como câmera baixa a situação em que a posição da câmera está num nível inferior (de baixo para 
cima)” (Xavier, 2021, p. 28). 
40 Primeiro plano - Close up é, para Ismail Xavier, “A câmera próxima da figura humana, apresenta o rosto ou 
outro detalhe qualquer que ocupa a quase totalidade da tela” (Xavier, 2021, p. 27-28). 
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Enrolando calmamente um cigarro de palha (figura 25), diz: “vou acabar de fazer o cigarro e 

vou”. Jerônima retruca: “esse cigarro, né?”. “Não! Um maço”, argumenta Jeca (risos da plateia). 

 

Cadê o pote fia? Questionou Jerônima à Marina.  
Marina: larguei lá mãe.  
Jeca interviu:  Vá buscar o pote muié, antes que ele carregue também. 
Jerônima: - qualquer dia eu prego um tiro nesse home!  (Jeca..., 1959, 08min10s à 
08min45s).  
 

A descrição acima é fundamental para destacar a construção do grande vilão do enredo: 

Vaca Brava. Capataz, com fama de galã e valente, seu estilo e figurino ressoam como um 

cowboy de filme de bang-bang, e sua intenção é clara: ele quer se apossar da filha do Jeca. 

Notamos nessas cenas que a menina Marina não corresponde, e o sentimento dela é de medo. 

Ao mesmo tempo, Jeca e sua esposa não confiam nele. A frase “Vá buscar o pote muié, antes 

que ele carregue também” denota o receio de Jeca à prática que era costumeira no meio rural, a 

de “roubar” a filha, como nos narra uma espectadora: “Esse tipo de coisa acontecia muito lá 

nos ‘Alemão’, onde eu morava. Mas era principalmente homem da cidade que ia até lá, metido 

a galã, e escolhia a menina mais bonita, conquistava e fugia com ela” (Sessão CECON Sabará, 

Ponta Grossa, Pr, 18 de agosto de 2022). 

Diante desse temor, a aversão à Vaca Brava fica explícita no encerramento da cena, com 

a ameaça de Jerônima: “qualquer dia eu prego um tiro nesse hóme!”. O embate entre ele e a 

família de Jeca será explorado nos acontecimentos seguintes. 

Na cena subsequente, a câmera se volta para uma cerca quebrada e foca no fazendeiro 

italiano ao som de uma tarantella. Giovani aparece na divisa entre seu terreno e o do Jeca, e 

vai logo chamando por ele: “Jeca, Oh Jeca, Vamo, anda logo hóme!”.  A câmera enquadra Jeca, 

que neste momento está sentado à frente de sua casa junto com os dois meninos. Ele ouve o 

chamado e responde com uma tragada em seu pito (cachimbo), uma olhada de lado e uma 

cuspida no chão (Jeca..., 1959, 8min47s à 09min08s). O desdém do personagem para com o 

chamado do fazendeiro arranca risos da plateia.  

Somente depois de sua mulher lhe chamar a atenção é que Jeca atende, muito lentamente 

o vizinho: “Jeca vá ver o que seu Giovani quer! Ô hóme mole!” (risos da plateia). Jeca se 

aproxima dele e pergunta: “O que foi Seu… Seu Jaco?”. O italiano responde: “Que Jaco? é 

Giovani meu nome!”. “Pois é Seu Jovão, o que foi?”  (Jeca... Tatu, 1959, 09min08s à 

09min53s). 

 Pausa aqui para os risos. Qual o motivo? A astúcia nas práticas linguísticas, como 

observa Certeau (2014), nas maneiras de falar. Jeca parece ser bobo a ponto de não saber 
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pronunciar o nome do fazendeiro, mas as espectadoras percebem que isso foi de propósito. A 

intenção, sem dúvida, é desqualificar o outro, deixando-o constrangido. “A gente tinha um 

vizinho assim lá na roça, trocava o nome de todo mundo só por farra (risos)”, disse uma 

espectadora (Sessão CCI Pinhais, Pr, 28 de julho de 2023), porém, na sessão em Lisboa, essa 

cena passou despercebida, talvez porque não seja uma prática comum por lá. 

A cena segue com o diálogo entre Seu Giovani e Jeca: 

 

Giovani: - eu vim te buscar para você ver o “belo serviço” que teu burro fez na minha 
horta. 
Jeca: - agora não dá porque eu tô muito ocupado, e depois o Senhor tá enganado, 
porque o burro nem não é meu. Não tenho burro! (O fato dele mencionar que está 
muito ocupado gerou risos na sessão de Portugal. Certamente por perceberem 
que minutos antes estava bem acomodado fumando seu cachimbo). 
Giovani: - Ora, burro não tem! E a prova aqui, olha a cerca toda quebrada. Vamo, não 
conversa, vamo, vamo… 
Jeca: - Eu vou, mas esse burro não é meu não…  
Giovani: - Vá, vá… (Jeca..., 1959, 09min54s à 10min15s). 
 

 Jeca dá uns três passos vagarosos e para repentinamente. “Por que parou? Vamo 

embora!”, exclamou Giovani. A isso, Jeca argumentou: “Senhor vai na frente que eu não gosto 

de entrar em terreno dos outro sozinho”. Giovani balbuciou qualquer coisa e Jeca 

complementou: “Vá na frente que eu vou atrás, ué!” (Jeca..., 1959, 10min15s à 10min31s). 

Se aproximando da outra parte da cerca toda quebrada:  

 

Giovani explana: - olha aí ó, o que está me fazendo o seu animal! 
Jeca: - animal não, porque se o senhor garrá a insurtá eu, eu vorto pra casa. 
Giovani: - não você o animal. É o seu burro, que está me estragando toda a horta, 
compreendeu? 
Jeca: - oia aqui, se nóis for garrá a brigá por causa do burro, nóis dois semo mais 
burro do que o burro que tá estragando a horta aí… Entendeu, Seu Burro? (Jeca..., 
1959, 10min31s à 11min00s). 
 

Risos, muitos risos entre as espectadoras, tanto aqui no Paraná como em Lisboa, pois a 

cena é compreensível para ambas, já que comparar uma pessoa de pouca inteligência com o 

animal burro e utilizar isso de maneira ofensiva é comum.  

Jeca, ao perceber que o fazendeiro está usando seu poder sobre ele, utiliza-se das 

práticas linguísticas para confundir o italiano. Note-se que ele termina a frase no mesmo tom 

que o seu interlocutor, simplesmente trocando o termo “Compreendeu?” por “Entendeu, seu 

Burro?”. Desse modo, ele coloca seu oponente na mesma condição do burro pelo qual estão 

discutindo. O que acontece aqui, mais uma vez, é a prática linguística como maneira de falar, 
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já sinalizada por Certeau (2014, p. 97): “são manipulações da língua relativas a ocasiões e 

destinadas a seduzir, captar ou inverter a posição linguística do destinatário”. 

Jeca concorda em retirar o burro do quintal do italiano, apesar de continuar dizendo que 

o burro não é seu. Porém, pede que Giovani lhe empreste o cinto para usar como um cabresto 

improvisado, para poder arrancar o animal de lá. Ao adentrar a horta, começa uma nova 

discussão entre os dois:  

 

Giovani grita: - Não me pise na alface. Tem caminho!  
Jeca amarrando o burro: - O burro não vai estragar mais nada agora não. 
Giovani: - Não é o burro, é você que está estragando. 
Nesse momento surge na cena a mulher de seu Giovani para apaziguar: - Calma, 
calma, diz ela.  
Jeca: - Nós já vamo embora! e, puxando o burro calmamente diz a ele: vamo 
embora vamo, vem, vem! 
Giovani: - Caipira estúpido! 
Jeca: - O que? 
Giovani: - Sem vergonha! 
Jeca: - Claro que ele é sem vergonha, pois ele não sabe o que faz. 
Giovani: - mas não é o burro, é você sem vergonha. 
Jeca: - Sem vergonha por quê, Seu Coisa? (mais uma vez troca propositadamente 
o nome do italiano, chamando-o de Seu Coisa) Se eu chegasse aqui e ficasse 
fazendo assim, assim (fala isso soterrando, com os pés descalços, as alfaces) 
pisando assim de propósito, tá certo que o Senhor brigasse comigo, ou então eu 
chegasse aqui, pegasse e fizesse anssim [...] - Desenterra uma alface com os pés e 
lança sobre o rosto da mulher do fazendeiro, que toma um tremendo susto. Em 
defesa da mulher e da propriedade, Giovani pega um pedaço de pau e ameaça 
Jeca. 
Jeca foge dizendo: - Vai me bater, o burro fica aí tá bão?  
Depois de se afastar um pouco, pára e satiriza: Corre Italiano, fazendo-lhe uma 
careta (Jeca..., 1959, 11min00s à 12min59s). 
 

 
 

Giovani ao correr atrás de Jeca, fica, literalmente com as calças na mão, pois estava sem 

o cinto, já que este, encontrava-se no pescoço do burro como cabresto improvisado. 

Curiosamente, Eagleton (2020, p. 41) observa que rimos quando vemos “as pernas de alguém 

serem expostas sem mais nem menos ao público”, e rimos descompromissadamente, porque 

não há defeito moral nisso, mas pelo fato “de vermos esse alguém como superior a nós mesmos 

em tudo, menos na escolha do cinto”. A despeito do sarcasmo de Eagleton, rimos porque gera 

um sentimento de vitória momentânea.  

Esse conjunto de cenas, descrito acima, talvez seja a parte do filme que suscita mais 

risos das espectadoras. Indagadas sobre o porquê, elas expressam que isso se deve à maneira 

como Jeca trata a injustiça do italiano, já que o burro não era dele. Sua astúcia o torna “flexível, 

ondulante, ele é sempre senhor de si, é instável apenas na aparência. Suas meias voltas são a 
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armadilha, a rede em que seu adversário vem enredar-se. Em vez de ser o joguete do 

movimento, ele é o mestre: brinca com isso, zomba do outro” (Détienne; Vernant, 2008, p. 46). 

 
Figura 26 - Cena do filme, Jeca Tatu, 1959. Italiano com as calças na mão. 

 
Fonte: Jeca Tatu (1959). 

 
“Bem feito pro italiano, foi culpar o Jeca pelo que ele não fez e saiu com as calças na 

mão (risos)”; “Ele é uma pessoa humilde, só queria ficar lá quietinho, aí foram mexer com ele 

e deu no que deu” (Sessão CECON Vila Cipa, 20 de setembro de 2022).  

“Eu dei risada, mas fiquei com dó da mulher que não tinha nada a ver com briga e levou 

uma ‘alfaçada’ na cara” (Sessão Centro de Dia Nossa Senhora da Pena, Lisboa, 29 de maio de 

2024). 

“Ele é um homem simples, mas a inteligência dele está na esperteza” (Sessão CCI 

Pinhais, Pr, 28 de julho de 2023).  

“No meio de tanta simplicidade, ele confunde os outros”; “E no fim, ele ainda deixou o 

burro lá para o burro do italiano se virar” (Sessão CECON Sabará, Ponta Grossa, Pr, 18 de 

agosto de 2022).   

Na sequência fílmica, a grande questão da trama que chama atenção é o fato que Jeca e 

sua família realmente enfrentam necessidades financeiras. Jeca vai até ao armazém local e pede 

para comprar uma lista de produtos. Seu Bento, um comerciante de origem portuguesa e 
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proprietário do estabelecimento, informa que a conta de Jeca já está alta e, portanto, só poderia 

vender se ele negociasse uma parte de suas terras.  

 

Bento: - Que que há? Vais levar tudo isto? 
Jeca responde: - Vou! Por que? Não pode? 
Bento: - Poder, pode, mas e o pagamento? Tu tens dinheiro? 
Jeca timidamente: - dinheiro agora não tenho, mas assim que tiver eu venho pagar. 
Bento: - Jeca, a sua conta está muito alta, mas não faz mal, vamos conversar. 
Bento pisca para o Italiano que estava jogando baralho na mercearia, pois já 
estavam combinados, e em seguida continua a falar com Jeca: 
Bento: - vamos fazer um trato, tu me vendes um pedaço das tuas terras, liquidamos a 
dívida e recomeçamos uma nova. Tu vais plantar? 
Jeca: - Não, não vou porque não tenho tempo! (Risos em Lisboa) 
Bento: - Então, cinco metros não te fazem falta e pagam as dívidas. 
Jeca: - Cinco metros dá para pagar tudo? 
Bento: - Dá. 
Jeca: - Posso levar o mantimento?  
Pode - responde Bento à Jeca, enquanto sorri cinicamente ao italiano. 
Jeca coloca o saco de mantimentos sobre os braços e sai timidamente da 
mercearia, enquanto o Italiano ri alto de sua mesa, onde estava sentado contando 
algumas notas de dinheiro, como quem comemora a “compra” de partes da terra 
de Jeca (Jeca..., 1959, 17min45s à 18min50s). 
 

 

Nessa cena, começa a se desenrolar um processo muito comum no Brasil em meados 

do século passado: a apropriação de terras de agricultores familiares pelos grandes 

latifundiários. Em Portugal, algo similar acontecia, mas com outra finalidade: os ricos das 

cidades (lisboetas) adquiriam espaços rurais para usar como recreios (áreas de lazer) 

(Felgueiras, 1980). No desfecho dessa cena, é visível a indignação das espectadoras, 

demonstrada em seus semblantes, com a tramoia deles (comerciante e fazendeiro) para 

prejudicar o Jeca. 

Vale ressaltar que o vendeiro também está em uma relação de dominação pessoal. 

Embora seja um trabalhador livre, muitas vezes seu comércio está localizado nas terras do 

fazendeiro que lhe arrenda ou cede em troca de favores e fidelidade. Como um simples 

vendeiro, existe relação de “recíproco comprometimento e dependência entre ele e seus estratos 

superiores” (Franco, 1997, p. 74-75). 

No dia seguinte, logo pela manhã, Jeca é despertado pelo barulho de homens e 

ferramentas trabalhando perto de sua janela, na construção de uma cerca, sob a supervisão do 

Italiano, que transita com seu trator pelo local. Jeca vai reclamar com os empregados, mas eles 

alegam que só estão cumprindo ordens do patrão. Seu Giovani desliga o trator e fala para Jeca 

que vai plantar ali naquele local, pois comprou as terras de Bento, o dono da mercearia. Em 

virtude desse impasse, inicia-se uma briga entre o fazendeiro italiano e Jeca, que é observada 
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por Vaca Brava. Ele vê a briga como uma oportunidade para sabotar o namoro entre os filhos 

deles.  

Em outra cena, Vaca Brava vai até a casa de Jeca pedir a mão de sua filha em casamento, 

mas o pedido é negado. Diante dessa recusa, Vaca Brava começa as suas falcatruas para 

dificultar o casamento entre a filha do Jeca e Marcos, filho do fazendeiro, criando mais intrigas 

entre as famílias deles. Ele rouba galinha e ovos do italiano e espalha as cascas, fazendo um 

caminho até a casa do Jeca, incriminando-o. Como resultado dessa acusação, Jeca é preso. 

Nessa cena, há uma crítica ao senso comum metafórico de que, no Brasil, quem vai preso é o 

ladrão de galinhas. 

Sua mulher, Dona Jerônima, juntamente com os dois meninos, vai até a delegacia para 

tentar libertar Jeca. Ela diz ao delegado: “Doutô, sorta o meu marido, ele faz mais farta pra mim 

lá em casa do que aqui pro sinhô”, acompanhada pelo coro dos meninos, que ecoa: “sortá o pai 

moço!”. O delegado, então, comovido pela simplicidade deles, pede para trazer o detento. Jeca 

se aproxima da mesa e é repreendido pelo delegado:  

 

Vou soltá-lo em consideração à sua mulher e seus filhos que nada tem a ver com suas 
besteiras. 
Jeca responde com dedo em riste ao delegado: Besteira foi o Senhor que fez, 
recoieu eu aqui oito dias injusticiamente. 
Cala a boca -  interveio o delegado - não quero gritos aqui não! 
Jeca: - Tá bão, aqui dentro eu não grito, mas eu deixa eu sair lá pra fora, eu quero sair 
lá pra fora, pegar a minha pica-pau e fazer uma peneira na barriga do italiano. 
Jeca, depois de assinar com o polegar sua ficha na delegacia, pergunta: - tô sorto? 
Delegado responde: Tá, vai com Deus e tome vergonha. 
Jeca responde rápido: O senhor também, doutô. (Jeca..., 1959, 40min18s à 
42min31s). 
 

 

Apesar de ser uma cena de real injustiça, a plateia ri muito. Quando questionadas sobre 

o motivo, as espectadoras afirmam que é pela maneira como ele desafia a autoridade dentro da 

delegacia, dando-lhe de dedo e, por fim, discretamente, mandando o delegado tomar vergonha. 

Eagleton (2020, p. 75) já alertava para situações semelhantes, observando que “rimos porque 

somos capazes de nos libertar da camisa de força da convenção e gozar indiretamente de nossa 

exultação com a audácia de sermos atrevidos com uma autoridade [...]”. 

Ao sair da cadeia, Jeca volta para casa e encontra a família em grande miséria. Sua 

mulher lhe explica que não tem mais nada para comer. Diante disso, a única opção que resta é 

voltar na mercearia do Seu Bento e tentar negociar mais alguma coisa. 

 

Jeca, se aproxima do balcão da mercearia para falar com Seu Bento: - Seu Bento, 
eu queria vê se dá pra eu levá arguma coisinha né? 
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Bento responde: - Tu sabes que a tua conta está alta outra vez. 
Jeca: - Eu sei, mas é que lá em casa também (...) o que nóis levemo daqui outro dia 
nóis já comemo tudo. 
Bento: - Eu compreendo que tua situação não é boa e por isso te faço uma proposta 
vantajosa. Vamos quitar tudo de uma vez, eu te compro todas as suas terras, deduzo 
das tuas dívidas e ainda te sobra dinheiro bastante para começar a vida novamente. 
Jeca: - Sabe que eu tava pensando de vendê mesmo né, mas eu não posso saí da casa 
agora, pois eu nem tenho pra onde morá. 
Bento: - quanto a isto não há dúvida, porquanto poderás morar na casa o resto da vida. 
Ninguém vai te incomodar.  
Jeca responde com um mero resmungo muito desconfiado: - huuummmm. 
Bento finaliza: Prometo! (Jeca..., 1959, 45min05s à 45min59s). 
 

 

Bento, o dono do armazém, estava em conluio com Giovani para comprar todas as terras 

de Jeca por um preço baixo, deixando-o sem nada. Como já mencionado acima, a relação de 

dominação pessoal faz com que Bento, um comerciante (vendeiro), haja nessa hipocrisia, de 

um lado aparentando ser cortês a Jeca e de outro auxiliando o fazendeiro em suas más intenções. 

Franco (1997, p. 80) discute que “a posição oscilante e o comportamento dúbio do vendeiro 

representam mecanismos que garantem seu próprio equilíbrio na sociedade”. Mais uma vez, 

observamos no filme uma situação que ilustra essa dinâmica de dominação pessoal.  

Para complicar ainda mais a vida da família de Jeca, Vaca Brava continua com seus 

planos de arruinar o casamento entre os jovens. Em outra tentativa, ele rouba o chapéu de Jeca 

e, depois de uma emboscada a Marcos no meio da noite, ele o espancou na cabeça, deixando o 

chapéu junto ao corpo como prova. Giovanni, sem hesitar, acusa Jeca de ser o responsável pelo 

ataque ao filho. Em um ato insensato, o italiano ateia fogo no ranchinho de sapé de Jeca. 

 A casa é consumida pelo fogo muito rapidamente e, nesse meio tempo, Jeca, 

preguiçosamente, ainda pergunta: “É fogo grande ou pequeno?”. Ele continua dentro da casa, 

vagarosamente, preparando o cachimbo e acende-o com um tição do próprio incêndio. 

Preocupado com o que parece ser seu bem mais precioso, ele ainda se lembra de uma calça e 

diz: “Lá em cima do fogão tem uma carça minha, não deixe queimá” (Jeca..., 1959, 49min30s 

à 50min54s). 

Essa cena e suas falas remetem à descrição que Monteiro Lobato faz em seu texto Velha 

praga: “Enquanto a mata arde, o caboclo regala-se. – Êta fogo bonito!” (Lobato, 2009, p. 163). 

Mas, no filme, a cena é triste. O dinheiro que teria recebido pela venda da terra queimou junto 

com a casa. As expressões das espectadoras acompanham o clima melancólico. 

Jeca faz a seguinte reflexão: “Isso não foi mandado por Deus não! [...] Quem será que 

pôs fogo? E por que pôs fogo?” (Jeca..., 1959, 50min55s à 51min32s). 
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Enredo com cenas dramáticas são comuns em filmes protagonizados por Mazzaropi. 

Em geral, ele ou sua família estão sendo ameaçados por algum tipo de injustiça. Para enfrentar 

essas adversidades, eles se apoiam na solidariedade dos vizinhos.  

Nesse filme, Jeca que perdeu tudo, está indo embora para Brasília. Aqui, há uma 

discussão política, pois, no contexto de 1959, era comum a migração rural para a futura Capital 

Federal, o que forçava os produtores familiares a deixarem suas propriedades, transformando-

se em Candangos, mão de obra na edificação da cidade de Brasília.  

No dia seguinte, a fazenda de Seu Giovani amanheceu vazia. Não havia nenhum 

trabalhador no local, pois todos estavam prestando solidariedade a Jeca. 

Para impedir a migração de Jeca e sua família à Brasília, seus vizinhos camponeses, em 

ação solidária e de mutirão, ajudam Jeca a obter algumas coisas e, por fim, a construir uma nova 

casa, com o apoio de um político da região. Candido (2023) observou a existência desse tipo de 

prática coletiva de mutirão, muxirão ou puxirão, entendendo que esta não é uma simples 

prestação de socorro, mas sim uma sinalização de amizade, uma relação de solidariedade uns 

com os outros da vizinhança, com ou sem vínculos familiares. Trata-se de uma demonstração 

de força popular, apresentada na fala de Jeca “nóis tudo fazendo força junto, arguém vai gemê… 

e vai sê o Seu Jovãaao” (Jeca..., 1959, 1h00min29s à 1h00min37s). 

No enredo, destaca-se a existência de relações de apoio mútuo como marcas centrais de 

uma estreita ligação entre os membros, por isso a solidariedade é apresentada como essencial 

na vida do Jeca e seus vizinhos, subentendo que, apesar das adversidades, a coletividade é uma 

forma de união e demonstração da força da comunidade rural. 

 
Figura 27 - Cena do filme Jeca Tatu, 1959. Solidariedade entre vizinhos 

 
Fonte: Jeca Tatu (1959) 
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Esse político local, chamado de Coronel no filme, decide apoiar Jeca e, por isso, o envia 

a São Paulo para tratar da troca de votos por terras diretamente com o “Doutor” Felisberto 

(candidato a deputado), sugerindo que a prática do Coronelismo em tempos de eleição ainda 

persistia no Brasil naquela época. 

 Nesse ponto, o filme faz uma transição de espaço de locação e filmagens, saindo de 

tomadas rurais e concentrando-se no espaço urbano da cidade de São Paulo. Uma vez em São 

Paulo, Jeca, ao ir se reunir com o doutor Felisberto, percebeu a cidade grandiosa e avassaladora. 

O barulho e a intensidade do tráfego o deixam confuso. A incongruência entre o mundo rural, 

conhecido por ele, e o urbano a que se depara é imensa. Mistura-se e confunde-se a ideia de 

modernidade convivendo com uma tradição rural no país. 

 

Figura 28 - Cenas do filme Jeca Tatu, 1959, Jeca em São Paulo. 
Figura 28a                                      Figura 28b                                        Figura 28c  

 
Fonte: Jeca Tatu (1959). Montagem do autor. 

 
Falta a Jeca a integração aos códigos urbanos, e, por isso mesmo, um simples ato de 

atravessar as ruas, devido ao movimento do trânsito, proporcional à época de produção do filme, 

torna-se um problema que exige auxílio dos agentes locais para não ser atingido pelos veículos. 

Por isso, a cena é acompanhada por uma sonoridade de dramatização (Jeca..., 1959, 

1h00min50s à 1h01min52s). Certamente, esse problema não era uma característica 

cinematográfica dotada exclusivamente a seu protagonista, e sim um diálogo direto com a 

realidade social de muitos migrantes rurais em seus primeiros contatos com a simbologia e 

linguagem da movimentação urbana. 

Após atravessar a rua, Jeca logo se depara com uma chuva, afinal está na terra da garoa. 

Note que, entre as Figuras 28b e 28c, sua calça e guarda-chuva encolheram. Embora isso 

pudesse ser interpretado como um erro de continuidade41, é, na verdade, um recurso proposital 

                                                           

41 Continuidade é uma técnica de montagem utilizada por um continuísta quando há a necessidade de corte entre 
as cenas, essa necessidade pode ocorrer por diversos fatores, tais como troca de espaço, situação psicológica etc. 
(Xavier, 2021, p. 28-32). Na cena em questão, foi uma parte tomada com chuva e a outra em continuidade sem a 
existência dela. 
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na cena, que ganha um tom cômico e por isso gera risos na plateia. Com seu jeito de caminhar 

puxando o cachorro, usa um chapéu de palha e calças que agora ficam até a meia canela, com 

um paletó curto e botas amareladas. Seu guarda-chuva, ao ser molhado, também encolhe o 

tecido.   

Apesar da comicidade, o filme não deixa de evidenciar um contraste no próprio 

perímetro urbano, com edificações mal-acabadas, ruas sem pavimentação e passeios públicos 

sem calçamentos (Jeca..., 1959, 1h01min53s à 1h03min02s). 

Logo que a chuva passa, Jeca apanha um táxi e vai até a casa do “doutor” Felisberto. 

Ao chegar, o enredo traz um dos momentos musicais do filme, ao som do rock típico da jovem 

guarda daquele momento, com a música Tempo para amar, interpretada por Cely e Tony 

Campello.  

Enquanto isso, Jeca vai observando com estranheza e admiração a casa com piscina e 

jovens em trajes de banho. Algumas das moças querem tocá-lo, outras o veem de forma exótica, 

uma chega a comentar: “de onde teria saído isso hein?”. Jeca se vê em apuros, e, para escapar 

do assédio delas, fazendo jus ao exotismo com que lhe enxergam, sobe numa árvore. Usando 

de sua astúcia, recorre ao seu estilingue para espantá-las (Jeca..., 1959, 1h04min38s à 

1h09min03s). 

Enfim, Jeca se encontra com o “doutor” Felisberto. No entanto, visivelmente desgostoso 

com a situação, Jeca se exalta, resmungando alto e gesticulando, visivelmente irritado: “Não 

voto em mais ninguém nem arrumo voto pra mais ninguém!”. Felisberto tentando dar as boas-

vindas, “Calma meu filho, calma”, sobe o tom como se estivesse discursando num palanque e 

dirige-se a Jeca, apontando para sua esposa: “Em primeiro lugar, apresento-lhe minha esposa”. 

De imediato é interrompido por Jeca, que se permite ser isento de bons modos e responde com 

grosseria: “Ah, vá pro inferno também!”. Mesmo assim, o político segue discursando:  

 

O amigo tem razão de estar exaltado, quando somos ofendidos em nosso meio, quando 
querem nos humilhar, temos que reagir, por isso quando eu for eleito - batendo com 
uma das mãos ao peito -  lutarei para que os pequenos não sejam humilhados.  
Jeca reage, olhando para o homenzinho de baixo acima e de cima a baixo - ocê tá 
defendendo porque é pequeno também. (Risos da plateia). 
Político - é nosso dever defender os fracos e oprimidos.  
Jeca arremata - qué sabê de uma coisa fica aí com seus fraco e seus exprimido que 
eu vou embora daqui. 
Político um tanto desesperado - precisamos conversar, precisamos conversar - 
levando Jeca pelo braço para sentar - tenha a bondade, precisamos conversar. (Jeca..., 
1959, 1h09min17s à 1h10min09s).  
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 Durante a conversa, fica combinado a troca de favores: Jeca apresenta uma lista de 

possíveis dois mil votos e recebe a promessa de 100 alqueires de terra, mesmo insistindo que 

só queria um lote de 20 x 30 metros.  

Logo em seguida, o político vai até o povoado de Jeca para fazer um comício em 

propagação de sua campanha. No discurso, tendo Jeca como cabo eleitoral em cima do 

palanque, ele diz: “É preciso que alguém na câmara defenda os interesses do homem agrícola, 

muito condignamente aqui representado pelo amigo Jeca”. Ovacionado pelas pessoas presentes, 

ele continua: “Homem como este, que eu proponho ajudar, dando as condições necessárias para 

o desenvolvimento de seu trabalho. Eu prometo…”. Antes de concluir, foi interrompido por 

Jeca: “Óia, prometê só não resorve, precisa coisiá mesmo, viu…”. Então, Jeca é aplaudido. O 

político prossegue com suas promessas, e quando menciona junto com a terra dar enxadas para 

trabalhar, é interpelado pelo espanto de Jeca: “O que?... enxada? Só se for motorizada […] 

então doutô, seria melhor mandar uns tratô pra nóis”. Risos na plateia! (Jeca..., 1959, 

1h12min12s à 1h14min19s). 
Essas cenas do filme trazem duas questões importantes. Primeiramente, o filme Jeca 

Tatu – assim como Tristeza do Jeca – traz à tona o quiprocó político, o toma lá dá cá, baseado 

na troca/compra de votos por terras, dinheiro e/ou favores. Porém, se em Tristeza do Jeca a 

temporalidade do filme era ainda num período em que isso era demasiadamente comum, no 

contexto do coronelismo, da política do café com leite e das oligarquias rurais, em Jeca Tatu 

denota-se a permanência desse modelo arcaico no sistema eleitoral, pois o enredo se passa 

exatamente no tempo de sua produção, final dos anos 1950. 

Em segundo lugar, observa-se que o personagem Jeca se tornou um líder político, na 

figura de cabo eleitoral do candidato a deputado, passando a ser um referencial de trabalhador 

rural, apesar de sua inércia e preguiça. É um bem relacionado, como nos ensinou Queiroz 

(1976), e por isso adquire a confiança da comunidade do povoado, como já observado na análise 

do filme Tristeza do Jeca. 

Com Jeca agora proprietário de novas terras, o filme apresenta uma cena em que 

constitui oportunidade de puxirão/mutirão, já que, segundo Candido (2023, p. 90), a prática do 

mutirão “consiste essencialmente na reunião de vizinhos, convocados por um deles, a fim de 

ajudá-lo a efetuar determinado trabalho”. Desse modo, subentende-se que Jeca e sua família 

solicitaram auxílio mútuo para a edificação e tratamento das terras para moradia e plantio, de 

forma que o mutirão “soluciona o problema de mão de obra nos grupos de vizinhança [...]” 

(Candido, 2023, p. 90).  
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Se anteriormente a comunidade tinha se comprometido a ajudar o Jeca, no intuito de 

evitar que ele e sua família migrassem para Brasília, agora é o momento do trabalho coletivo e, 

consequentemente, de festa e oração, e é exatamente o que ocorre no filme. Muito trabalho para 

preparar as terras de Jeca e edificar sua nova casa, ao mesmo tempo em que algumas pessoas 

trazem presentes, vaca, enxada e galinhas. Enquanto cada um faz alguma coisa, ouve-se ao 

fundo alguns batuques de uma música animada. Por fim, após instalarem um sino no que parece 

ser uma capela dentro do terreno de Jeca, realizam uma oração coletiva. Esse instante de 

comunhão é transformado em mais um número musical no filme, com a interpretação da Ave 

Maria pela cantora Lana Bittencourt, causando comoção nas espectadoras. 

Curiosamente, o único personagem que não participa do trabalho coletivo é o próprio 

Jeca, que se torna motivo de riso ao improvisar uma cama com algumas palhas e tijolos como 

travesseiros, acomodando-se debaixo da casa recém-construída. Jeca diz ao homem que lhe 

presenteou com uma vaca: “Amarre ela lá atrás da casa viu… e não repare de eu tá deitado, 

porque eu tô muito cansado”; para a mulher que leva a enxada, ele diz: “tá muito bom, mas 

quem vai usar é a Jerônima”; ao que foi levar as galinhas: “quer fazer um favor pra mim, quer 

levar lá atrás da casa, que agora eu não posso ir, porque eu to muito ocupado viu…” (Jeca..., 

1959, 1h15min10s à 1h18min40s). Com isso, extrai risos da plateia. 

Mais uma vez, observamos que a preguiça de Jeca, nesse e em outros filmes de 

Mazzaropi, é caricatural, assumindo um papel essencialmente cômico, atingindo o exagero 

estético. Por outro lado, como já destacado em análises anteriores, embasadas em Cândido 

(2023), as características ditas como preguiça são, na verdade, uma outra ideia de ritmo de 

trabalho, que não o urbano. O que Mazzaropi faz com seu Jeca é satirizar esse elemento, 

preguiçoso, que sempre foi injustamente atribuído ao caipira, ao homem rural, sobretudo a 

partir de Saint-Hilaire e Monteiro Lobato.  

O Jeca de Mazzaropi sabe que está sendo demasiado preguiçoso, mas assim o deseja. 

Ele tem consciência disso e, por isso, ironicamente, se afirma como cansado, ocupado e 

trabalhador. Nessa perspectiva, a crítica de Tolentino (2001, p. 103), ao afirmar que  “ao longo 

de todo o filme Jeca não aparecerá trabalhando uma só vez em qualquer espécie de atividade 

produtiva, nem mesmo de lazer”, e que, por isso, ele não teria relação alguma com o chão que 

habita, parece desconsiderar dois aspectos fundamentais: primeiro, a permanência de traços 

identitários rurais no personagem, que mantém um ritmo de vida e de trabalho diferente do 

urbano; segundo, a ausência do trabalho (preguiça) como uma das formas astuciosas do 

protagonista de encarar as adversidades que lhe são impostas, e, ao mesmo tempo, ridicularizar 
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a racionalidade urbana industrial. Como já mencionado é preciso retirar a carga de moralidade 

dessa ação do personagem. 

A última tentativa de Vaca Brava de fazer intrigas entre as famílias de Jeca e de Giovani 

ocorre quando ele incendeia o paiol do fazendeiro, na tentativa de incriminar Jeca. No entanto, 

dessa vez foi pego pelo filho do “italiano”, que o persegue, encontra-o no bar e inicia uma briga 

generalizada do tipo telecatch. O delegado chega com dois policiais e prendem Vaca Brava 

após o testemunho de uma mulher do povoado, que estava sempre a vigiar as suas más ações. 

Desse modo, com o verdadeiro vilão sendo revelado, o filme caminha para o seu happy ending: 

Jeca faz as pazes com Giovani e sua filha se casa com o filho do fazendeiro.  

Jeca e sua família, agora com uma nova casa e terras para cultivar, aparecem vestidos 

elegantemente na última peça musical do filme Pra mim o azar é festa, cantada pelo próprio 

Mazzaropi. A letra da canção destaca a transformação do Jeca: “deixei de ser um quarqué/já 

não como mais angú/hoje sou um coroné/não sou mais Jeca Tatu”. O clipe musical faz as 

espectadoras rirem muito, principalmente ao ver a galinha andando de calças e botas, 

sincronizada com a letra da canção: “até mesmo a galinhada hoje anda bem granfina/vive toda 

enfeitada/tem um galo em cada esquina” (Jeca..., 1959, 1h27min05s à 1h28min51s). 

Para concluir, sua filha e o marido aparecem com trigêmeos para visitar os avós. A 

última frase de Jeca no filme arrancou muitos risos da plateia: “É muié, dessa vez quase que 

eles enchem o balaio” (Jeca..., 1959, 1h29min01s à 1h30min23s). Em uma das sessões, uma 

senhora exclamou: “Mãezinha!”42 (Sessão CECON Sabará, Ponta Grossa, Pr, 18 de agosto de 

2022), uma expressão coloquial, comum em Ponta Grossa e outras regiões do Paraná (Bowles, 

2015, p. 102), utilizada para descrever algo bonito ou delicado, como o balaio de crianças 

(Figura 29, abaixo). Desse modo a sessão termina com muitos risos e expressões de 

contentamento por parte das plateias, e, em Lisboa, ainda foi adicionada uma salva de palmas. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           

42 Essa expressão se assemelha ao que Certeau (2014, p. 90) chamou de “indexecal expressions, isto é, as palavras 
e as frases cuja referência não pode ser determinada sem conhecer o contexto do uso”.   
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Figura 29 - Cena do filme Jeca Tatu, 1959, balaio de bebês. 

 
Fonte: Jeca Tatu (1959). 
 
 
4.2 SESSÕES COM O FILME AS AVENTURAS DE PEDRO MALASARTES 
 
 

Figura 30a - Centro de Dia Nossa Senhora da Pena, 
Lisboa, 26 de junho de 2024                                                 

Figura 30b - Centro de Convivência do Idoso 
Município de Ipiranga-Pr, 22 de outubro de 2022.         

 
Fonte: Registros do autor. 

 
As aventuras de Pedro Malasartes é um longa-metragem, com 2460 metros43, filmado 

em 35mm e em preto e branco, com 95 minutos de duração, produzido pela PAM Filmes em 

1960. O filme marca a estreia de Amácio Mazzaropi como diretor de cinema, a partir do roteiro 

de Ismar Porto e Marcos César. Mazzaropi foi o primeiro a fazer um filme como releitura das 

                                                           

43 Informações disponíveis na Cinemateca Brasileira. Base de dados/Acervo/Mazzaropi. 



148 

 

 

 

 

aventuras seculares e folclóricas de Pedro Malasartes. Depois dele, salvo engano, apenas em 

2017 surgiu outra produção com essa temática: Malasarte e o duelo com a morte, produzido 

pela O2 Filmes, com direção e roteiro de Paulo Morelli, que também dialoga com esse mito. 

Para compreender melhor a relevância do filme, é necessário contextualizar sua origem. 

As aventuras, histórias, contos, causos, lendas, mitos de Pedro Malasartes surgiram na oralidade 

popular ainda no período medieval e foram posteriormente publicadas em livros de inúmeros 

gêneros literários. Esse personagem consegue dialogar com diferentes contextos de espaço-

tempo, sendo, portanto, atemporal e presente em várias culturas. Como relatou uma 

espectadora: “Cresci ouvindo papai contar as histórias do Pedro Malasartes” (Sessão, Centro 

de Dia Nossa Senhora da Pena, Lisboa, 26 de junho de 2024). 

O folclorista Luís da Câmara Cascudo, em Contos tradicionais do Brasil ([1924]2002), 

aponta que esse personagem popularesco já figurava em obras ibéricas (Espanha e Portugal), 

sendo uma presença marcante em todo continente íbero-americano. Nomeado de diferentes 

formas – Malazarte, Malasartes, Urdemales ou Urde Lamas –, essa figura picaresca e astuta é 

caracterizada pela condição de ser livre e viver de expedientes. Cascudo (2002, p. 193) descreve 

a origem e a ampla difusão desse personagem:   

 

Já era citado na canção 1132 do Cancioneiro de Vaticana, fins do século XV… 
“chegou Payo de maas Artes”. É o “Pedro de Urde Lamas” da Lozana Andaluza (séc. 
XVI). Miguel Cervantes de Saavedra escreveu uma comédia “Pedro de Urdemales”. 
Citam sua figura astuciosa e alegre Espinel, Lope de Vega, Quevedo, Salas Barbadillo, 
Montalbón, Calderón de la Barca [...] Ramón A. Laval publicou Cuentos de Pedro 
Urdemales, Santiago de Chile, 1925, vinte aventuras, reeditados em 1943 e em Porto 
Rico Maria Cadilla de Martinez colecionou façanhas do herói no Raíces de la Tierra, 
Arecibo, 1941.[...] No Brasil, Lindolfo Gomes reuniu doze episódios no Contos 
Populares, I, 64. Em Vaqueiros e Cantadores, Rio de Janeiro, Ediouro{s.d}, divulguei 
suas proezas em versos no sertão nordestino. [...].  
 

DaMatta (1997, p. 287-288) menciona ter encontrado uma variante bastante completa 

dessas aventuras de Pedro Malasartes com um grupo tribal Apinayé, além de citar outras 

versões, como as registradas por “Aluísio de Almeida (1951); Silvio Romero (1954); Amadeu 

Amaral; Expedito da Silva, 1976”, além da coletânea de Cascudo. 

O enredo protagonizado por Mazzaropi em As aventuras de Pedro Malasartes difere, 

de certo modo, do “texto original”, o que é compreensível, visto que a história em si registra 

diferentes versões, como as consultadas em Câmara Cascudo, Teófilo Braga e indiretamente 

em Roberto DaMatta.  

O roteiro do filme utiliza-se de liberdade artística para a adaptação, a começar pela 

biografia do personagem Pedro. Na versão de Mazzaropi, Pedro acaba de perder o pai e é 
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enganado pelos dois irmãos na divisão da herança, ficando somente com um tacho, um ganso e 

um saco, o que o leva a vagar pelo mundo sem pai nem mãe.  

Na versão portuguesa, editada por Braga ([1883]2013, n/p.), Pedro é filho único e não 

faz menção ao seu pai: “uma pobre mulher tinha um filho, que era assim atolado, e porque 

nunca fazia nem dizia nada acertado, chamavam-lhe o Pedro de Malas-Artes. A mulher não 

tinha senão aquele filho, e por isso estimava-o”. Já, na versão de Cascudo (2002, p. 188), Pedro 

só tem um irmão, além de pai e mãe. 

 

Um casal de velhos possuía dois filhos homens, João e Pedro, este tão astucioso e 
vadio que o chamavam Pedro Malazarte. Como era gente pobre, o filho mais velho 
saiu para ganhar a vida e empregou-se numa fazenda onde o proprietário era rico e 
cheio de velhacarias [...] 
 

Dessa forma, as aventuras de Pedro têm início quando ele decide vingar seu irmão, que 

fora explorado pelo fazendeiro rico e velhaco que lhe tirara o couro das costas e não lhe pagara 

um tostão sequer.  

 

É precisamente isso que ocorre com João, que volta para casa sem o dinheiro do seu 
salário e sem o couro das costas, depois de quase um ano de trabalho. Pedro fica 
furioso e sai para vingar o irmão. A partir daí, suas aventuras são iniciadas (DaMatta, 
1997, p. 189). 
 

 Ao longo das descrições, serão apontadas outras distinções entre o Pedro fílmico de 

Mazzaropi e o da narrativa folclórica. No entanto, independetemente dessas distintas 

abordagens – pícaro na Espanha, parvo em Portugal e dotado de malandragem no Brasil –, 

Malasartes se mantém uma figura paradoxal e controversa. Imbuído de astúcia e muita 

perspicácia, tem um lado brilhante e inventivo, com uma determinação inabalável para o logro; 

por outro lado, de forma ambígua, pode ser visto como um sujeito cínico, inescrupuloso, 

recorrendo a mentiras e enganações para garantir a sua sobrevivência e independência, sem se 

enquadrar na ordem social.  

A astúcia, conforme analisada por Certeau (2014, p. 87) e que pode ser atribuída às 

ações de Malasartes, opera a partir das circunstâncias e das oportunidades disponíveis. Assim, 

“essas táticas desviacionistas não obedecem à lei do lugar. Não se definem por este”. Dessa 

perspectiva, ainda que os predicados atribuídos a Malasartes possam ser interpretadas como 

desqualificadores de sua pessoa e caráter, ele pode ser compreendido, com base em Certeau 

(2014, p. 37-38), como um praticante de astúcias multimilenares, a partir de lógicas nos modos 
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de operação e esquemas de ação com intuito de não ser um dominado passivo. Para ele, a 

astúcia representa uma tática cotidiana para vencer as forças opressoras. 

DaMatta (1997, p. 306), ao analisar a transposição do personagem para a sociedade 

brasileira, argumenta que a astúcia de Malasartes “pode ser vista como um equivalente ao jeito 

(ou do jeitinho), como um modo estruturalmente definido de utilizar as regras vigente na ordem 

em proveito próprio”.  

Cascudo (1988, p. 536), no Dicionário do Folclore Brasileiro, no verbete Malazarte, 

define-o como “[...] exemplo de burlão invencível, astucioso, cínico, inesgotável de expedientes 

e de enganos, sem escrúpulos e sem remorsos”. E o juízo? DaMatta (1997, p. 290) nos fornece 

uma pista dessa ambiguidade, nas ações de Malasartes, ao afirmar que “[...] é difícil dizer onde 

está o certo e o errado, o justo e o injusto”. A seguir, veremos como Mazzaropi transita entre 

essas ambiguidades e, sobretudo, como as espectadoras reagiram a elas. 

 Logo no início, após os créditos iniciais (opening credits), na última transição (fade out) 

entre os créditos e o filme propriamente dito, As aventuras de Pedro Malasartes (1960) nos faz 

um alerta: “Esta história vai ser contada com todos os exagêros e absurdos próprios dum 

caboclo, que quando conta um conto, acrescenta um ponto” (As aventuras…, 1960, 36s à 39s), 

indicando que, para além da lenda folclórica, o que se verá é a interpretação de uma versão 

mazzaropiana das aventuras de Pedro Malasartes. 

Já na primeira tomada, aberta e em plano geral, percebe-se que a ambientação do filme 

com a história de Pedro Malasartes vai se passar no meio rural. Surge na tela o Pedro Malasartes 

de Mazzaropi, e imediatamente provoca risos da plateia por seu jeito de andar, tipicamente Jeca. 

Em uma tomada interna, olhando pela janela da casa, um dos irmãos, avisa:  

 

O Pedro vem vindo - virando-se para o outro irmão, continua, tome cuidado com 
a notícia da doença viu, ele gosta muito do velho! 
Ao que o irmão respondeu - cuidado pra ele não descobrir nossa manobra, isso sim!  
Que manobra coisa nenhuma, pra que trouxa quer dinheiro? - Indaga. 
Então quer dizer que a fazenda fica pra você? - Pergunta o irmão receoso. 
É, o gado e o dinheiro é seu! (As aventuras…, 1960, 47s à 1min08s). 
 

Como mencionado anteriormente, o argumento do filme inicia com Pedro recebendo a 

notícia da morte de seu pai e, em consequência, a divisão da herança, que será compartilhada 

entre ele e os outros dois irmãos. Ao contrário do Malasartes folclórico, aqui sua família é 

detentora de poucos bens, fazenda, gado e dinheiro. Enquanto os dois irmãos, se julgando muito 

mais sábios que Pedro, resolvem ficar com os principais bens, resta a Pedro, chamado de 

Malasartes, ficar com um tacho, um ganso e um saco. 
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Convencidos de que se aproveitaram da ingenuidade do irmão, eles o observam aceitar 

a situação com uma certeira resignação. A aparente ingenuidade faz com que as espectadoras, 

de início, sintam pena dele, pois foi trapaceado pelos irmãos. Porém, logo Pedro revela de forma 

irônica que sabe que sofreu uma injustiça. Ao sair pela porta da frente, com o ganso embaixo 

do braço, o tacho em uma das mãos e o saco vazio ao ombro, finaliza a cena dizendo: “Deus há 

de dá o pagamento pro ocêis, cêis foram muito honesto na repartição das coisa, viu!” (As 

aventuras…, 1960, 03min38 à 3min45s). 

 
Figura 31 - Cena do filme As aventuras de Pedro Malasartes, 1960 - repartição dos bens. 

 
Fonte: As aventuras de Pedro Malasartes (1960). 

 
  Decidido a deixar aquele lugar marcado pela perda de seu pai, Pedro parte, enquanto 

Maria (Geny Prado) o interpela, pois ele havia prometido casar-se com ela. Malasartes alega 

que não poderá casar porque o pai morreu e os irmãos o deixaram sem nada: “[...] dá certo nada! 

meus irmão me roubaram tudo! Oia só o que eles me deram, um tacho, um ganso e um saco. 

Como é que nóis vai casá? E o casamento responsa muita habilidade” (As aventuras…, 1960, 

05min43s à 06min44s). Nesse momento, as espectadoras riram, pois fica claro que Pedro tem 

consciência de que foi logrado e, portanto, não é ingênuo. Além disso, pelo trocadilho que faz 

com a palavra “responsabilidade” no casamento provoca ainda mais risos. 

Maria insiste em acompanhá-lo, e Pedro finge que a aceitou, mandando-a buscar as 

coisas. Mas, logo que ela dá as costas, ele se vai. Maria, ao voltar, perde-o de vista, mas decide 

segui-lo. Pedro segue sem rumo e logo encontra três meninos, muito parecidos com ele na 
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caracterização: calça a meia canela e com remendos, botinas, chapéu de palha e um saco nas 

costas. Sendo órfãos como ele, clamam por acompanhá-lo e, juntos, se encaminham para as 

aventuras. As espectadoras riem muito ao ver os três Jequinhas seguindo Pedro. Uma delas 

(Sessão CECON Parque Tarobá, Ponta Grossa, 25 de agosto de 2022) até exclamou: “ah! 

mãezinha!”, o que, como já mencionado, é uma forma comum de expressão coloquial, em 

algumas regiões do Paraná, para referir-se a algo que, porventura, considera-se bonito e 

delicado (Bowles, 2015, p. 102). 

 

Figura 32 - Cena do filme As aventuras de Pedro Malasartes, 1960, Pedro e os Jequinhas 

 
Fonte: As aventuras de Pedro Malasartes (1960) 

 
Logo, temos a primeira aventura. Dois homens aproximando-se: um é o patrão e o outro, 

seu empregado. Pedro os percebe, pede para os meninos se esconderem e simula que está 

cozinhando. Ao chegarem até Pedro, o patrão inicia um diálogo: 

 

O que está fazendo aí heim? 
Pedro responde - tô cozinhando! 
Patrão, espantado - Cozinhando? Como, sem fogo? 
Pedro argumenta - Não… mas essa aqui é uma panela encantada, ela cozinha sem 
fogo. 
O empregado intervém, cochichando com o patrão - eu já ouvi falar da história da 
panela encantada, o Senhor já ouviu? 
Patrão, fazendo desdém, dando de ombros - Eu ouvi quando era criança…. 
Empregado - mas isto deve dar muito dinheiro! 
Patrão - esse trouxa não sabe o valor que tem na mão. 
Empregado - vamo tapear esse trouxa? 
Patrão, dando-lhe um sinal para ficar quieto, pergunta a Pedro - você quer vender 
essa panela aí ó? 
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Pedro percebe que vai se dar bem, se levanta e fala - essa panela eu não posso 
vender, isso é herança do meu pai. 
Patrão - e se eu te der 100 cruzeiros por ela? 
Pedro - ah, não dá. Meu pai vai ficar triste se eu vendê. 
Patrão - tá bem, eu te dou 200 cruzeiros pela panela. 
Pedro rindo - o senhor sabe que meu pai já tá começando a ficar alegre. (risos da 
plateia também). 
Patrão rindo também - e se eu te der 300 cruzeiros seu pai não se alegrará? 
Pedro - home, eu acho que se eu não vendê por 300 cruzeiro, meu pai até briiiiga 
comigo, péra aí que eu vô consurtá com ele. (Risos generalizados na plateia) (As 
aventuras…, 1960, 12min05s à 14min45s). 

 

Nesse momento, enquanto Pedro Malasartes consulta seu pai de forma espiritual, o 

filme utiliza um efeito de sonoplastia, que lembra uma “flauta mágica”, com acordes aleatórios 

e desafinados, mais ou menos como barulho de vento assobiando. Esse efeito sonoro se repete 

em outras cenas, sempre que Pedro vai “passar a perna” em alguém trapaceando ou mentindo. 

É interessante notar que as espectadoras se atentam a isso e, sempre que inicia tal sonoridade, 

elas imediatamente começam a rir, já antecipando o que vem pela frente. Como disse uma 

senhora: “esse som de fundo, parecendo vento soprando é de arrepiar (risos) ... já vai ele...” 

(Sessão Parque Tarobá, Ponta Grossa, 25 de agosto de 2022). 

Malasartes, então, consegue vender a “panela encantada” por trezentos cruzeiros, mas 

antes pede para retirar de dentro o jabá que estava cozinhando, simulando ter sentido o calor 

da comida nas mãos. Aqui, parece que Pedro utiliza sua astúcia como arte de “ilusionista”, uma 

habilidade que, para Certeau (2014, p. 95), é “uma prestidigitação relativa a atos. [...] a arte de 

‘dar um golpe’ é o senso da ocasião”. 

No desfecho da mesma cena, Malasartes se despede do comprador dizendo: “Até logo, 

espero que você seja feliz com a panela e que ganhe muito dinheiro. Vocês vão ficar rico, nem 

imagina!”. O patrão sai rindo e comenta com o empregado: “Compramos uma mina, esse 

palhaço nem sabe o que nos vendeu!”. Em uma das sessões, uma senhora ironizou: “Que esperto 

hein, enganou o pobre homem direitinho” (Sessão Centro de Dia Nossa Senhora da Pena, 

Lisboa, 26 de junho de 2024).    

Após isso, Pedro continua suas andanças na companhia dos meninos, que já são cinco, 

pois encontraram mais dois pelo caminho. Na segunda aventura, Pedro, precisando alimentar 

os meninos, vai até uma fazenda na tentativa de encontrar algo para comer. Agora, ele conta 

apenas com o ganso e o saco. Pedro olha pela janela da casa e vê uma mulher servindo um 

“banquete” ao seu irmão.  

Na versão folclórica de Malasartes, o episódio é possivelmente um caso de adultério, 

em que a mulher recebe um jovem às escondidas de seu marido. Malasartes “reparou na chegada 
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de um rapaz ainda moço, recebido com agrados pela dona da casa”. Depois da chegada 

repentina do marido, “o rapaz pulou a janela e fugiu” (Cascudo, 2002, p. 190). 

Voltando ao filme, Pedro percebe pela conversa entre a mulher e o irmão que ela o 

acolhe a contragosto do marido que, nesse momento, pelo som do trote de seu cavalo, está 

retornando para a casa subitamente.  

 

Tomada externa em frente a janela ao lado da casa, Marido se aproxima de 
Pedro - o que que tá querendo aí? 
Pedro - não tô querendo nada não, não vê o sinhô, eu tô viajando com meus menino 
e nóis fiquemo desprevenido, e os menino tão com fome… então vim vê se dá pra 
arrumá arguma coisa pra nóis comê…antes que o marido pudesse responder, Pedro 
já afirma, o sinhô vai arrumá e a cara tá contando, o sinhô é um home que não faz 
questão de repartir o que é seu com os outro, não faz? 
Marido responde enfaticamente - não! 
Pedro, resmungou rindo - ah tá na cara!...dá pra vê…. possivelmente pela cena que 
acabou de presenciar da mulher com o irmão. 
Marido - aqueles meninos que estão ali no portão são seus filhos? 
Pedro mente - tudo fio meu! Não parece? 
Marido - não! 
Pedro rindo - não parece, pois é um diferente do outro… 
Marido convencido em ajudar Pedro - está bem, vamos lá pra dentro. 
Pedro - então vamos. 
Adentram a casa e agora em tomada interna, Marido entra com Pedro dizendo 
a sua mulher - a viagem não deu certo e tive que voltar antes, esse nosso amigo vai 
almoçar conosco. 
Mulher responde - e eu não sabia que você viria agora e não aprontei nada. 
Pedro intervém - ah, isso não tem importância Dona, Pedro Malasarte come o que 
tivé. 
Marido acenando a Pedro - então sente-se… bote esse ganso no chão44.  
Pedro - ele fica no colo mesmo… eu não boto ele embaixo da mesa, porque eu não 
me separo desse ganso pra naaada na vida. É mágico! Tem quebrado cada gaio pra 
mim! Eu converso com ele - acariciando a cabeça do ganso sob o olhar atento do 
marido - só vendo ele fala bonito, conta cada caso de assombração que dá gosto.  
Marido espantado - conversa com o ganso? 
Pedro - Ohhhh!!! 
Mulher interpela servindo a mesa - o senhor me desculpe, mas eu só tenho esse 
refrigerante e esses pasteis.  
Pedro - ah, não tem nada Dona, rico come pouco mesmo! E continua meio rindo - 
Engraçado, seu marido falou pra mim lá fora que onde come um come quatro, mas aí 
não come nada… desculpe viu Dona.  
Nesse momento, o ganso grasna e Pedro aproveita dizendo - oia aí tá falando… 
Marido curioso - o que que ele está falando, hein?   
Pedro fala pelo ganso - ele falou que dentro daquele móvel lá tem frango…  ganso 
continua grasnando - e tem um bolo, tem vinho, coxinha, empadinha…tudo pra nóis 
armoçá aí… tá falando… 
Marido se dirige à mulher – vá ver se é verdade.  
Mulher - você acredita nessas besteiras… tá bem, eu vou só pra te satisfazer, mas 
claro que não tem nada! 
Mulher abre a gaveta e está cheio de comida, pois ela mesmo tinha escondido ali. 
Marido fica impressionado - mas isto é mágica mesmo? Mas esse ganso fala 
mesmo? 

                                                           

44 Na versão folclórica, o animal em questão é um urubu. “Malazarte largou a casa, indo correr o mundo. Logo no 
primeiro dia encontrou um urubu com uma perna e uma asa quebradas [...]” (Cascudo, 2002, p. 190). 
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Pedro - Oh, se fala… hoje até que não falou muito, tem dia que ele inventa coisa mais 
importante ainda… 
Marido - mas ele faz aparecer coisa mais importante? 
Pedro - oh, pra ele é sopa… ele faz aparecer até um home se precisá… 
Marido - ah, eu não acredito! 
Pedro olhando com riso cínico a mulher- você pode não acreditar, mas sua mulher 
acredita, não acredita?… acredita, oia a cara dela… quer vê, gansinho querido vamo 
fazê aparece um home…. - ganso grasna alto - disse que tá dentro daquele armário 
ali… 
Marido - ah, só eu vendo! (As aventuras…, 1960, 21min28s à 28min36s).  
 

Para a surpresa do marido, mas não da mulher, o cunhado estava escondido no armário. 

A sonoplastia na cena já indica que vem mais uma trapaça, e o marido pergunta a Pedro: “você 

quer vender esse ganso?”. Pedro, respondendo com ironia e um jogo de palavras: “Vendê eu 

não queria né, mas como o sinhô é um hóme muito simpático, sua muié também, é muito in-

direita, muito in-correcta, então eu vou vendê…” (As aventuras…, 1960, 27min37s à 

28min36s) - risos da plateia -. “Mazzaropi como sempre genial, e nesse filme ele pregou peça 

em todo mundo, minha preferida é a pegadinha do ganso” (Sessão, CECON Ipiranga, Pr, 22 de 

outubro de 2022).   

Para finalizar a cena e essa aventura, Pedro Malasartes consegue vender o “ganso 

mágico que adivinha as coisas” por mil cruzeiros e ainda leva toda a comida para os meninos. 

Pedro Malasartes, como sabemos, é um astuto que vive de expedientes e, por isso, consegue 

tirar vantagem de situações inusitadas. Ele é, portanto, “poikílos, artificioso: ele encontra muito 

facilmente expedientes para livrar-se das dificuldades”. Détienne e Vernant (2008, p. 26) 

explicam que “o colorido e a ondulação pertencem tão intimamente à natureza da metis que o 

epíteto poikílos, aplicado a um indivíduo, basta para designá-lo como um espírito astucioso, um 

esperto fértil em invenções (poikilóboulos), em artimanhas de todo tipo”. 

Entre uma aventura e outra de Pedro Malasartes, a câmera foca em Maria, caminhando 

por locais ermos, sugerindo que ela está em busca dele.  

Se na aventura anterior era a fome das crianças que motivava Pedro à trapaça, agora é 

o cansaço deles que o leva em busca de uma condução. “Ocês ficam aí, que eu vô arrumá um 

atomóve, não sai do mato, hein!”. Enquanto os meninos se escondem, Pedro, ao ver se 

aproximar uma mulher numa carroça do tipo charrete, usa seu chapéu e finge que havia 

capturado um raro pássaro. 

 

Pedro no meio da estrada, segurando firme as abas do chapéu - te peguei 
desgraçado, agora ocê não escapa mais! 
Mulher da charrete - Bom dia moço, o que é que o senhor está escondendo aí de 
baixo do chapéu, hein? 
Pedro - é um passarinho Dona, chama Furta-cor. 
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Mulher da charrete - Furta-cor? Que engraçado, eu coleciono passarinhos raros, 
sabe? Mas eu não ouvi falar nesse nome. 
Pedro - Ih, mas esse aqui é difícil mesmo ih…. dizem que no Brasil só tem três… e 
me falaram que por infelicidade os três é macho… e repete para enfatizar… os três 
é macho… 
Mulher da charrete - se for verdade o que o moço diz, eu posso dar um bom dinheiro 
por ele… sobe o volume da sonoplastia que indica vantagem a Pedro - deixe ver o 
passarinho, deixe! 
Pedro - ah capaz! que vê nada Dona, levanta o chapéu ele pula pra esse céu e ninguém 
pega mais… é… eu preciso de uma gaiola… onde será que eu posso arrumar uma 
gaiola por aí? 
Mulher da charrete - ah, por isso não! Você pega minha carroça e vai até a minha 
fazenda buscar, você diz que fui quem mandou buscar e eles te entregam… o meu 
nome é Marcolina viu [...] 
Pedro então repassa à Marcolina a missão de segurar o chapéu que prende o 
pássaro - oia Dona, a senhora bota a mão aqui, a outra pra cá…faz força porque o 
bicho é forte… viu! Segura bem aí viu! segura que eu vô buscá a gaiola. 
Marcolina - volte logo que estou esperando a gaiola, hei. 
Pedro subindo à carroça meio rindo - sim senhora, pode esperá… oiá, não vá querê 
pegá o passarinho aí com a mão que ele pica a senhora viu… não pega que a senhora 
se arrepende…(As aventuras…, 1960, 30min25s à 32min52s) 
 
 

Figura 33 - Cena do filme As aventuras de Pedro Malasartes, 1960, o golpe do pássaro Furta-cor 

 
Fonte: As aventuras de Pedro Malasartes (1960). 

 
 

Na versão folclórica contada por Cascudo (2002, p. 191), o objeto encontrado dentro do 

chapéu é excremento humano, e a vítima de Pedro nesse episódio é um rico fazendeiro da 

região, que lhe compra o “pássaro” por vinte mil réis. O homem, tocado “pela curiosidade 

passou a mão para segurar a ave mais linda do mundo, ficando com ela suja e nauseante”. 

DaMatta (1997, p. 304) trata esse episódio como uma relação legítima de barganha, prática 

econômica popular e impessoal. Para ele, é a  
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atualização perfeita da fórmula capaz de fazer um ricaço imbuído do poder do dinheiro 
comprar merda e, melhor ainda, de o pobre conseguir transformar merda (ou seja, a 
pobreza e a fome) em dinheiro (a astúcia e a criatividade), provando a sua mais pura 
equivalência (DaMatta, 1997, p. 304). 
 

Na versão fílmica, Mazzaropi suaviza essa situação, não exibindo as fezes de maneira 

apelativa. Entretanto, deixa subentendido no riso de Pedro e pela frase: “não pega que a senhora 

se arrepende…” e na mulher, sem saber o que fazer com as mãos. Uma espectadora, já 

conhecendo a história, antecipou na cena: “Embaixo desse chapéu tem cocô. Quando a moça 

pegar, vai lambuzar a mão toda (risos)”. (Sessão, CECON Ipiranga, Pr, 22 de outubro de 2022). 

Depois disso, Pedro segue seu caminho com os cinco meninos, agora de carroça.  Ao 

tentar matricular os meninos em dois colégios internos (orfanatos), estes não são aceitos por 

falta de vagas e de dinheiro, obviamente. Em uma cena, enquanto espera para ser atendido, 

Pedro aproveita para tirar um cochilo. Quando é despertado pelo diretor do orfanato, há um 

diálogo que provoca risos na plateia. Pedro pergunta: “Aqui recebe criança? Eu tô com um 

punhado aí fora!”. O diretor responde: “Recebe sim, mas o senhor tem família?”. Pedro afirma: 

“Tenho dois irmão”. “E são todos vivos?”, emenda o diretor. A que Pedro conclui: “Não! O 

único vivo é eu, os outros dois trabaia!” (As aventuras…, 1960, 49min01s à 50min38s).  

O riso nessa cena decorre da negação do trabalho no personagem, como já havia 

ocorrido em outras cenas com o personagem Jeca Tatu, por exemplo. Conforme abordado 

anteriormente, em geral, seus personagens são preguiçosos, e, segundo DaMatta (1997, p. 306), 

Pedro “é aquele que não entra no sistema com sua força de trabalho e fica flutuando na estrutura 

social [...]”.   

Logo, o efeito sonoro característico da “flautinha mágica” reaparece por duas vezes, 

sinalizando as artes más de Pedro, que fez mais vítimas ao longo da narrativa. Em um dos 

episódios, um fazendeiro da região relata que Pedro saiu para vender sua porcada, ficou com o 

dinheiro e enterrou os rabos dos porcos em um lamaçal. Depois, mentiu para o fazendeiro que 

os porcos ficaram atolados, de modo que, ao tentar resgatá-los, o fazendeiro ficava apenas com 

o rabo nas mãos. Essa aventura, presente na versão folclórica, não foi encenada no filme, sendo 

apenas relatada por um dos personagens – no caso, o fazendeiro - ao delegado. Xavier (2021, 

p. 34) descreve essa técnica como shot/reaction/shot, em que o comportamento de um 

personagem remete a acontecimentos anteriores fazendo com que o espectador se inteire da 

história sem a necessidade de visualizá-la. 
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Outro caso de trapaça ocorre quando Pedro engana dois homens, convencendo-os a 

comprar uma árvore supostamente capaz de gerar notas de quinhentos cruzeiros. Eles a 

compraram por uma quantia inestimável (não aparece na cena o valor efetivo). Diante do 

prejuízo, esses personagens se unem aos compradores da panela encantada, do ganso mágico, 

do pássaro raro e dos porcos atolados e vão até a delegacia para denunciá-lo. Assim, Pedro 

passa a ser seguido por Maria, pela polícia e por suas vítimas. 

Enquanto tenta escapar, Pedro adentra, junto às crianças, uma festa com temática 

gaúcha, animada pelo Conjunto Farroupilha, onde podem dançar um pouco e comer à vontade. 

Esse tipo de inserção musical e coreográfica é um recurso recorrente nos filmes de Mazzaropi. 

No entanto, a festa termina para Pedro e crianças que saem pela tangente ao perceberem que 

seus persecutórios estão prestes a encontrá-los.  

Como se não bastasse já estar acompanhado dos cinco meninos, Pedro ainda se depara 

com uma criança recém-nascida em uma caixa de papelão, abandonada em meio ao capão por 

onde caminhavam. Desse modo, a turma aumenta e ele se vê obrigado a buscar alimento para 

o bebê. No instante em que consegue uma garrafa de leite para amamentá-lo, Pedro, embalando 

a criança que chorava, é surpreendido pela ação da polícia. 

 

Policial chega dizendo - Ah, finalmente pegamos o malandro, hein, tá preso! 
Pedro - não tem vergonha, prender uma criança de colo? 
Policial - não é a criança que tá presa, é você! 
Pedro, tentando escapar - a criança não tá presa? Então vô levá ela pra dentro! 
Policial - não adianta Pedro Malasarte, dessa vez você está preso mesmo. Vamos 
embora! (As aventuras…, 1960, 1h03min45s à 1h04min17s). 
 

Desta forma, Pedro é detido com a criança de colo, enquanto os meninos ficaram soltos 

e decidem buscar uma solução para ajudá-lo, dirigindo-se ao fórum. A partir desse momento, 

há uma movimentação no vilarejo, pois Pedro Malasartes será julgado no tribunal. As pessoas 

passam a discutir o assunto, emitindo suas opiniões.  

Antes do início formal da sessão, o juiz pede para trazer a criança de Pedro, no intuito 

de acalmá-lo. Começa o julgamento com o juiz batendo o seu clássico martelinho de madeira 

(malhete), dizendo: “Está aberta a sessão”. Pedro, com a criança ao colo, pergunta em voz alta: 

“Esta é a primeira sessão ou é a segunda?”. A cena gera risos metalinguísticos, pois há tanto o 

riso dos figurantes que compõem a plateia do tribunal dentro do filme quanto o riso das 

espectadoras no cineclube.  Os risos se dão, primeiramente, pela coragem de Pedro de responder 

ao juiz e, em segundo lugar, pelo intencional trocadilho entre sessão de audiência e do próprio 

cinema. (As aventuras…, 1960, 1h07min10s à 1h10min40s) 
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Os risos, no filme, são interrompidos bruscamente pelas batidas de malhete do juiz, 

exigindo silêncio. A simbologia do direito é clássica: a postura séria impõe a ordem no tribunal 

pela autoridade na figura representacional do juiz. Isto ocorre porque, conforme observa 

Bakhtin (2010, p 78), “jamais o poder, a violência, a autoridade empregam a linguagem do 

riso”. O riso, portanto, soa como uma vitória à imposição do poder pela via do medo, significa 

quebrar uma fronteira, até então intransponível, a de rir diante da autoridade. Bakhtin (2010, p. 

78) acrescenta que, “na cultura clássica, o sério é oficial, autoritário, associa-se à violência, às 

interdições, às restrições. Há sempre nessa seriedade um elemento de medo e de intimidação”. 

Retomada a ordem, o juiz passa a palavra ao promotor, que, após os cumprimentos 

formais às autoridades presentes, inicia sua acusação, mas é interrompido por Pedro Malasartes.  

Já no início de sua fala, o promotor afirma: “[...] vamos julgar um vigarista de marca 

maior!”, olhando para Pedro, “Ele!”. Pedro olha de lado, dá uma cuspida em pleno tribunal e 

pergunta repetidamente: “Quem que é vigarista? Quem que é vigarista?”. Em seguida, pede 

para um dos soldados segurar a criança, levanta-se e aponta o dedo na cara do promotor, 

causando gargalhadas nas duas plateias novamente. Mais uma vez, também sendo 

interrompidas as gargalhadas pelo estrondo do malhete do juiz pedindo “Silêncio, que continue 

o senhor promotor!”. Tentando prosseguir com a acusação, o promotor diz: “O réu veio 

caminhando pelas estradas, vivendo de expedientes, vivendo de golpes. É um elemento 

extremamente pernicioso!”, interrompido de novo por Pedro, que o indaga: “O que que eu 

sou?”. O promotor, visivelmente irritado com Pedro, repete de maneira silábica: “Per-ni-cio-o-

so”. Pedro, então, se levanta, passa a criança ao policial e retruca: “O que que eu sou? 

Expergriçioso? Eu nem sei o que que é isso! Como é que eu posso ser uma coisa que eu nem 

sei o que a coisa é?” (As aventuras…, 1960, 1h10min42s à 1h12min19s). Com isso, ouvem-se 

risos altos das duas plateias novamente, e a plateia fílmica, mais uma vez, recebe chamada de 

atenção pelo malhete do juiz, que bate três vezes: “Silêncio, neste tribunal só quem pode falar 

agora é o senhor promotor!”. Porém, desrespeitando a ordem do juiz, Pedro desafia as 

autoridades em geral. 

 

Pedro, em pé e com o dedo em riste, pergunta ao promotor - o que que o senhor 
é? 
Promotor responde - eu sou o promotor! 
Pedro contra-argumenta - não, eu quero saber o que o senhor faz, porque eu não 
entendo esse negócio… 
Promotor - eu sou o encarregado de fazer a acusação. 
Pedro - o que o senhor tá fazendo é desordem aqui dentro, isso sim - e continua 
mesmo sob protesto do promotor - ah, protesto, protesto, oia aí tamanho home, oia 
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o tamanho do home, com essa barba toda e chega aqui e fica falando mar da vida dos 
outro… isso não é papel de home não…  
Depois se dirigindo ao seu advogado que tenta impedi-lo de falar - oh o outro aí 
também shhh… shhh…, foi lá na cadeia pegou meu dinheiro disse que ia me defender, 
agora fica aí com esse negócio de shhhh… shhh shhh…  
Promotor tenta o interromper - protesto, protesto, protesto…  
Mas, Pedro não pára -  ah, protesto, seu juiz, isso aqui é tribuná ou é cartório de 
protesto?  
Juiz argumenta - já pedi para o acusado que não pode falar, conserve-se em silêncio! 
Pedro, indignado batendo as mãos - ah, eu o senhor não deixa falá, mas ele tá 
falando mar de mim desde que chegô aqui, ah…  
Juiz bate três vezes e Pedro ataca - não adianta dá martelada também porque eu não 
vou ficá quieto, eu resmungo [...] 
Promotor - vejam senhores jurados, o reú ainda tenta desmoralizar a justiça, mas será 
condenado na certa. Vou chamar as testemunhas (As aventuras…, 1960, 1h12min27s 
à 1h13min41s). 

 
As testemunhas chamadas são exatamente suas vítimas. Para cada relato apresentado 

por elas, Pedro tem um argumento plausível, segundo ele. Assim, Pedro acaba por fazer a sua 

própria defesa no tribunal. 

Para a venda de tacho encantado que cozinha sem fogo, argumentou que “cozinha 

mesmo, é só botá na chapa do fogão elétrico!”; para a venda do ganso mágico que fazia aparecer 

coisas, retrucou que “a má intenção foi sua, que pensou que tava me enganando e que ia ficá 

rico a custa do ganso!”; e sobre o passarinho raro, disse que a carroça estava na frente para 

devolver para a filha do fazendeiro. Diante disso, as outras testemunhas – dos porcos atolados 

e da árvore de dinheiro – resolveram nada declarar, sob desafio de Pedro que perguntou: 

“Ficaram com medo é?”, gerando risos na plateia. (As aventuras…, 1960, 1h13min47s à 

‘h14min52s) 

A palavra é passada para a defesa, que também é interrompida por Pedro: “Sinhô viu 

arguma coisa é?”. Diante da negativa de seu advogado, Pedro emenda: “E o que que tá falando 

grosso também aí?”. O som do malhete do juiz pede silêncio mais uma vez, mas, dessa vez, 

Pedro levanta, vai até o juiz (Figura 34), apanha o martelo e quebra uma tábua sobre a mesa 

dizendo: “Desde que eu cheguei o sinhô tá lidando pra quebrá… não pôde… eu quebrei!” Com 

isso, tem-se muitos risos das plateias. (As aventuras…, 1960, 1h16min33s à 1h16min53s). 
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Figura 34 - Cena do filme As aventuras de Pedro Malasartes, 1960, Pedro toma o malhete do juiz. 

  
Fonte: As aventuras de Pedro Malasartes (1960). 

 
 A defesa tenta prosseguir com as argumentações, mas, novamente, é interrompida por 

Pedro, que alega que o advogado só fala besteira, e pede a palavra em seu lugar. Dessa vez, 

com autorização do excelentíssimo juiz, assume a autodefesa. Sentindo-se empoderado por esta 

concessão, estufa o peito e satiriza os cumprimentos protocolares fazendo uma analogia com 

um jogo de futebol: “Meus senhores, minhas senhoras, arquibancada e gerar…”. De dedo 

erguido, tenta contornar sua culpa, dizendo: “… o negócio é o seguinte… eu não tapeei ninguém 

[...] eu fiz isso só pra minhas criança não passá fome nem nada [...] eles quiseram me tapeá e 

saíram tudo tapeado, embruião são ocêis… são vocês que são embruião… cachorrada!” (As 

aventuras…, 1960, 1h17min40s à 1h19min50s). Sobre essa cena, uma senhora na plateia 

explanou: “o acusado se defendeu melhor do que o próprio advogado (risos)” (Sessão, CCI 

Pinhais, Pr, 29 de setembro de 2023). Outra espectadora argumentou, defendendo Pedro 

Malasartes: “o povo fala de malandro de hoje em dia, mas naquele tempo já tinha malandro 

criado, eles queriam ser espertos e se deram mal” (Sessão, Centro de Dia Nossa Senhora da 

Pena, Lisboa, 26 de junho de 2024). 

O promotor contesta a autodefesa de Pedro e retoma a sua acusação, apelando ao mau 

exemplo que ele representou às crianças. Os meninos, que estavam todos no fórum, gritavam: 

“é mentira!”. Eles adentram ao tribunal em defesa de Pedro, dizendo: “O tio Pedro é bom; ele 

é nosso amigo; ele ajudou muito a gente, viu”. A cena causa comoção na plateia, ao ver os 

meninos clamando pela inocência de Pedro e querendo ficar ao seu lado. Pedro Malasartes 
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encerra a cena com expressão angustiada: “Coitado dos menino…”. Levanta-se com uma 

música de dramatização ao fundo: “Eu procurei um orfanato para botá eles e não arranjei, e se 

eu fiz arguma coisa, foi porque eles tinha frio e tinha fome… qué condená, condene!” (As 

aventuras…, 1960, 1h20min55s à 1h21min16s). 

Nesse momento, o filme gera uma dramatização intencional. A comoção torna-se visível 

nos semblantes das pessoas presentes no tribunal, bem como nas pessoas que assistem ao filme. 

Xavier (2021, p. 34-35) já destacava sobre o uso da câmera subjetiva em dramas, explicando 

que esse plano ocorre quando a câmera “assume o ponto de vista de um dos personagens, 

observando os acontecimentos de sua posição, e, digamos, com seus olhos”. Nesse caso, a 

câmera alterna entre o olhar de Pedro e o das crianças, gerando uma intensidade dramática. 

Como aponta o autor, essa técnica fornece “à plateia a sua experiência visual”, fazendo com o 

que os espectadores sintam o que o personagem supostamente sente, uma vez que “a câmera 

assume o seu ponto de vista, mostrando aquilo que ele vê, do modo que ele vê”. 

Com isto, o juiz pede para os jurados saírem para deliberar. Antes de prosseguirmos 

para a próxima cena, realizamos uma pausa nas sessões de cineclube e lançamos a seguinte 

questão ao público: “se vocês estivessem no júri, qual seria vosso veredicto?”. Nas cinco 

sessões realizadas com esse filme, a absolvição de Pedro Malasartes foi unânime.  

Retomando a narrativa do filme, há uma transição para uma tomada externa ao tribunal, 

situada em uma praça em frente à igreja. Nessa cena, as pessoas discutem a ambiguidade das 

ações de Pedro Malasartes e debatem sobre sua possível condenação ou absolvição. Observa-

se, pelas falas dos personagens figurantes, que Pedro tem o apoio popular, e foi assim no filme, 

o júri declarando que o réu é inocente.  

“Ah, esse Pedro Malasartes fez tanta confusão que acabou indo pro tribunal mais ainda 

bem que no final tudo deu certo”, nos falou uma senhora (Sessão CECON Borato, Ponta Grossa, 

Pr, 23 de setembro de 2022). A outra espectadora refletiu: “Malasartes saiu bem como sempre! 

Ainda bem porque, senão, quem iria cuidar dessas crianças todas?” (Sessão, Centro de Dia, 

Nossa Senhora da Pena, Lisboa, 26 de junho de 2024). 

Na sequência, o filme mostra as crianças sendo enviadas a um orfanato. Pedro sai a 

caminhar e encontra com Maria, que gritava por seu nome. Os dois se encontram, se abraçam 

e decidem ir atrás dos meninos. Chegam no orfanato, unem-se às crianças, e com a promessa 

que o Frei lhes faz: casá-los e arrumar emprego para os dois, mas com a condição de que Pedro 

precisa jurar nunca mais mentir e nunca mais querer vender coisas encantadas. Típico happy 

ending de filme de Mazzaropi.  
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O Malasartes de Mazzaropi não seguirá com suas andanças. Em contraposição à análise 

de DaMatta (1997, p. 316), que afirma que Pedro “nunca poderia realmente parar e assumir 

uma posição fixa na estrutura social. Caso o fizesse [...] deixaria certamente de ser Pedro 

Malasartes”, a versão fílmica do personagem sugere um desfecho distinto. No filme, Pedro 

parece se estabelecer com um casamento, com um emprego e, em nome da paz familiar, parece 

se render ao sistema. No entanto, resta a indagação: será que ele deixou de ser Pedro 

Malasartes? 

Na cena final, soa a “flauta mágica” da sonoplastia, o vento assobiando e Pedro deitado 

ao chão, como se ouvisse algo vindo de um pequeno buraco.  

 

O Frei pergunta - o que você está ouvindo nesse buraco Pedro? 
Pedro responde - Frei, esse buraco é encantado, eu tô ouvindo a missa de Roma. 
Frei contesta - que Roma o que? 
Pedro pergunta - qué comprá esse buraco Frei? 
Frei - você está mentindo de novo Pedro… 
Pedro - eu não tô mentindo Frei… 
Frei - você me prometeu que não mentia mais… 
Pedro - mas, eu não tô mentindo… 
Frei - e isso então, o que é? 
Pedro finaliza - ah, é Bossa Nova, Frei! (As aventuras…, 1960, 1h28min10s à 
1h29min39s). 
 

O filme As aventuras de Pedro Malasartes, lançado em 1960, embora tenha sua base 

em uma história secular e pluriespacial, como dito de início, de alguma forma dialoga com o 

contexto de sua produção, que era o Brasil do final da década de 1950, pois “um filme adaptado 

trava diálogos com a sua própria época [...]” (Guimarães, 2012, p. 73). Nessa conjuntura, como 

já abordado em outros trechos desse texto, o Brasil estava numa cadência de modernização. A 

construção de Brasília, durante o exercício de Juscelino Kubitschek, não por acaso chamado de 

Presidente Bossa Nova, tinha reflexos no Cinema Novo, na Art Pop e na Bossa Nova.  

Mazzaropi, enquanto crítico desse projeto de modernização, faz menção à Bossa Nova 

por meio de seu personagem Pedro Malasartes. A Bossa Nova, que buscava modernizar a 

cultura brasileira, é vista como algo que, embora não seja uma mentira, soa como surreal, no 

sentido em que esse estilo não valorizava as tradições brasileiras. O estilo musical tentava 

substituir a visão do país com características rurais por uma ideia importada de modernidade 

pautada na intensa urbanização e industrialização. Em uma entrevista à Folha de São Paulo (2 

de julho de 1978), Mazzaropi, sobre a modernização, afirmou: “Acho que cultura é justamente 

não esquecer o passado, não esquecer nossas tradições”. 



164 

 

 

 

 

Pedro Malasartes é um personagem popular que se incorporou muito bem na 

protagonização mazzaropiana. Isto porque, sendo ligeiramente sagaz e astucioso, é habilidoso 

em tramas, capaz de iludir, encantar e persuadir, características marcantes e essenciais de outros 

de seus personagens. Por meio das artimanhas de Malasartes, os socialmente mais fortes são 

enganados, zombados e, por fim, derrotados. Por isso, o personagem atinge profundamente o 

imaginário coletivo. É o preferido das camadas socialmente desfavorecidas, que se veem 

representadas ao observá-lo enfrentar as autoridades e os mais ricos e superar as adversidades, 

transcendendo sua aparente e naturalizada condição de submissão. 

DaMatta (1997, p. 270), em seu estudo sociológico sobre esse e outros personagens, 

analisa que “a trajetória do herói segue a mesma curvatura da sociedade que engendra a 

dramatização”. Segundo o autor, a “transformação da pessoa comum (do indivíduo submetido 

às leis gerais da exploração do trabalho e da mais-valia, como é o caso de Pedro Malasartes) 

em uma superpessoa” reflete os anseios de reviravolta da própria sociedade. Tal sentimento se 

justifica, pois “naquela personagem havia pobreza e desgraça, mas nunca mediocridade ou falta 

de nobreza”, o qual já trazia “traço iniludível de seu caráter especial”. No caso do Pedro 

Malasartes de Mazzaropi, é o trato com as crianças que socialmente o redime. Assim, Pedro, 

que de arma só tinha sua astúcia, consegue com suas proezas compensar ficcionalmente 

algumas diferenças sociais.  

Há quem possa dizer que ele é desleal, mentiroso, e sim, já nos orientavam Détienne e 

Vernant (2008, p. 20) que “por certos aspectos a métis orienta-se para o lado da astúcia desleal, 

da mentira pérfida”. Mas, esse tipo de tática “é de certa forma a arma absoluta, a única que tem 

poder de assegurar, em toda circunstância e quaisquer que seja a condição de luta, a vitória e a 

dominação do outro”.  

 

4.3 CONSIDERAÇÕES SOBRE AS SESSÕES REALIZADAS 
 
  A dinâmica dos cineclubes seguiu um formato participativo nas sessões realizadas no 

Paraná. Nelas, o filme era escolhido pelos próprios participantes, o que conferia um caráter de 

coletividade e envolvimento ao processo. Com a escolha definida, o pesquisador, 

antecipadamente informado sobre o filme selecionado, re-assistiu a obra para destacar, em um 

caderno de anotações, as cenas que envolviam o uso de astúcia. Durante as sessões, ele utilizava 

a técnica da observação in locus para verificar quais dessas cenas foram percebidas pelos 

participantes. Em Lisboa, a escolha dos filmes foi conduzida pelo pesquisador, uma vez que, 
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na primeira reunião, foi percebido que os participantes não conheciam o cineasta nem seus 

filmes. Diante dessa constatação, optou-se pelos filmes que foram mais escolhidos pelas 

pessoas nos Centros de Convivência do Paraná. Tanto no CCI de Pinhais como no Centro de 

Dia de Lisboa, as plateias se repetem nos dois filmes (Jeca Tatu e As aventuras de Pedro 

Malasartes), com alguma variação devido à presença ou ausência de uma ou outra pessoa. 

As pessoas chegam com antecedência às sessões, o que parece ser proposital da parte 

delas, pois logo formam espontaneamente uma roda de conversas. Durante esse momento, 

falam sobre a vida cotidiana, riem e lamuriam. Interagem, também, com a psicóloga e com as 

educadoras sociais, enquanto os equipamentos de áudio e vídeo são preparados.  Os espaços 

foram improvisados para as sessões, com os equipamentos levados por nós.  

Em Lisboa, o apoio do Centro de Dia Nossa Senhora da Pena designou uma sala para a 

exibição, com cadeiras, tela de projeção e sistema de saída de som, ambiente adequado para 

exibir um filme. Ao contrário das sessões do Paraná, as pessoas, embora reunidas com 

antecedência, não interagem tanto entre si. Em vez disso, permanecem em silêncio, aguardando 

o início da sessão. 

Tudo pronto para o início das sessões, mas antes de começar o filme, as servidoras 

sempre fazem alguns informes gerais. Após isso, a coordenadora apresenta o pesquisador, 

repetindo a apresentação sempre que necessário, já que, por vezes, tem pessoas novas, seja 

naquela atividade ou no Centro de Convivência. O pesquisador então faz uma breve explanação 

sobre os objetivos da atividade e, por fim, compartilha informações sobre Mazzaropi, seus 

filmes e especialmente sobre o filme do dia. 

Em Lisboa, as sessões seguem um formato semelhante, com informes da casa e a 

apresentação do pesquisador, que proferiu algumas palavras para elucidar o projeto e explanar 

um pouco sobre a trajetória de Amácio Mazzaropi, um cineasta que era desconhecido pelas 

participantes até então. 

Ao iniciar o filme, há silêncio e concentração. Porém, no decorrer do filme, elas 

conversam sobre as cenas e comentam entre si. Além disso, interagem com o filme, seja se 

emocionando com algumas cenas, se indignando com as injustiças ou rindo muito com as 

astúcias do protagonista.  

Diferentemente das sessões do Paraná, em Lisboa as participantes não conversam 

durante a exibição do filme. Elas permanecem atentas, mas, do mesmo modo, interagem com 

o filme. É notável em seus semblantes a emotividade em algumas cenas e a indignação em 

outras, se entristecem com a opressão sofrida pelos personagens, mas, apesar disso, riem muito 

durante a exibição. 
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Além dos comentários ao final das sessões, sobre cenas específicas, os quais foram 

intercalados no decorrer das descrições dos dois filmes, capítulos 4.1 e 4.2, e outros que iremos 

mencionar adiante, as espectadoras também fizeram alguns comentários genéricos sobre os 

filmes, tanto nestas sessões como nas realizadas com os demais filmes, tais como os listados 

abaixo: 

 

- “Que tempo bom essa época, foi maravilhosa”;  
- “Eu nasci em 1952, eu peguei uma parte dos anos 70, foi muito legal uma pena ter 

passado tão rápido”;  
- “Nesse tempo não existia tristeza”; 
- “Eu estou com 79 anos e ainda me emociono com o Mazzaropi, desde que tinha 

14…”  (Sessão CECON Sabará, Ponta Grossa-Pr, 18 de agosto de 2022). 
 
- “Mostra os costumes e hábitos somando a inocência desse povo simples do interior!”;  
- “Me lembro de quando eu era mais jovem, assistia Mazzaropi na TV cultura no 

domingo à tarde”; 
- “Na minha opinião é o melhor comediante que existiu, os filmes dele são perfeitos. 

Adoro” (Sessão CECON Nova Rússia, Ponta Grossa - Pr, 19 de agosto de 2022). 
 
- “Eu gosto porque os filmes dele são leves, tem um humor inocente. Ele não usa 

palavrão”;  
- “Lá na minha casa eu e minha irmã, dia de domingo ia assistir Mazzaropi a tarde 

inteira” (Sessão CECON Parque Tarobá, Ponta Grossa-Pr, 25 de agosto de 2022). 
 
- “Esse senhor é um dos motivos no qual me encanto com o interior”;  
- “Tempo bom só que não volta mais, muitas saudades”;  
- “Nunca mais terá filmes bons igual os filmes do Mazzaropi... que saudades” (Sessão 

CECON Vila Cipa, Ponta Grossa-Pr, 20 de setembro de 2022). 
 
- “Impossível não rir com esse Mazzaropi”;  
- “Seus filmes faz um caipira que ninguém consegue imitar” (Sessão CECON Borato, 

Ponta Grossa-Pr, 23 de setembro de 2022). 
 
- “Gosto demais de assistir os filmes do Mazzaropi eu lembro da minha adolescência, 

da minha avó no interior foi muito lindo”;  
- “Mazzaropi me remete aos meus anos mais felizes da época do interior de São Paulo” 

(Sessão CECON Município de Ipiranga-Pr, 22 de outubro de 2022). 
 
- “Meu irmão gostava de assistir os filmes do Mazzaropi e também ele amava o 

Corinthians, acho que esse filme era o preferido dele” 
- “Eu assistindo Mazzaropi em 2023. Mazzaropi é eterno”; 
- “Não gosto de times, mas sou apaixonada por esse filme dele” (Sessão CECON Cará-

Cará, Ponta Grossa-Pr, 05 de abril de 2023). 
 
- “Muito bom… filmes inocentes… época boa que não volta mais”; 
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- “Esse andar do Mazzaropi é uma graça, eu tinha uma vizinha que andava bem assim 
(risos)”; 

- “Adoro os filmes do Mazzaropi, de ver as pequenas cidades, as casinhas e igrejas” 
(Sessão CECON Ronda, Ponta Grossa-Pr, 15 de maio de 2023). 

 
- “O Mazzaroppi sempre deu exemplos dignos de uma vida simples de roceiro”;  
- “Os filmes do Mazzaropi sempre é bom ver me traz boas recordações”;  
- “Me lembro muito bem quando assisti esse filme no cinema pensa o tanto que ri, 

igual a ele nunca haverá” (Sessão CCI Pinhais-Pr - 28 de julho de 2023). 
 
- “Lembranças boas de quando assistia os filmes do Mazzaropi com meu saudoso 

papai nas tardes de domingo”;  
- “Desde os 8 anos que eu assistia Mazzaropi com meu pai e ríamos muito”; 
- “Mazzaropi desperta o melhor do nosso passado, ficará eternizado como melhor 

artista que já existiu” (Sessão CCI Pinhais-Pr, 25 de agosto de 2023). 
 
- “Mazzaropi é o melhor comediante que o Brasil já teve”; 
- “Eu, desde criança assistia Mazzaropi, agora já sou uma senhora e ainda assisto e 

gosto muito do filme inspirando a gente a se distrair muito com risadas”;   
- “Meu Deus, como eu amava a simplicidade do humor do Mazzaropi” (Sessão CCI 

Pinhais-Pr - dia 29 de setembro de 2023). 
 
- “O que eu acho legal nos filmes do mazzaropi é poder relembrar como era a paisagem 

do Brasil e o modo de vida nos anos 60 e 70”; 
- “Os filmes do Mazzaropi são muito inteligentes, muito divertidos e dá uma sensação 

de estar lá no interior... é muito bom” (Sessão CCI Pinhais-Pr, 27 de outubro de 
2023). 

 
- “A isso podemos caracterizar como um humor livre, liberto e sem manchas de 

pecados”;  
- Eu gostei de ouvir ele cantar, tem uma voz diferente, mas faz bem pra gente e é muito 

engraçado” (Sessão Centro de dia Nossa senhora da Pena, Lisboa, 29 de maio de 
2024). 

 
- “Realmente formidável e ele interpretava seu personagem muito naturalmente, muito 

real”;  
- “Ele é demais, cheio de artimanhas e muito divertido”; 
- “A forma como ele anda é muito interessante”; 
- “Uma obra de arte! Uma linguagem simples que todos entendem” (Sessão Centro de 

dia Nossa senhora da Pena, Lisboa, 26 de junho de 2024).  
 
É perceptível que os comentários são carregados de nostalgia e hilaridade. Há 

identificação cinematográfica com os personagens e paisagem fílmica. Em alguns casos como 

um “espelho”, porque se assemelha e em outros as identificações se dão pela situação dos 

personagens, com alteridade e ou/associações. Afinal, nos dizem Aumont, et al (2012, p. 258) 

“não é raro, após a projeção de um filme que a discussão leve ao ponto de saber com quem cada 
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um se identificou”. Dessa noção de identificação, “designa essencialmente uma identificação 

com o personagem, isto é, com a figura do outro, ou com o semelhante representado na tela” 

(Aumont, et al., p. 258). Nesse caso, portanto, “a identificação tem papel tipológico (Aumont, 

et al., p. 267).  

Nas sessões locais, percebe-se, sobretudo, uma identificação afetiva para com os 

cenários, temas, figurinos, e, é claro, para com o protagonista, do qual e pelo qual riem muito. 

Nas de Lisboa, destaca-se uma identificação associativa ao rural, e a escolha dos filmes foram 

acertadas nesse sentido, pois, se Pedro Malasartes já era conhecido delas enquanto personagem 

folclórico, a temática de Jeca Tatu também o é. Porém, nessa associação, destacam-se pontos 

de alteridade e até de exotismo, além do olhar de admiração sobre a arte fílmica e a apreciação 

do humor, e, por isso, também riram muito. Portanto, os filmes de Mazzaropi despertaram risos 

e lembranças, mas com motivações distintas. 

Ocorreu, portanto, um processo que na linguagem de análise fílmica chama-se de 

identificação cinematográfica, de forma direta (afetiva) ou associativa (alteridade). Aumont, et 

al (2012, p. 257) entendem que isso ocorre “para designar essencialmente a relação subjetiva 

que o espectador podia manter com este ou aquele personagem do filme”, o qual durante a 

projeção compartilha dos sentimentos do personagem, coloca-se em seu lugar. Morin (2014, p. 

111-113) chama de projeções-idenficações ou partipações afetivas, e diz que “’projeções’ em 

outrem – do tipo ‘eu me ponho no lugar dele’ – é uma identificação de ‘eu’ a ‘ele’ que facilita 

e atrai a identificação de ‘ele’ a ‘mim’: ‘ele’ se tornou assimilável”. 

Disto resulta que o espectador de cinema se identifique com a figura do outro – 

identificação associativa (alteridade) ou do semelhante – identificação direta (afetividade) 

colocado na tela. Essa capacidade de identificação com o representado em filmes de ficção é o 

que faz com que o espectador se atenha a narrativa, caso contrário, segundo Aumont, et al 

(2012, p. 259) “o filme nada seria senão uma sucessão de sombras, de formas e de cores, 

literalmente ‘não identificáveis’ em uma tela”. Quando não é a simpatia que causa a 

identificação, esta é causada pela situação dos personagens nos filmes, e neste último caso, nos 

dizem Aumont, at al (2012, p. 270) “a identificação é, portanto, uma questão de lugar, um efeito 

de posição estrutural. Daí a importância da situação como estrutura de base da identificação em 

uma narrativa”. 

Morin (2014, p. 131) observou que “a identificação com o semelhante tanto quanto com 

o estranho são ambas estimuladas pelo filme” e por isso se sofre com as injustiças e se vibra 

muito com a revanche tida pelos personagens. Numa projeção fílmica, refletiu Morin (2014, 
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2014, p. 132), “esse mundo é aceito, como meio no qual vivemos momentaneamente, 

substituindo assim nosso mundo físico real”. 

Por isso tudo, observou-se que as cenas que mais suscitam o riso nas espectadoras são 

as astuciosas, tais como as que o personagem desafia as autoridades e/ou o poder de outras 

pessoas sobre ele, bem como quando o protagonista denota preguiça e lentidão como 

contraponto à racionalidade do trabalho.  

A Métis dos personagens se dá pelo discurso contestador, pelos trejeitos com descaso e 

pela ausência de “bons” costumes, e consegue vencer seja pelo argumento ou pelo deboche, 

colocando o opositor, tido como superior, numa posição de inferioridade momentânea. Já, as 

cenas preguiçosas e/ou lentas, são representadas de forma tão exagerada que provocam o riso 

escancarado nas pessoas. Contam que, apesar do estereótipo utilizado na representação do Jeca, 

elas associam com alguma pessoa real: “Porque sempre tem alguém que procura evitar o 

trabalho ou passar suas tarefas para os outros”, disse um senhor (Sessão CCI Pinhais, 28 de 

julho de 2023). Revelam também que a preguiça é uma maneira disfarçada de astúcia: “parece 

que ele finge a preguiça para evitar tarefas, mas, na verdade, usa sua inteligência para escapar 

de situações difíceis e enganar os poderosos”, argumentou um senhor (Centro de Dia Nossa 

Senhora da Pena, Lisboa, 29 de maio de 2024).  

Outrossim, percebem e comentam sobre o ritmo mais lento da vida rural, em oposição 

com o frenesi da vida urbana: “Ele é devagar mesmo, porque aproveita o tempo, não fica igual 

os loucos da cidade”, defendeu uma senhora (Sessão CECON Sabará, Ponta Grossa, Pr, 18 de 

agosto de 2022). Em resumo, a sua lentidão representa um modo de vida rural que valoriza o 

ócio em detrimento da dinamicidade do urbano. 

Nas sessões no Paraná, foi perceptível a identificação afetiva do grupo de espectadoras 

com os personagens mazzaropianos, já que elas ou são migrantes rurais ou tem relação parental 

com migrantes; ou seja, tem um passado de agricultura familiar, que, em algum momento da 

vida e por razões diversas, ela própria ou familiares migraram para os centros urbanos. 

Constatou-se isso logo na primeira sessão (CECON Sabará, Ponta Grossa, 18 de agosto de 

2022), ao serem questionadas: “Vocês se reconhecem no filme?”. A resposta de uma Senhora: 

“Eu que vim da roça [...]”, foi interrompida abruptamente por uma outra, em um tom desafiador: 

“Você veio da roça!?…Quem aqui não veio da roça?”, perguntou a todas as presentes. E foi 

legitimada pela confirmação gestual das demais. Sim, aquelas pessoas que estavam ali tinham 

um passado rural e, consequentemente, de migração. “No cinema, a identificação primária é 
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aquela pela qual o espectador se identifica com seu próprio olhar e se sente como foco da 

representação”. (Aumont, et al, 2012, p. 260). 

Como se fosse uma reprise, pois sabe-se que o grande público que lotava as salas de 

cinema para ver filmes de Mazzaropi era formado por migrantes rurais que tentavam a vida nas 

médias e grandes cidades do Brasil, e tinham nos filmes uma válvula de escape para a adaptação 

urbana (Barsalini, 2002; Duarte, 2009, Matos, 2010). Essas pessoas se viam nos enredos, nos 

personagens, nos cenários, no jeito de falar, de se vestir etc. Havia, por assim dizer, uma 

identificação do público para com os filmes.   

Entretanto, em Lisboa, ao responder à pergunta se se reconhecem no filme ou se há nas 

cenas alguma familiaridade, percebeu-se que não houve identificação direta (primária ou 

afetiva), mas sim identificação associativa a outras pessoas ou histórias de passado rural, apesar 

da latente diferença.  

 

As roupas do ator mostram a pobreza que se vivia nesses tempos, camisa e calças 
remendadas, sobrevivia se com o mínimo e faz me lembrar a minha infância vendo os 
trabalhadores rurais que vinham aqui pra cidade com roupas assim (Sessão Centro de 
dia Nossa senhora da Pena, Lisboa, 26 de junho de 2024). 
 

Se os personagens e cenários são rurais e de pobreza, a associação é imediatamente 

com os rurais de lá, pois, como veremos no Capítulo 5.2, nos arredores de Lisboa, havia uma 

característica específica para designar as pessoas rurais: os saloios. Os saloios eram produtores 

rurais que, com o passar do tempo, (muitos deles) migraram para a cidade e se misturaram aos 

trabalhadores urbanos, integrando-se aos citadinos. Mas, do mesmo modo que aconteceu por 

aqui, a cultura rural, em alguns casos prevaleceu. Nem todo rural é saloio, mas todo saloio é 

rural em sua origem, e, como observou Felgueiras (1980, p. 19), “o saloio, em nossos dias, 

confunde-se com o comum dos indivíduos da baixa camada social”.  
Portanto, é nessa categoria, inicialmente, que inserem a paisagem fílmica. Moscovici 

(2007, p. 63) atenta para o fato que “categorizar alguém ou alguma coisa significa escolher um 
dos paradigmas estocados em nossa memória e estabelecer uma relação positiva ou negativa 

com ele”. Ao que parece, a relação estabelecida para com os personagens foi adequada à 

situação. Tudo indica que ocorreu pelo menos um dos “mecanismos de um processo de 
pensamento baseado na memória e em conclusões passadas”, no intuito de ancorar, reduziram 

a um lugar comum, inserindo-as num contexto conhecido; aparentemente isso fora necessário 

para “dar-lhes uma feição familiar” (Moscovici, 2007, p.60). O familiar, aqui, não no sentido 

de pertencimento, mas sim enquanto conhecedora da realidade social. 

No decorrer dos filmes, o que ocorreu nas sessões em Lisboa foi a identificação com a 
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situação do outro, e essa alteridade gerou risos. Quando questionados sobre o motivo das 

gargalhadas, as espectadoras responderam que acharam muito diferente o seu jeito de andar, 

gesticular e falar. “Só de ver o jeito dele eu já comecei a rir” (Sessão Centro de Dia Nossa 
Senhora da Pena, Lisboa, 29 de maio de 2024); “Ele fala de modo muito engraçado, parece que 
está brigando ao mexer com as mãos”; O jeito que ele anda é único e muito engraçado (risos)” 
(Sessão Centro de Dia Nossa Senhora da Pena, Lisboa, 26 de junho de 2024).  

Para Eagleton (2020, p. 43-44) “o humor dessa natureza é o divertimento que surge das 
coisas fora de ordem, estranhas ou não familiares”. O autor prossegue afirmando que “rir é estar 

engajado na realidade, uma vez que você precisa ter vívida noção do que acha engraçado, mas, 

ao mesmo tempo precisa se manter distante [...]”. 
Portanto, essas memórias despertadas de maneira afetiva e/ou associativa, bem como a 

identificação direta ou com alteridade, foram formas encontradas pelas espectadoras de ancorar 

a paisagem fílmica. Castro e Costa (2018, p. 25-27), baseados nas definições de Serge 

Moscovici e Denise Jodelet, explicam que “uma representação social é constituída num 
processo de ancoragem em representações anteriores que persistem e que, atualizadas, são 

fundamentais para que um determinado objeto ganhe familiaridade [...]”. Os autores esclarecem 

que isso não acontece de maneira isolada, independente, mas como sentimento compartilhado. 

Assim, a ancoragem é um processo que estrutura o pensamento social, apoiando-se em 

conhecimentos anteriores com uma função prática, a de orientar o cotidiano. 

Castro e Costa (2018, p. 25-27) também explicam que essa “ancoragem, mesmo que 
seja uma ressignificação do passado, uma perpetuação de representações socialmente 

constituídas em outras épocas, não é um ato criativo de imaginação”, já que foram construídas 

de forma análoga e/ou por similaridades a partir de situações coletivas compartilhadas. 

Apesar de se identificarem com os personagens mazzaropianos, as espectadoras das 

sessões realizadas no Paraná não gostam de serem chamadas de caipiras ou de qualquer outro 

termo correlato, como Jeca, Jacu, Cabocla, pois consideram tais expressões pejorativas. De 

modo geral, afirmam ter orgulho do passado roceiro, apesar dos sofrimentos, mas que isso já 

foi superado. Nesse caso, também manifestam alteridade, mas não seria necessário, pois 

poderiam continuar a se orgulhar. Por outro lado, também por questão de alteridade, em Lisboa, 

as espectadoras não se identificam com o rural, porque são lisboetas natas. Como se verá no 

capítulo 5.2, o meio rural é frequentemente associado ao saloio, grupo que, apesar de ter sido, 

por muito tempo, responsável pela maior parte da produção natural que alimentava Lisboa, 

pesava sobre eles toda carga de preconceito das mais diversas ordens. 

Nesse contexto, cabe uma reflexão a partir de Jodelet (2001, p. 16-17): “a projeção sobre 
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o outro serve para restaurar a autoestima, uma representação do outro conformada ao sujeito 

valoriza sua própria imagem, construída em relação a grupos de referência”. Leite (2005, p. 88) 

também observa que a encenação dos Jecas por Mazzaropi “traduzia a sensação de que os seus 

espectadores eram mais modernos que o Jeca a quem assistiam nas telas”. 

E, nesse sentido, a resposta com intenção de distanciamento é justificável, pois tanto o 

termo “caipira”45 e seus sinônimos jocosos quanto o termo saloio/saloia, em geral, soam de 

forma pejorativa, depreciativa, atribuindo elementos desqualificadores aos sujeitos. Como 

afirma Moscovici (2007, p. 39), “uma palavra e a definição de dicionário dessa palavra contêm 

um meio de classificar indivíduos e ao mesmo tempo teorias implícitas com respeito a sua 

constituição [...]”.  

Há, portanto, uma convenção. Segundo Moscovici (2007, p. 34) essa seria uma das 

funções das Representações Sociais: convencionalizar “os objetos, pessoas ou acontecimentos 

que encontram. Elas lhe dão uma forma definitiva, as localizam em uma determinada categoria 

e gradualmente as colocam como modelo de determinado tipo, distinto e partilhado por um 

grupo de pessoas”. Bosi (2024, p. 67) a partir dos estudos etnográficos de W.H. R. Rivers traz 

o conceito de convencionalização para a memória de velhos. Diz ela que “convencionalização 

para Rivers, é o processo pelo qual imagens e ideias recebidas de fora por um certo grupo [...] 

ajustam-se às técnicas e convenções verbais já estabelecidas há longo tempo nesse grupo”. Um 

processo de reconstrução do passado, “a ‘convencionalização’ é, a rigor, um trabalho de 

modelagem que a situação evocada sofre no contexto de ideias e valores dos que a evocam” 

(Bosi, 2023, p. 69). 

Sendo assim, se na palavra caipira já estão implícitas convenções como “que ou quem 

tem modos considerados rústicos, simples, grosseiros ou incultos; pessoa tímida e acanhada, 

pouco sociável, capiau, jeca, matuto, roceiro, tabaréu” (Cascudo, [1956]1988; Holanda, 1999; 

Houaiss, 2001), e os dicionários portugueses definem o termo saloio como: “aldeão dos 

arredores de Lisboa. Rústico, grosseiro, finório, matreiro, velhaco; fazer-se saloio: fingir-se 

néscio, ignorante, simplório para conseguir enganar a outrem usando de astúcia” (Morais Silva, 

1891, p. 761; Caldas, 1925, p. 821; Figueiredo, 1939, p. 893 apud Freire, 1948, p. 158, 229-

                                                           

45 Existe uma anedota que um pesquisador passou 4 anos fazendo entrevistas com comunidades de Itapetininga, 
interior de São Paulo, e depois de muito trabalho com o material coletado lançou um livro de nome Os caipiras de 
Itapetininga. No dia do lançamento da obra, um senhor lhe acertou um tomate na camisa branca. Perguntado o 
porquê daquela atitude o senhor respondeu: “oia aqui seu moço, você vem aqui entra na nossa casa, conversa com 
a gente, pergunta da nossa vida, nóis te recebemo, te tratemo bem demais, pra depois você vir e chamar nóis de 
caipira?” (Versão contada pelo músico Renato Teixeira no Programa Roda Viva em 2002). 
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230, 332), então, justamente por isso, ninguém deseja se associar a essas representações. 

Moscovici (2007, p. 35) observa que 

 

[...] cada experiência é somada a uma realidade predeterminada por convenções, que 
claramente define suas fronteiras, distingue mensagens significantes de mensagens 
não-significantes e que liga cada parte a um todo e coloca cada pessoa em uma 
categoria distinta. Nenhuma mente está livre dos efeitos de condicionamentos 
anteriores que lhe são impostos por suas representações, linguagem ou cultura.  
 

Certamente, essas pessoas incorporaram características modernas e urbanas ao longo do 

tempo, mas a identificação com os personagens fílmicos de Mazzaropi, a despeito da expressão 

caricatural artística, ocorre porque há ali algo de familiar. Do mesmo modo, as pessoas em 

Lisboa, ainda que sejam lisboetas natas e urbanas, têm conhecimento da paisagem rural, seja 

por meio da história oral, da literatura ou dos filmes e se identificam com a situação fílmica. 

Afinal, os filmes de Mazzaropi exibidos nessas sessões não precisaram ser explicados; foram 

compreendidos de imediato. Moscovici (2007, p. 30) nos alerta para a contradição na 

observação familiar e não familiar, observando que 

 

[...] nós não estamos conscientes de algumas coisas bastante óbvias; de que nós não 
conseguimos ver o que está diante de nossos olhos. É como se nosso olhar ou nossa 
percepção estivessem eclipsados, de tal modo que uma determinada classe de pessoas 
[...] se tornam invisíveis quando, de fato, eles estão nos olhando de frente.  
 

 Em síntese, este estudo permite constatar que esse grupo de pessoas, ao assistir aos 

filmes de Mazzaropi, estabelece algum tipo de identificação tanto com os personagens quanto 

como com o cenário e o figurino. E, mesmo no caso de não haver identificação direta, mas sim 

por associação, é compreensível porque o enredo, em sua totalidade, é convencional ao 

imaginário delas.  

Observa-se, sobretudo, que houve uma interação com a paisagem fílmica, a qual, por 

meio de seus signos próprios, busca representar uma determinada realidade. Destacam-se, nesse 

contexto, as falas dos personagens, marcadas pelo uso da linguagem popular, bem como o 

humor corpóreo do protagonista, ou seja, a comunicação é feita de forma tranquila e eficaz, e, 

principalmente, com muita comicidade. Há risos e lembranças, risos se dão por identificação 

direta e/ou alteridade, e as lembranças ocorrem ou de forma afetiva com um passado ligado à 

migração rural ou por associações com histórias passadas de outrem. Isto é, os filmes de 

Mazzaropi, exemplificados neste estudo, foram bem recebidos pelo público analisado, 

proporcionando momentos de grande diversão.  
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Diante disso, é possível afirmar que as espectadoras percebem as astúcias sutis dos 

personagens, por isso riem muito. Além disso, sentem-se momentaneamente recompensadas 

pela superação do mais fraco sobre o mais forte, já que, de fato, os personagens praticam (fazem 

ou dizem), na ficção, o que seria inviável de se praticar na realidade cotidiana. Os personagens 

Jeca e Pedro, interpretados por Mazzaropi, foram muito cativantes para esse grupo de 

espectadoras, fazendo-as interagir com o filme, com alguns momentos angustiantes, devido às 

injustiças sofridas, entremeios a muitos risos e com finais reconfortantes, característica 

marcante dos filmes de Mazzaropi, o happy ending. 
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CAPÍTULO 5 
 ENSAIOS PARA COMPARAÇÕES TRANSATLÂNTICAS 

 

5.1 SIMBOLOGIAS CONSTRUÍDAS EM TORNO DAS FIGURAS DE ZÉ POVINHO E DO 
JECA: DIÁLOGOS POSSÍVEIS DA CULTURA POPULAR PORTUGAL-BRASIL 

 

Figura 35 - À esquerda, Zé Povinho de Bordalo Pinheiro, ao centro, Jeca de Jurandyr Ubirajara Campos e à direita 
Jeca encenado por Mazzaropi  

 
Fonte: museubosdalopinheiro.pt; https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoas/7227-jurandyr-u-campos; Jeca 
Tatu (1959). Montagem do autor. 

 
O presente capítulo busca estabelecer uma relação entre duas figuras populares que se 

consolidaram como símbolos importantes na cultura portuguesa e brasileira. No contexto 

português, durante o doutorado sanduíche em Lisboa, sob coorientação da Professora Silvia 

Valencich Frota, realizamos leituras relacionadas a um personagem icônico da cultura do país: 

Zé Povinho. O personagem foi criado no final do século XIX, pelo artista Rafael Bordalo 

Pinheiro.  

No catálogo coletivo nas Bibliotecas da Faculdades de Letras e do Instituto de Ciências 

Sociais da Universidade de Lisboa, há 17 obras dedicadas a esse personagem. Além disso, a 

cidade de Lisboa abriga o Museu Bordalo Pinheiro, situado na região do Campo Grande, onde 

é possível observar os desenhos originais do artista, bem como outras artes de sua autoria. 

Dentre os livros consultados, um se fez especial, por ser uma edição comemorativa aos 100 

anos do personagem, lançada em 1975 pela editora Bertrand: Zé Povinho na obra de Rafael 

Bordalo Pinheiro 1875-1904, de José-Augusto França. Essa obra traz 120 estampas publicadas 

em diferentes periódicos da época. Remontando-as em ordem cronológica, essas imagens 

permitem visualizar a transformação/evolução política do personagem. 

Zé Povinho se tornou um ícone da cultura popular em Portugal, inicialmente, 

representando a inércia política do povo. No entanto, com o passar do tempo, o personagem 

passou a simbolizar a luta, ao levantar-se e exigir mudanças na forma de governo português. 
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Bordalo Pinheiro viveu no Brasil entre 1875 e 1879, período em que atuou em várias 

revistas, algumas das quais ele mesmo fundou. Seu personagem, Zé Povinho ficou conhecido 

e se tornou inspiração para outros caricaturistas. Como observa França (1975, p. 21), 

“praticamente todos os caricaturistas humorísticos fizeram sua a figura de Zé Povinho [..]”. 

A propósito dessa popularidade, em 1908, devido a um chamado da Revista Fon Fon, 

desenhistas passaram a representar caricaturalmente o “tipo brasileiro”, o que levou à criação 

do personagem Zé Povo (Lima, 1963; Saliba, 2002). Dentre as diversas representações, 

destacou-se o desenho de José Carlos de Brito e Cunha, conhecido como J. Carlos. No entanto, 

nos anos 1920, essa figura perdeu espaço para outro personagem representativo: o Geca (Jeca) 

rural, do mesmo autor, inspirado no personagem literário Jeca Tatu, de Monteiro Lobato. A 

partir de então, vários artistas passaram a chargear o “brasileiro” pela caricatura do Jeca. Cabe 

ressaltar que Jeca é um hipocorístico de Zeca, que, por sua vez, é um hipocorístico de José 

Carlos, estabelecendo, assim, uma associação direta com a designação “Zé” (Machado, 2003). 

No último quartel do século XIX, o caricaturista Bordalo Pinheiro (1846-1905) criou o 

personagem Zé Povinho (1875), o qual acabou por se tornar a representação da figura popular 

de Portugal. Esse personagem é simbolicamente reconhecido como um representante do povo 

comum, sobretudo os camponeses e as classes menos favorecidas socialmente (Araújo, 1996). 

Por outro lado, este ícone também é visto como produto de crítica social e política, uma vez 

que sua criação reflete uma reação ao contexto político, social e econômico de Portugal, que, 

na época, ainda estava sob o domínio da monarquia, mas já com bastante manifestações 

populares em pról da república, ou seja, um período de grandes mudanças políticas e sociais 

(Rosa; Rollo, 2011). 

Rafael Bordalo Pinheiro foi artista gráfico, ceramista e caricaturista português. 

Curiosamente, seu personagem Zé Povinho tornou-se mais conhecido do que ele, uma vez que 

seu nome é reconhecido pelas suas artes em azulejos, tradição da cultura portuguesa (Araújo, 

1996). 

De acordo com registros biográficos, Bordalo Pinheiro, concebeu Zé Povinho como uma 

forma de dar voz ao sentimento de insatisfação do povo. O personagem apareceu pela primeira 

vez em uma caricatura na Revista A Lanterna Mágica, em 12 de junho de 1875.  

 

Em 12 de junho de 1875 (datado por engano de 19), o número 5 d’A Lanterna Mágica, 
Revista Ilustrada dos Acontecimentos da Semana, por Gil Vaz [...] publicou um 
desenho do jovem Rafael Bordalo Pinheiro em que veio à luz uma personagem 
destinada ao mais brilhante destino – imagem e símbolo que seria do povo português. 
Chamou-se “seu Zé Povinho” [...] (França, 1975, p. 7). 
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A partir de então, a figura de Zé Povinho rapidamente se tornou um ícone cultural, 

aparecendo em diversas ilustrações, revistas e jornais, sendo uma ferramenta de crítica social e 

política. Em geral, o personagem é retratado como um homem simples da classe trabalhadora, 

com bigode e barba “à passa-piolho”, com aparência rural, usando um chapéu tradicional e 

roupas modestas, trajes típicos dos camponeses portugueses. De acordo com França (1975, p. 

15), “O Zé vem das ‘hortas’, desta nesga suburbana de mão-de-obra que existe entre a capital 

e o campo, entre uma vivência necessária e uma outra, abastardada pela sua proximidade”.  

Em outra passagem, o autor reflete sobre a identidade espacial do personagem:  

 

Zé Povinho alfacinha encontra-se arredado de seu habitat, ou, melhor, não tem habitat 
definido, é um rural deslocado – como todo povo português sujeito a uma sociedade 
pretensamente urbana. [...]O seu pasmo saloio, e os logros que sofre não significam 
realmente estupidez – mas desajustamento de culturas, entre a sua, “popular”, e a 
“cultivada”, própria da cidade, ou seja, da “politica”. Uma degradara-se por 
proximidade da outra, num processo de aculturação [...].  (França, 1975, p. 16).  
 

Diante disso, não se pode afirmar categoricamente que Zé Povinho fosse um Alfacinha 

ou mesmo um Saloio, mas, certamente, ocupava um espaço de entremeio entre o rural e o 

urbano, incorporando características dos dois espaços.   

O termo Alfacinha é utilizado de forma simpática para designar as pessoas que nascem 

e moram em Lisboa, no perímetro urbano. Sua origem é incerta, sendo atribuída, por alguns 

estudiosos, ao excessivo consumo dessa hortaliça, enquanto outros a relacionam à baixa 

estatura, delicadeza e passividade dos lisboetas (Souza, 1960; Moita, 1979; Cuco, 2017). Já o 

termo Saloio, embora também haja um debate intenso sobre a sua origem e definição conceitual, 

pode-se dizer que existe uma zona saloia nos arredores de Lisboa, e essa região é, sobretudo, 

rural. Nem todo rural é saloio, mas certamente todo saloio é rural em suas origens, como já 

veremos ainda neste capítulo46 (Machado, 2000; Ferrão, 2014). Nesse sentido, Costa (1996, p. 

94) destaca que: “‘Região saloia’ é também sinônimo de ruralidade e ‘saloio’ de trabalhador 

agrícola”. 

Como se pode notar no excerto acima, França (1975), as relações entre o rural e o 

urbano, devido a sua proximidade territorial, causavam a degradação de uma cultura sobre a 

outra em um processo de aculturação. No contexto em que esse autor escreve, talvez a palavra 

“aculturação” fosse a mais adequada. No entanto, compreende-se que essas relações causam 

                                                           

46
 Ver seção 5.2 
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hibridismo, isto é, processos socioculturais, antes separados geoespacialmente, acabam por se 

fundir, gerando novas estruturas que contém aspectos dos dois lados (Canclini, 2019). 

“No vago das ideias de uns e de outros, Zé Povinho ia se afeiçoando à sua imagem 

marginal – que era a do popular possível, numa sociedade que lhe não dava nem podia dar 

destino” (França, 1975, p. 15). Zé Povinho, portanto, representa o povo português com suas 

qualidades e defeitos.  

No momento de sua criação a sociedade portuguesa era majoritariamente rural. Como 

mencionado por França (1975, p. 15), estava numa “sociedade pretensamente urbana”. Se 

alfacinha, sentia-se deslocado; por outro lado, França atribui ao personagem valores 

depreciativos equivocadamente associados ao saloio, pasmo, que segundo o Dicionário da 

Língua Portuguesa da Academia das Ciências de Lisboa, significa, nesse caso, a inércia, a 

estagnação, preguiça, portanto, e logro que advém de uma certa ingenuidade em deixar-se ser 

enganado. Posteriormente, o autor ameniza essa visão, tratando essas características não como 

estupidez, mas como desajustamento cultural. Para Bordalo Pinheiro, contudo, Zé Povinho era 

“vítima de peditórios na primeira das suas imagens, e de impostações em muitas outras, vítima 

do défice e dos credores, dos senhorios e dos festejos oficiais que goza e sobretudo paga, dos 

governos e das eleições, é o sujeito e objecto nacional” (França, 1975, p. 13). 
Os desenhos do personagem frequentemente são colocados em situações que refletem a 

exploração e as injustiças sociais enfrentadas pelo povo. Por isso, ele acaba por ser um símbolo 

de resistência, ainda que comumente retratado de forma passiva e preguiçosa. Sua pose mais 

famosa é a do “manguito” (também conhecido por lá como “Toma”; ou “Dar uma banana”, 

aqui no Brasil), que expressa um gesto astucioso de desprezo ou rebeldia frente à autoridade.  

“Há no pobre Zézinho luso, desde o seu berço tipográfico, algo de lapuz, de analfabeto, 

homem rude, espesso [...]” (Medina, 2005, p. 145). Entretanto, apesar de sua aparente 

simplicidade, Zé Povinho é crítico e sarcástico, caracterizado com um humor mordaz e com 

capacidade de expressar descontentamento com as governanças dos poderosos. 
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Figura 36 - Toma: busto de Zé Povinho, arte em cerâmica de Bordalo Pinheiro, 1900 c. 

 
Fonte: museubordalopinheiro.pt 
 
 O nosso Jeca é um personagem literário e, portanto, fictício, criado pelo escritor 

brasileiro Monteiro Lobato, aparecendo pela primeira vez em 1914, em um texto publicado no 

Jornal O Estado de São Paulo, em 12 de novembro do mesmo.   

Embora se afirme que Lobato teria criado esse personagem baseado em sujeitos reais 

que trabalhavam em sua fazendo no interior de São Paulo (Lindo, 2017), Jeca, nesse momento, 

não tem rosto específico, e sua fisionomia vai se configurando conforme a imaginação de cada 

leitor, baseada na descrição feita pelo literato. 

Entretanto, a partir da publicação e rápida circulação do livro Urupês, em 1918, quando 

Jeca figura com o epíteto de Tatu, inicia-se uma popularização do personagem. Ele passa a ser 

mais representativo da identidade brasileira e, consequentemente, torna-se inspiração para os 

chargistas e cartunistas, denominando-o como Geca, Jeca ou, por extenso, Jeca Tatu. 

A partir de 1919, J. Carlos passa a incluir o personagem na revista Careta, como um 

ícone humorístico que desdenha da política ou está alheio a ela. Na edição comemorativa aos 

100 anos da independência, por exemplo, o personagem é retratado como analfabeto e, por isso, 

não vê diferença em olhar o jornal de cabeça para baixo (Lima, 1963). 
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Figura 37 - Geca de J. Carlos, Revista Careta, Ano 1922, edição 0708 
 

 
 Fonte: Revista Careta (1922). 
 
 

O breve texto da legenda é atribuído ao caipira, mas soa como um comentário do 
próprio cartunista. Diante de tamanho investimento do Estado, a garantir tanta pompa 
e requinte, reservados aos festejos oficiais do centenário, é pena que permaneça 
analfabeta, parte considerável de nossa população. J. Carlos ilustra aqui um povo que 
lamenta a própria sorte diante de uma república mais interessada na falsa projeção de 
uma imagem de país, do que nas carências de sua própria população (Pessoa, 2021, 
n/p). 
 

 Um mês depois, na mesma Revista Careta, Belmonte também o representou como um 

analfabeto. Ele o posiciona ao lado dos presidentes da Argentina e de Portugal, com a seguinte 

legenda: “Imaginem só, se eu não fosse anarfabeto!”. 

Na charge, fica implícito que o Jeca é o representante do Brasil na pose de estadista, 

mas essa representação é jocosa. Sendo um trabalhador rural de pouca instrução formal, ele não 

sabe se portar junto aos demais. Jeca, pelos traços de Belmonte, demonstra “o ranço de um país 

rural, de economia agrária e dependente, com uma população pobre e sem instrução”. (Pessoa, 

2021). Pessoa (2021) acrescenta que 

 

É o caipira, servindo como o contraponto crítico, às celebrações e à projeção de 
modernização e civilidade. É a lembrança da predominância rural, atrasada e 
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economicamente dependente, de um país que, celebrando sua independência política, 
quis forjar a imagem de uma nação moderna.  
 

Figura 38 - O Jeca de Belmonte, Revista Careta, ano XV, n.746, 07 out. 1922 

 
Fonte: Revista Careta (1922) 

 
A partir do ano de 1924, com a parceria entre o escritor Monteiro Lobato e a Indústria 

Farmacêutica Fontoura, para a publicação e circulação do almanaque Jeca Tatuzinho, a 

representação gráfica fica com o desenhista alemão Kurt Wiese até 1941, depois com Jurandyr 

Ubirajara Campos, dois artistas que vão dar a imagem de preguiçoso e doentio para o 

personagem.   

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



182 

 

 

 

 

Figura 39 - À esquerda arte de Kurt Wiese, 1924, à direita, de Jurandyr Ubirajara Campos. 1973 

 
Fonte: Capas dos almanaques Jeca Tatuzinho: Wiese (1924); Campos (1973). Montagem do autor. 

 
Acreditamos, entretanto, que foi Amácio Mazzaropi quem mais propagou a imagem do 

Jeca a partir de seus filmes. Das 32 obras fílmicas em que participa, 9 delas trazem algum tipo 

de Jeca no título. São elas: Jeca Tatu (1959), Tristeza do Jeca (1961), Jeca e a freira (1967), 

Uma pistola para Djeca (1969), O Jeca macumbeiro (1974), Jeca contra o capeta (1975), 

Jecão, um fofoqueiro no céu (1977), Jeca e o seu filho preto (1978) e Jeca e a égua milagrosa 

(1980); e, mesmo em outros de seus filmes seus personagens são Jecas, mas com outros nomes. 

Nesses filmes, Mazzaropi interpreta o caboclo brasileiro em diferentes situações, mas quase 

sempre com o mesmo argumento: o de não se dobrar diante da opressão.  

Os Jecas de Mazzaropi representam a revelia com o discurso dominante. Preferem ficar 

na “pobreza” e na “ignorância” a trabalhar para outros que não seja para si mesmo. Nos seus 

enredos, contrasta um Brasil desenvolvimentista e moderno com um meio rural decadente e 

ainda com remanescentes de práticas coronelistas e servis. 
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Figura 40 - Cena do filme Jeca Macumbeiro, 1974. 

 
Fonte: Jeca Macumbeiro (1974) 

 
Os Jecas de Mazzaropi talvez sejam os mais representativos do povo brasileiro, porque 

capturam uma imagem similar e carismática do homem rural. Em seus enredos e encenação, 

reflete de maneira cômica e, por vezes, melancólica, as realidades sociais e culturais de grande 

parte da população do Brasil. “Acima de tantos tipos que criou para si, há aquele que é como 

um emblema, um ícone que o imortalizou: o ingênuo e doce caipira, porém, a seu jeito, esperto 

e justo: o Jeca!” (Duarte, 2009, p. 14). 

O personagem do Jeca, representado por Mazzaropi como um caipira ingênuo e pobre, 

mas acima de tudo, esperto, astuto, é a personificação do homem do campo brasileiro. Na época 

em que Mazzaropi produziu seus filmes, uma grande parte da população do país ou ainda vivia 

em áreas rurais ou eram migrantes rurais habitando recentemente nas cidades, o que tornava 

esse tipo de personagem altamente identificável para o público. Seu tipo de humor era acessível, 

com piadas simples em situações do cotidiano. Em geral, esse humor refletia o modo de vida e 

os desafios enfrentados pelos trabalhadores, que jeca, pela tática da astúcia, lograva êxito diante 

das dificuldades e dos poderosos e isso fazia o público vibrar. Afinal, sentiam-se, ao menos 

pela telona, justiçados. 

Essa dualidade, entre o homem rural esperto e a elite urbana, servia para satirizar, mas, 

ao mesmo tempo, criticar a desigualdade social, a corrupção e a exclusão vivida por muitos 

brasileiros, especialmente aqueles das áreas rurais. “O Jeca de Mazzaropi era a representação 

do homem do campo em confronto com a cidade grande e a evolução. Também guardava as 
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características de seus antecessores, como a preguiça e a ingenuidade, embora tendesse a ser 

mais esperto e matreiro” (Duarte, 2009, p. 121). 

 Portanto, os Jecas protagonizados por Mazzaropi conseguiram, de certo modo, retratar 

de maneira humorística, ao mesmo tempo crítica, as experiências sociais vividas por muitos 

brasileiros, especialmente aqueles que viviam no interior e eram marginalizados pelas elites 

políticas e econômicas.  

Quando a crítica dizia que seus jecas eram caipiras estilizados, o próprio Mazzaropi 

respondeu em uma entrevista presente no filme documentário Mazzaropi (2013): 

 

Não é estilizado, não. Eles que não têm conhecimento da realidade brasileira. Lêem 
livros de Monteiro Lobato e de outros escritores, mas interpretam da maneira deles... 
Como não convivem com o caipira, com o pessoal da roça, acham que não é daquele 
jeito. Acham que caipira tem que ser como o da festa de São João, em baile de Santo 
Antônio. Isto sim que é estilização  
 

Por isso, os Jecas de Mazzaropi se converteram em símbolos de uma parte da população 

brasileira. 

Pode-se dizer que as relações entre essas duas figuras, Zé Povinho e Jeca, nessa ponte 

Brasil-Portugal, associam-se em alguns pontos. Ambos os personagens simbolizam o homem 

comum, especialmente o trabalhador rural, além de serem humildes e analfabetos. Tanto Zé 

Povinho quanto o Jeca são usados para criticar as condições sociais e a relação entre as 

autoridades e o povo. Ainda, a popularidade adquirida por eles os transformou em ícones em 

seus respectivos países, simbolizando questões importantes e provocando reflexões de forma 

satírica e humorística 

Inicialmente, ambos eram tratados com a característica da inércia: Zé Povinho pela 

acomodação e alienação política, e Jeca pela doença, preguiça e lentidão. No entanto, com o 

passar do tempo, ambos se impõem. Zé Povinho se levanta e se torna símbolo de luta e 

resistência política, enquanto Jeca sai da condição de preguiçoso, primeiramente para vítima do 

Estado, mas depois para uma posição de contestação nas obras fílmicas de Mazzaropi. 

Portanto, são duas figuras fundamentais para entender aspectos sociais e culturais de 

Portugal e do Brasil, respectivamente, e continuam relevantes nas discussões sobre as condições 

de vida e a relação entre o povo e as autoridades. 
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5.2 A CONSTRUÇÃO SOCIAL DO SER SALOIO EM PORTUGAL 

 

Durante o estágio de doutorado sanduíche em Portugal (abril a julho de 2024), foi 

realizada consultas no catálogo coletivo das Bibliotecas da Universidade de Lisboa, com os 

termos genéricos “Saloios/Saloias”. A busca resultou em mais de 50 obras com esses termos 

em seus títulos ou subtítulos. Filtrando a busca para o termo “Cultura Saloia”, no modo 

relevância, o número foi reduzido para 12 livros, entre os quais alguns com restrição de 

retiradas (sem empréstimo) devido à baixa tiragem de exemplares, raridade da obra e/ou seu 

estado de conservação.  

Devido a essa restrição, boa parte das leituras foram realizadas in loco. Obras como 

Saloios de Cascais: etnografia e linguagem, de Maria Micaela Soares (2013), Somos saloios: 

procura de um conceito, organizado pelo Museu Municipal de Loures (1998), O trajo saloio, 

texto e selecção de fotos por Francisco Sousa (1995), “Brutos”, “Saloios” e “Pulhas”, de 

Joaquim de Oliveira (1956), e, por fim, a principal delas, O saloio: sua origem e seu carácter: 

fisiologia, psicologia, etnografia: infâmias, mentiras e disparates que se têm escrito sobre o 

saloio, seus usos e costumes, de João Paulo Freire (Mário) (1948). Em virtude da importância 

desta última obra para melhor compreensão dos Saloios, buscou-se-a em livrarias, 

colecionadores e alfarrabistas. Após uma longa procura, foi encontrado um exemplar em um 

antiquário na cidade do Porto e adquirido.  

Durante essa pesquisa bibliográfica exploratória, percebeu-se a existência de periódicos 

originados de comunicações realizadas por diferentes profissionais em um evento denominado 

Jornadas sobre Cultura Saloia, organizado pela Câmara Municipal de Loures. Obtivemos 

acesso aos Anais dos anos 1994, 1996, 1998, 2000 e 2002. Entretanto, apesar da periodicidade 

parecer ser bianual, não foi possível identificar a efetiva periodização (início e término) do 

evento. 

Diante dessas leituras, observou-se que há uma zona saloia. Embora não definida 

regularmente, esses territórios são rurais, e o conjunto é tido como termo de Lisboa, ou referido 

como Arrabaldes de Lisboa. Segundo o Museu de Lisboa (2024), a descrição de um caminho 

histórico apresenta que 

 

ao longo dos séculos, a extensão territorial e os limites geográficos de Lisboa foram 
aumentando, urbanizando-se progressivamente zonas rurais adjacentes. Este percurso, 
que atravessa a Ameixoeira, o Lumiar, Carnide, o Charquinho e o Calhariz, percorre 
os antigos campos, hortas e baldios saloios que constituíam as aldeias do termo da 
cidade. 
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É comum encontrar nas leituras denominações como saloios de Sintra, saloios de 

Cascais, de Loures, de Bucelas, de Ericeira, de Mafra, de Sacavém, entre outros. Além disso, 

alguns territórios rurais, como Amadora e Odivelas, antes saloios, e muito próximos à Lisboa, 

tornaram-se quase uma extensão da cidade (Ferrão, 2014).  

As ações em Portugal incluíram visitas a esses lugares, tanto os bairros citados como as 

cidades adjacentes, considerados territórios saloios. Foram observados os locais e as pessoas, 

com o intuito de se inteirar das histórias. Foram visitados museus com alguma referência saloia: 

Museu Municipal de Loures, Museu do Vinho e da Vinha em Bucelas, Museu Anjos Teixeira 

em Sintra, Aldeia Musealizada Típica de José Franco situada entre Ericeira e Mafra, Casal 

Saloio de Outeiro de Polima, que é um Centro de Referência do Mundo Rural em Cascais. 

Após esse preâmbulo exposto acima e antes de adentrar à explanação conceitual dos 

Saloios, permitam-me compartilhar duas histórias curtas, como relato de experiência do estágio 

de doutorado sanduíche em Portugal, para introduzir nessa temática. 

Primeira: Avenida de Madrid, bairro Areeiro, um perímetro bem urbano de Lisboa, rés 

do chão. Abro a janela do quarto onde estou hospedado e dou de frente para um jardim com 

folhagens e flores, situado entre o prédio e a calçada do passeio público, separados por um muro 

baixinho. No passeio, há bancos de madeira fixados ao solo, um a cada 50 metros dessa avenida. 

Curiosamente, esses bancos têm seus encostos virados para a rua, proporcionando uma visão 

para a calçada do passeio, ou seja, é para se ter como paisagem os transeuntes e jardins dos 

prédios, e não os carros. Em um desses bancos, todo dia se senta um velhinho muito simpático. 

Aparentando uns 90 anos, ele caminha lentamente com o auxílio de sua bengala, senta-se ali 

para descansar, ler (jornal, revista ou livro) e, sobretudo, interagir com as pessoas. Chama a 

todos por menino ou menina, desejando-lhes um dia feliz: “Bom dia menina, um dia feliz!”; 

“Bom dia menino, um dia feliz!” 

Dada a sua simpatia, um dia resolvi parar para conversar. “Bom dia, vizinho, posso 

sentar um pouco aqui?”, perguntei. “Bom dia, menino, ora pois, senta-te”, ele respondeu. Uma 

vez ao seu lado, indaguei: “O senhor pode me contar algo sobre os Saloios?”  

A simpatia dele desapareceu naquele momento. “O que você quer saber sobre esse tipo 

aí?”, retrucou ele. “É o que eu estou estudando, quero saber mais sobre a cultura saloia!”, 

respondi. Então, como um lisboeta urbano e genuíno alfacinha, ele finalizou a conversa 

dizendo: “Isso não existe mais, graças a Deus!”. 

Com o passar dos dias, percebi que o pensamento dele não era isolado, mas, em 

contrapartida, pelas minhas andanças nos arrabaldes de Lisboa, pude notar projetos culturais, 
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históricos, turísticos e pedagógicos com objetivos de valorização dessa cultura, numa espécie 

de orgulho de ser saloio. Graças a deus também! 

Outra história: as salas de cinema no bairro Alvalade frequentemente exibem 

lançamentos estrangeiros. Filmes em italiano, inglês, espanhol são exibidos com legendas em 

português. Notei que, invariavelmente, quando se referem a pessoas com características 

negativas, como estúpido, ignorante, anafalbeto, imbecil, preguiçoso, lento, retardado, mau 

caráter, trapaçeiro etc., aparece na legenda como “Saloio”. Isso me chamou muito a atenção. 

Num café, reunido com outras pessoas, algumas portuguesas inclusive, narrei essa cena 

e levantei a problematização do porquê disso. Um dos rapazes, prontamente, disse: “Ah, isso é 

normal, eu não me importo com isso; ninguém se incomoda com isso!”. Logo, foi repreendido 

por outra pessoa da mesa: “Você não se importa porque você não é um saloio, os saloios se 

incomodam, sim!” 

A propósito desse intercâmbio, pretendia-se comparar os caipiras brasileiros com os 

saloios portugueses, buscando encontrar as semelhanças e diferenças, mudanças e 

permanências que possam existir na construção e reconstrução de Representações Sociais das 

identidades desses atores sociais (caipiras e saloios).  

Essa associação entre saloios e caipiras já foi pensada por Isidro Sousa e Marcella Reis, 

respectivamente, organizador e coordenadora de uma coletânea reunindo textos com temática 

rural, e, portanto, desses dois universos, escritos por 31 autores portugueses e brasileiros. A 

obra se intitula, Saloios & Caipiras: contos, causos, lendas e poesias, publicado pela editora 

Euedito, em Lisboa, no ano de 2017. 

Nos estudos preliminares, foi possível perceber a construção e propagação dos epítetos 

saloio e caipira de modo pejorativo. Isso, de alguma forma, gerou preconceito social e, por 

vezes, algum tipo de segregação para com as pessoas rurais de lá e daqui, causando-lhes uma 

representação de inferioridade pela qual tiveram que lutar contra, apesar de ser em contextos 

de espaço-tempo diferentes.   

Afora isso, de antemão, há de se dizer que são culturas distintas e singulares. Entretanto, 

dado o processo de colonização lusitana no Brasil, existem “respingos” de semelhança, ora 

aqui, ora ali. Segundo Candido (2018, p. 170),  

 

[...] a cultura do caipira não é e nunca foi um reino separado, uma espécie de cultura 
primitiva independente [...] Ela representa a adaptação do colonizador ao Brasil e, 
portanto, veio na maior parte de fora, sendo sob diversos aspectos sobrevivência do 
modo de ser, pensar e agir do português antigo.  
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No Brasil, temos vários termos para designar os caipiras, como demonstrado na 

introdução e no Capítulo 3.3. Em Portugal, por sua vez, existe um grupo de pessoas rurais nos 

termos de Lisboa designados como Saloios (Vaz, 2015), um termo que, por vezes, soa 

pejorativamente. Eles não são facilmente localizados em territórios, como informa Vaz (2015, 

p. 39) sobre os saloios:  

 

A região saloia não tem nem nunca teve uma delimitação precisa e definida, ao 
contrário do que sucedeu com outras regiões do país. Ainda hoje não é possível 
determinar com exatidão os seus limites embora se possa apontar uma ligação 
inequívoca a Lisboa. 
 

Embora não haja consenso quanto à extensão e limites territoriais dos saloios, os 

arredores de Lisboa sempre foram considerados como região saloia. 

 

Figura 41 - Saloio e sua indumentária 

 
Fonte: Sousa (1995). 

 
Por outro lado, se a identidade caipira é perceptível no jeito de andar, falar, se vestir, a 

saloia não é diferente. A despeito de estar possivelmente próxima à capital, ainda assim 

apresenta uma “[...] emergente oposição de modos de vida diferentes que parece ser a génese 
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do que atualmente se considera ser a identidade saloia” (Vaz, 2015, p. 39). Ou, como afirma 

Machado (2000, p. 3),  

 
O saloio afirma-se perante os outros através da sua identidade e simplicidade que 
procura não esconder. O seu trajo era bem exemplo disso, demarcando influências do 
seu próprio modo de vida e um atraso em relação às modas aristocráticas. [...] Os 
homens costumavam usar barretes ou carapuços, geralmente pretos, com uma 
volumosa borla, uma cinta preta de franja na ponta, botas de canhão exterior, e um 
cajado ou também chamado varapau, o qual se usava muitas vezes em alturas de feira 
ou de grandes confusões para se defender. 
 

Quanto à origem do termo, também não há uma convenção. Soares (2013) remonta ao 

século VII, de inegável arabismo. Assunção, Correia e Sousa (1998) nos fornecem algumas 

possibilidades etimológicas, que poderiam ser grafadas de diferentes formas e teriam 

explicações como: saloio seria um estabelecimento geográfico de uma região agrícola, pré-

existente à conquista de Lisboa; Çalaio, imposto que se pagava pelo pão em Lisboa e as pessoas 

que faziam esse pão cozido e o traziam à cidade para ser vendido acabam sendo associadas a 

esse tributo; Çahrui (çahroi) que significa habitante do campo em oposição ao da cidade; Çalá, 

som de uma reza muçulmana; Çalé, nome de um cidade de onde teriam vindo muitos mouros à 

Península Ibérica. 

Freire (1948, p. 23), afirma: “claro que o autóctone desta zona citadina das margens do 

Tejo, foi sempre saloio, quer dizer homem do campo, mesmo antes de assim o denominarem 

pela terminologia arábica”. Ou seja, independentemente do étimo, o fato é que são de origem 

rural, e, por isso, como já citado, “‘região saloia’ é também sinônimo de ruralidade e ‘saloio’ 

de trabalhador agrícola” (Costa, 1996, p. 94), já que foram essas atividades ligadas ao rural que 

fizeram com que saloios e a capital tivessem contatos e consequentemente impactos culturais. 

Eram os saloios que abasteciam os lisboetas com produtos essenciais para a sua alimentação 

(leite, queijo, frutas, legumes, verduras, ovos, carnes, peixes), além de lavarem suas roupas e 

as entregarem alvas e passadas. 

O citadino lisboeta (alfacinha), habituado a um estilo de vida moderno e “sofisticado”, 

se deparava com o saloio e seus hábitos simples de uma vivência marcada pela rusticidade 

própria de trabalhador rural. Assim, ficava nítida a distinção entre essas duas culturas. Devido 

a isso, conforme pontua Machado (2000, p. 3), “a sua presença num meio que não lhe pertencia 

por definição, transformou o saloio numa ‘personagem’ bizarra, considerada por muitos 

lisboetas, pelo seu arraigamento à terra, de provinciano e poucas maneiras”. 

Por muito tempo, o entendimento de saloio foi eminentemente pejorativo, sendo 

associado a um insulto, a um status de inferioridade. Esse conceito institucionalizou-se até na 
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imprensa, passando a ser voz corrente. A alcunha designava a população inculta dos campos, e 

era dita com desdém pela gente polida da cidade. 

De acordo com Branco (1987, p. 52-57), havia uma evidente diferença entre os 

habitantes de Lisboa e os dos seus arredores, mas, mesmo assim, existia um contato restrito, 

porém frequente entre eles, porque os agricultores vinham à cidade vender seus produtos. Essa 

distinção era perceptível entre o habitante da cidade e o morador rural, entre comerciantes, 

trabalhadores urbanos e os agricultores, entre uma população cosmopolita e uma população de 

perspectivas geográficas limitadas, enfim, de níveis econômicos distintos. É, portanto, uma 

diferença de caráter social, psicológico, e certamente cultural. Segundo Costa (1996, p. 100), 

“essa oposição recobre e reproduz os significados de outros pares de opostos como rural/urbano, 

tradicional/moderno, e, em certos casos, primitivo/civilizado”. Foi essa dicotomia, nesta sua 

amplitude, que estendeu ao termo saloio a designação depreciativa. 

Costa (1996, p. 99) aponta também que estudiosos da etnografia saloia fizeram 

sobressair uma 

 
visão anedótica e pejorativa do saloio, apelidando-o entre muitos outros mimos, de 
ignorante, velhaco, ingrato e interesseiro. Chegando mesmo a comparar os seus 
“traços fisionómicos [...] aos do chimpanzé”. Estes atributos entraram, se é que 
originalmente nela não foram concebidos a partir dos contrastes formais notados na 
vivência quotidiana de lisboetas e saloios, na significação comum, acabando o termo 
“saloio” por se tornar sinónimo de “rústico”, “grosseiro”, e classificatório para todo e 
qualquer trabalhador rural, como indicam os dicionários.  
 

Essa configuração favoreceu facilmente uma visão maniqueísta entre saloios e lisboetas. 

Ainda para Costa (1996, p. 92), a identificação associativa dos saloios com os árabes, em 

determinados aspectos, “caracteriza-o pela tez morena e vê-o como materialista, avarento, 

astucioso, manhoso, supersticioso e de poucas falas”. 

Causa incômodo a inclusão do adjetivo astucioso junto a outros termos 

desqualificadores do caráter dessa gente rural, assim como também o era atribuído ao caipira, 

sobretudo, o interpretado por Mazzaropi. Nesse sentido, torna-se necessário revisitar a defesa 

sustentada ao longo da tese, de que tal característica é, antes de tudo, uma forma de inteligência 

prática, e seu uso como tática no cotidiano reflete, por vezes, como única arma na luta contra 

os mais poderosos. Isto porque, como já citado, “a astúcia é possível ao fraco, e muitas vezes 

apenas ela, como último recurso” (Certeau, 2014, p. 145). Não obstante, os textos que fazem 

defesa dos saloios atribuem-lhes a perspicácia como uma das principais características (Freire, 

1948; Soares, 2013) para não se deixarem ser enganados. “O saloio só aparentemente se deixa 

esfolar para melhor esfolar ele os que supõem comê-lo por tolo” (Freire, 1948, p. 61). 
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Freire (1948, p. 15), escritor português, afirma que “há por aqui a estúpida pecha de 

cumular o saloio com todas as classificações que vão do parvo ao velhaco”. A propósito da 

citação acima, o autor explica que boa parte dessas corruptelas que aflige aos saloios advém de 

um texto de meados do século XIX, inicialmente publicado de forma anônima, mas depois 

atribuído a António da Cunha Pereira Sotto Mayor, com o título de Physiologia do Saloio. Nesta 

obra, em formato de panfleto com 64 páginas, Sotto Mayor faz 63 afirmações errôneas sobre 

os saloios. 

Freire (Mário) (1948) acusa esta pequena obra de ser uma lista de mentiras, falsidades 

e imprecisões, fato que, segundo ele, foi agravado pela enorme influência que o livreto teve em 

outros autores a posteriori, os quais recorreram a estes escritos de forma acrítica. Por isso, ele 

se propõe a contestar, rebater e comentar exaustivamente, tentando desconstruir todas as 

acusações, em seu livro O Saloio, sua origem e seu carácter: fisiologia, psicologia, etnografia. 

Infâmias, mentiras e disparates que se têm escrito sobre o saloio, seus usos e costumes, 

publicado pela Editora Diário do Porto em1948. 

Na introdução, intitulada de Minuta de Agravo, o autor que já havia publicado quase 

uma centena de livros entre poesias, romances, peças teatrais e traduções clássicas, explica as 

razões que o levaram a escrever esse livro em forma de defesa dos saloios. Ele relata que, 

durante uma viagem de Lisboa à cidade do Porto, quando adentraram ao trem alguns jovens se 

engraçando uns com os outros, um deles, querendo “ripostar” a um outro que lhe diminuira a 

inteligência, pergunta-lhe: “Ó pá! Tu julgas que eu sou saloio? Olha qu’eu, pá!, não tenho cara 

de saloio!”. Indignado com a conversa, Freire (1948, p. 14) descreve seu desconforto: “aquele 

‘cara de saloio’ com dois pás, buliu-me [...] e não me contive”. Por isso, resolveu intervir, 

perguntando: 

 

- O sr. faz-me um favor? Podia informar-me que cara têm os saloios pela qual se vê 
logo que são parvos? 
- Que tem o sr. com isso?  
- Talvez tenha. É que, como sou saloio, gostava de saber porque é que se vê logo que 
eu sou parvo… 
- Mas eu não me referi ao senhor.  
- Claro que se referiu, pois se eu lhe estou a dizer que sou saloio. 
- Mas isto que eu disse “foi para reinar”, e não para ofender ninguém. 
- Está bem, mas para outra vez, quando lhe chamarem parvo, mesmo “para reinar”, 
não se meta com os saloios que não têm nada com isso (Freire, 1948, p. 14-15). 
 

Foi a partir desse incidente que surgiu a referida obra dedicada a seu pai, a quem chama 

de “saloio – homem do campo com todas as virtudes e defeitos de sua raça” (Freire, 1948, p.11). 

Dessa forma, configura-se sua defesa, reconhecendo que há defeitos nos saloios como há em 
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todos os seres humanos, mas que também têm qualidades, as quais foram ignoradas pelos 

lisboetas, tentando segregá-los. Por isso, ele mesmo se diz um lisboeta cem por cento saloio, e 

o início de sua defesa segue a mesma linha daquilo que já foi citado por outros autores, de que 

os saloios eram responsáveis pelo abastecimento da cidade de Lisboa. 

A característica que é atribuída à esperteza saloia, de modo pejorativo, como um defeito 

equivalente a velhacaria, era, na visão de Freire, uma forma de defesa dos saloios para não 

serem espoliados, roubados, a que ele categorizou como “legítima defenção de não darem a 

pele depois de ter dado a camisa” (Freire,1948, p. 16). Em nossa análise, a constante 

desconfiança era uma forma de inteligência astuciosa para não deixarem ser explorados mais 

do que já eram. Freire (1948, p. 17) afirma que é muito difícil levar um saloio no conto do 

vigário, pois “O saloio com o barrete enterrado na testa, a jaqueta sobre os ombros, e o queixo 

sobre o varapau, olha o seu interlocutor até ao âmago das suas intenções, e vê sempre no homem 

da cidade o ‘senhor’ que o quer levar à certa”. Por ter um passado de servidão, o saloio 

acostumou-se a ver nos citadinos um propenso explorador de seus trabalhos.  

No decorrer da obra, além das 63 afirmações errôneas feitas por Sotto Mayor, Freire 

vai se ater a escritos literários preconceituosos (inspirados em Sotto Mayor) sobre os saloios e 

verbetes de dicionários em ordem cronológica do século XIX até meados do século XX. Desses 

dicionários, pode-se resumir saloio como: “aldeão dos arredores de Lisboa. Rústico, grosseiro, 

finório, matreiro, velhaco; fazer-se saloio: fingir-se néscio, ignorante, simplório para conseguir 

enganar a outrem usando de astúcia” (Morais Silva, 1891, p. 761; Caldas, 1925, p. 821; 

Figueiredo, 1939, p. 893 apud Freire, 1948, p. 158, 229-230, 332). 

A soma de todos esses escritos foi designada como Peças do Processo, que se torna 

prolixo, dadas as repetições com variações sobre o mesmo tema, para, no fim, culminar em uma 

conclusão, como se fosse uma sentença, a qual ele não quis proferir e deixou a cargo do leitor. 

As afirmações que esses textos fazem sobre os saloios vão desde suas origens e 

localização, como já mencionado acima, passando por inúmeros aspectos do cotidiano, como 

questões fisionômicas, gastronômicas, econômicas, sociais e culturais. Essas afirmações 

sempre são feitas no intuito de reduzí-los, inferiorizá-los, a partir de elementos de como se 

organizam, como se vestem, como se alimentam, como se comunicam etc., com o objetivo de 

comparar seus usos e costumes com os dos lisboetas.  

Logo na primeira afirmação, Sotto Mayor afirma: “o saloio é pacífico como as coisas 

mais pacíficas”. A contestação de Freire (1948, p. 61) remete à ideia de que o saloio é pacífico 

sim, até lhe tirarem do sério: “Pacífico é, enquanto lhe não chega a mostarda ao nariz. [...] O 
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saloio é cauto, prevenido e desconfiado [...], mas não se deixa levar no embrulho”. 

Curiosamente, os caipiras também foram vistos com essa dualidade por Saint-Hilaire (1972), 

que os vê como pacatos, mas ao mesmo tempo como rude e brutal. Candido (2023) também os 

descreveu como irritados e valentes, apesar da aparente docilidade e ingenuidade. 

O saloinho “aos quatro anos guarda vaca, ovelhas ou quaisquer outros animais; apesar 

de ter sempre a cara suja e o fato em desalinho [...]”. Há uma verdade nesta afirmação, escreveu 

Freire (1948, p. 64-65): 

 

o saloio aos 4 anos já é um ser útil e prestimoso. Sim, snr., o saloio com 4 anos já é 
pastor. Já guarda vacas, ovelhas, cabras, porcos, como se fosse um homem. E dá conta 
do recado. A cara suja é a mesma de todos os pastores; o fato em desalinho é o fato 
de trabalho. Que queria este snr. Sotto Mayor, que eles vestissem? Casaca ou 
smoking? Vestem como podem e consoante as suas posses. 
 

Quanto ao vestuário saloio, afirmou Sotto Mayor, citado por Freire (1948, p. 86): 

 

Aparece por um acaso neste acto religioso um convidado de casaca [...] e faz 
arrebentar de riso os circunstantes [...] a casaca, é o capote, que nenhum saloio deixa 
de usar na confissão, casamento e baptizado. Ainda que haja sol de rachar não deixa 
de ir o clássico capote. 
 

Curioso notar que Saint-Hilaire, em viagem pelo Brasil no século XIX, fez comentários 

sobre o vestuário dos caipiras, implicando com o seu poncho, numa perspectiva muito similar 

a essa narrada. Saint-Hilaire (1972, p. 171) escreveu sobre os caipiras: “quando percorrem a 

cidade, usam calças de tecido de algodão e um chapéu cinzento, sempre envolvidos no 

indispensável poncho, por mais forte que seja o calor”.  

João Paulo Freire (Mário) não rebate essa afirmação propriamente dita, mas a confirma 

e explica o porquê do uso do capote pelos saloios. A resposta, parece, explicaria também o uso 

do poncho pelos caipiras avistados por Saint-Hilaire. Para tanto, ele conta uma pequena história 

pessoal: 

 

conheci velhos do meu tempo de menino e moço, que nunca largavam o capote. Meu tio 
Fernando, irmão de meu avô, marchante de seu ofício, fosse verão fosse inverno, andava sempre 
de capote. 
- Ó tio Fernando, disse-lhe eu uma vez: esse capote não lhe faz calor? 
- Olha Joãozito: isto é o tapa-misérias e tanto guarda o frio como o calor. (Freire, 1948, p. 87). 
 

Freire termina essa contestação dizendo que o capote era uma peça autêntica da 

indumentária saloia, mas que, naquele momento (meados do século XX), já estava se perdendo 

e tornando-se uma relíquia. 
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Outra situação, escreveu Alberto Pimentel, um dos adeptos de Sotto Mayor, citado por 

Freire (1948, p. 187-188), “em geral, a saloia é feia, morena e ossuda” e “é raríssimo encontrar 

uma saloia bonita”. A isso, Freire (1948, p. 188) contestou:  

 

não há beleza que resista aos pesados trabalhos a que a saloia se entrega. A vida do 
campo exige um esforço que os habitantes da cidade desconhecem. A saloia cava, 
monda, sacha, ceifa, lava a roupa, sua ou alheia, e ainda por cima cuida do marido e 
dos filhos [...]. Isto e um passadio quase sempre deficiente, desfaz-lhe os traços de 
beleza [...] O trabalho do campo pode dar saúde, mas não dá nem beleza nem elegância 
a ninguém.  
 

Fora isso, tal afirmação não é verdadeira, confirma Freire, porque, assim como em todo 

lugar, existem mulheres feias e mulheres bonitas entre as saloias. 

Sobre a linguagem saloia, escreveu Sotto Mayor, citado por Freire (1948, p. 129- 126): 

“Os disparates, as palavras adulteradas, e a nenhuma conexão das ideias saem com tal profusão 

e prodigalidade da boca do saloio [...] outras vezes, fala, e ninguém entende o que quer dizer”. 

Seguem alguns exemplos de palavras ditas pelos saloios, segundo Sotto Mayor (apud Freire, 

1948, p. 129-131,), à esquerda da lista, e à direita como seria o “correto”, em sua perspectiva: 

 

Atamoiçado - Adoentado 
Balizar - Pensar 
Claustro - Cáustico 
Conspirar - Transpirar 
Eiva - Doença 
Emplamação - Inflamação 
Friâmulos - Porcos 
Intrépio - Adversário 
Percurador - Procurador 
Vitro - Vitorioso 
(seleção e adaptação nossa). 
 

Para tal crítica, Freire ponderou dizendo que concorda que algumas dessas palavras 

realmente fazem parte do léxico saloio, outras ele diz que desconhece e muitas delas são 

deturpações intencionais feitas pelos saloios a partir de reminiscências e/ou misturas do árabe. 

Mas, a despeito disso, o autor afirma que “não é exclusividade do saloio a deturpação da 

linguagem correntia. Em todas as províncias se notam essas deturpações, mesmo sem 

chegarmos aos dialectos locais” (Freire, 1948, p. 132). 

Pode-se observar, nessa passagem, uma forma de preconceito linguístico, para usar a 

expressão do linguista e filólogo brasileiro Bagno (2007, p. 9), para quem a gramática não é a 

língua, e, portanto, “o preconceito linguístico está ligado, em boa medida, à confusão que foi 

criada, no curso da história, entre língua e gramática normativa”. 
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Nos filmes de Mazzaropi, em geral, utilizam-se palavras que soam diferentes do que se 

escreve, e um olhar desatento poderia ver nisso algum tipo de “erro”, como algumas citadas nas 

descrições de cenas: anarfabeto, coroné, doutô, injusticia, recramá, sinhô, trabaio. Filmes 

como os de Mazzaropi servem até para preservar um jeito de falar que é próprio do meio rural 

e foi trazido ao espaço urbano junto com a migração.  

Bagno (2007, p. 115) alerta que, para tentar acabar com o preconceito linguístico, é 

necessário deixar de acreditar no mito de “que os habitantes da zona rural ou das classes sociais 

mais baixas ‘falam tudo errado’”.  

Nesse sentido, ressaltamos em nossa metodologia que buscamos reproduzir ao máximo 

a fluidez do diálogo, por isso, pode haver incorreções. Isto é, as palavras foram grafadas tal 

como se fala e, consequentemente, como se ouve durante as cenas, sem a preocupação de 

estarem “certas” ou “erradas”. 

Voltando aos saloios, Freire (1948, p. 132) termina sua contestação sobre a linguagem 

na mesma linha de combate ao preconceito linguístico: “exigir que a gente do campo, seja ou 

não saloia, fale como qualquer académico, é querer uma tolice incomportável”. Ademais, Lilla 

Dias, citado por Costa (1996, p. 93) em seus estudos sobre a população de Murteira nos anos 

1960, compreende que, no Concelho de Loures, “conserva ciosamente o seu ‘falar à saloia’ e 

que não quer deixar de o usar, antes o cultiva, a ponto de adoptar a prolacção errada de certos 

vocábulos, por os sentir mais à sua moda”, demonstrando, com isso, que esse tipo linguístico 

pode ser preservado. 

Em suma, apesar dessa carga de estereótipos com que foram tratados os saloios, fato é 

que eles estavam sempre por Lisboa, entoando seus pregões para vender seus produtos dos mais 

variados tipos (pães, hortaliças, temperos, frutas, ovos, carnes, manteiga, natas, queijos, doces, 

peixes etc.). Além disso, tinha as lavadeiras, um ofício exclusivamente atribuído à mulher 

saloia.  

Felgueiras (1980, p. 13) conta que, quando as lavadeiras iam à Lisboa para entregar as 

roupas, o séquito era admirado pelos moradores por onde passavam: “Dava, vida a cidade, uma 

nota risonha e colorida, esse friso de mocetonas de olhos gaiatos e espelhando vigor, montadas 

nos machinhos, ou empinocadas nos carroções entre trouxas de roupas branca, aglomeradas 

como outeiro alvorejado de neve”.  

Tal descrição foi representada no filme intitulado A aldeia da roupa branca (1939), 

dirigido por Chianca de Garcia, cineasta, dramaturgo e jornalista que, inclusive, viveu, 

trabalhou e morreu no Brasil. No filme em questão, demonstra-se a descrição de Felgueiras 
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(1980) de que a lavadeira saloia é responsável pela higiene e vestuário do alfacinha e, por isso, 

é parte integrante desse ambiente. 

 
Figura 42 -  Lavadeira Saloia 

 
Fonte: Revista Municipal de Lisboa (1987). 

 
 

O discurso de abertura da II Jornada sobre Cultura Saloia, no ano de 1996, foi 

publicado na primeira página como texto apócrifo intitulado: Breves reflexões sobre a cultura 

saloia. Nesse texto, saúda-se Vosso amigo certo (assim encerra o texto), com uma afirmação: 

“é preciso nos dias que correm ter coragem para se assumir como saloio, visto que infelizmente 

muitas situações, muitas intenções, têm motivado que ao falar-se da cultura saloia, do saloio, 

se está a falar de atraso, de algo sem préstimo [...]”. 

Nessa linha, o discurso salienta que o saloio foi e é um povo perseguido e pesa sobre 

ele ataques à sua cultura advindos de vários setores da sociedade. Como resultado dessa 

perseguição, grande parte deles tem vergonha de se assumir como tal, devido às injúrias que 

lhe são ditas. O texto encerra afirmando que as Jornadas são fundamentais para que 

pesquisadores possam mostrar a riquíssima cultura saloia e, com isso, diminuir o preconceito 

existente. 
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Nesse sentido, as Jornadas sobre a cultura saloia se tornaram um importante caminho 

para esclarecimentos sobre esse povo. Em edições posteriores, nesse mesmo evento (III 

Jornadas…) Machado (2000) apresenta uma pesquisa intitulada A construção social da 

identidade saloia em Bucelas. Em Bucelas, uma região com remanescentes saloios, permanece, 

segundo Machado (2000, p. 2), “apesar das proximidades com a capital e com o próprio 

desenvolvimento do concelho, conserva ainda algumas zonas de economia agrícola e, por 

conseguinte alguns traços rurais”.  

No seu estudo, nesse território que à época contava com 2074 habitantes, ela fez uma 

amostragem, entrevistando 42 pessoas, equivalente a cerca de 2% da população da referida 

freguesia, dividindo-os em três grupos etários, jovens, adultos e idosos. Uma das perguntas 

direcionadas aos entrevistados foi se eles se reconhecem enquanto saloios. Para esse segmento 

da pesquisa, 62% das pessoas disseram que se reconhecem na identidade saloia, com a maioria 

sendo pessoas idosas. Com isso, a autora concluiu que as pessoas mais velhas se definem pela 

vida rural e pelo trabalho agrícola:  

 

a cultura saloia, ainda vivida na freguesia de Bucelas, é sustentada por uma maioria 
de idosos, que apregoam com orgulho algumas das facetas que caracterizam a vida 
destas gentes noutros tempos [...] Este grupo tenta a todo custo manter a sua 
identidade, defender os seus valores e normas, dar a conhecer aos mais novos o 
conteúdo das suas vidas, de forma a oferecer resistência às mudanças que vêm do 
exterior e que põem em causa a continuidade de certos padrões culturais (Machado, 
2000, p. 12). 
 

Machado (2000, p. 3) relata que Bucelas foi e ainda é uma região essencialmente 

agrícola, embora não tanto como em tempos passados. Continua sendo rica em produção 

frutífera e vinícola. Nesse sentido, Bucelas não recusa a presença da cultura saloia, “pelo 

contrário, acolhe-a, incentiva-a, valoriza-a, com receio de seu desaparecimento”. A autora 

observa, porém, que, “apesar da descaracterização do saloio que começa a sentir-se, não é raro 

encontrarem-se nessa região concelhia, formas, ainda que um pouco adulteradas, de relembrar 

o passado e a presença saloia na região” (Machado, 2000, p. 4). 

Essa conservação da cultura saloia advém, em certa medida, de aspectos comerciais, 

culturais e festivos, a que Machado (2000, p. 8) chamou de ritualização da memória saloia a 

partir de Feiras, Festa do vinho e das vindimas, o Rancho Folclórico Ceifeiros de Bemposta e 

dos eventos no Museu Municipal de Loures e no Museu do Vinho e da Vinha. Este último, em 

especial, é um ícone dos vinhos, pois os Bucelenses são os únicos que produzem o vinho da 

casta Arintos e estampam nas paredes sua história. Uma dessas estampas diz respeito a William 
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Shakespeare, o qual teria mencionado o famoso vinho na peça Henrique VI, com o nome de 

Charneco, pois assim era conhecido pelos ingleses cinco séculos antes. 

Em Bucelas, a cultura saloia sobrevive, e, nessa pequena cidade, diz-nos Machado 

(2000, p. 2), “tudo parece incidir em redor do Largo Espírito Santo (situado em frente à Igreja). 

Neste, a vida ritual e quotidiana do bucelense parece interligar-se, complementando-se, sempre 

dotada de sentido [...]”. Desse modo, não é só em épocas festivas que a cidade ganha vida, 

porque ali não é lugar transitório, e no cotidiano se faz como ponto de encontros e de diálogos. 

Por isso, ao andar por Bucelas, nos museus, nas praças, nas vinícolas é perceptível o orgulho 

de ser saloio. 

 

Figura 43 - Cartazes de festa e feira saloias 

 
Fonte: Museu Municipal de Loures. Montagem do autor 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Durante o período de estudos no doutorado, este trabalho foi apresentado em 

congressos, simpósios, seminários, fóruns etc., seja como projeto inicial, como fragmentos e/ou 

parcialidades, ou ainda a comunicação de algumas impressões a partir da montagem dos 

cineclubes, tendo como público pessoas idosas. Eventos acadêmicos são fundamentais para o 

pesquisador, pois possibilitam a interação com outras pesquisas, permitindo medir a 

plausibilidade da proposta apresentada. Quanto a isso, ao menos nos eventos em que o trabalho 

foi submetido, ele pareceu plausível.  

Entretanto, e não por acaso, em quase todos esses eventos acadêmicos, assim como na 

banca de qualificação, surgiu uma pergunta: por que a escolha de pessoas idosas como 

receptoras nas sessões com filmes de Mazzaropi? Por que não os mais jovens? A pergunta é 

muito pertinente e, certamente este trabalho poderia ser feito com outro segmento etário. Porém, 

a escolha, em nossa concepção, está relacionada a questões da memória afetiva e do 

anacronismo. 

Em aulas de História para adolescentes, ao utilizar cenas de filmes de Mazzaropi para 

ilustrar algum tema, é necessário contextualizar. Essa abordagem é válida, pois a conjuntura 

deve estar associada ao plano de ensino. Isto porque, esse público, composto por jovens entre 

14 e 18 anos, ao ouvir o nome de Mazzaropi (não todos, mas a maioria deles), referem-se a 

filmes antigos/antiquados/ultrapassados, ou, remetem a uma memória afetiva distante, que só 

lhes pertence indiretamente pela memória, que muitas vezes, já não é nem dos seus pais e mães, 

mas dos avós e até de bisavós. Frases como “meu pai tinha um tio que gostava do Mazzaropi”, 

“minha avó era fã do Mazzaropi”, “minha mãe conta que minha avó dizia que o pai dela adorava 

ver os filmes do Mazzaropi” são comuns.  

Ou seja, para os mais jovens, seriam necessários projetos com ações pedagógicas que 

tivessem outros objetivos, de forma didática e contextualizada, para que pudessem compreender 

os filmes como históricos e não como antigos, evitando, assim, anacronismos. Até porque, em 

geral, a arte não tem data de validade. 

Uma outra questão é que, às vezes, ouve-se comentários de que algumas cenas de filmes 

mazzaropianos são politicamente incorretas, manifestando algum tipo de machismo, racismo, 

misoginia, sexismo, entre outras situações. Sim, é verdade, se olharmos com a “lupa” de hoje, 

esses filmes apresentam cenas com tais características.  
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Aliás, se pensarmos na questão de gênero, por exemplo, quase toda a comicidade dos 

filmes de Mazzaropi, deriva da astúcia do protagonista, está centrada nele, interpretado por ele 

mesmo, um homem. Entre as coadjuvantes, destaca-se a figura de suas esposas, que estavam 

sempre ao seu lado, eram suas parceiras, mas que, em casos pontuais, eram 

desprezadas/ofendidas pelos protagonistas, representando relações familiares que 

sobrecarregam a mulher em cuidados com a casa, marido e filhos.   

Dentre suas esposas na ficção, Geni Prado foi a atriz que mais fez par com Mazzaropi, 

totalizando 18 filmes juntos. Embora fosse uma grande atriz, seus papéis nos filmes eram 

coadjuvantes. Nesse contexto, essas coadjuvências foram utilizadas como escadas nos filmes, 

uma prática comum entre os comediantes de ter ao seu lado alguém com uma postura mais séria 

para ser o seu contraponto, reservando ao protagonista o papel do exageradamente cômico. Por 

isso, esse papel é secundário, a fim de reforçar o humor do protagonista. Também devemos 

considerar a mentalidade sócio-patriarcal da época de produção e representação datada nos 

filmes, pois, como vimos no Capítulo 3.3, o registro das representações da cultura rural caipira, 

naquele contexto, era quase exclusivamente masculinizado. 

Em face disso, é necessário fazer alguns alertas antes de se considerar o “cancelamento” 

de Mazzaropi, utilizando a expressão do momento. Primeiramente, é importante destacar que, 

muito provavelmente, Amácio Mazzaropi não era um cidadão praticante de atos 

discriminatórios. Esses comportamentos, na verdade, pertencem aos seus personagens fílmicos. 

Além disso, o que é retratado nas telas de cinema reflete o contexto social da época. Como 

ilustra a cineasta colombiana Laura Mora, “um país sem cinema é uma casa sem janelas e sem 

espelhos”; ou seja, o cinema permite que olhemos tanto para o mundo exterior quanto para nós 

mesmos. 

Nesse sentido, se as cenas de seus filmes trazem diálogos que fazem piadas com 

situações sérias como racismo, machismo, misoginia, sexismo, entre outras, é necessário 

compreender essas encenações dentro de seu espaço-tempo de produção. Na época que foram 

feitos, infelizmente, ria-se dessas questões. Portanto, deve-se refletir sobre a necessidade de 

esclarecer esses temas e utilizar tais cenas de forma pedagógica, permitindo que o público 

perceba como essas realidades mudaram ao longo do tempo, de forma positiva. Desse modo, 

evita-se uma das formas do anacronismo, a de julgar o passado pelo olhar do presente. 

 Por outro lado, quando Mazzaropi encena em seus filmes temas igualmente sérios, 

como reforma agrária (Jeca Tatu, 1959 e Tristeza do Jeca, 1961), sincretismo religioso (Jeca 

macumbeiro, 1974), divórcio (Jeca contra o capeta, 1975), preconceito racial (Jeca e seu filho 
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preto, 1978), meio ambiente e reciclagem (A banda das velhas virgens, 1979), direito e/ou 

obrigatoriedade do voto (Jeca e a égua milagrosa, 1980), não significa que os filmes pretendam 

resolver tais temas e nem mesmo propor encaminhamentos para solucioná-los. Eles 

possibilitam, entretanto, levantar discussões acerca de assuntos, muitas vezes, polêmicos e 

envoltos em tabus, estimulando os espectadores a refletirem, visto que são questões sociais 

sérias expostas pela via do humor. No entanto, em virtude da ausência na tomada de posição 

política, em alguns casos, seus filmes são tidos como conservadores e até reacionários. 

Em outros casos seus personagens são vistos como contraditórios. Se por um lado, sendo 

socialmente mais fraco, eles rebatem/combatem o poder das instituições, tendo como único 

recurso a astúcia, por outro, quando seus personagens possuem um mínimo de poder, abusam 

dele em seu favor. Isso é evidente, por exemplo, nas cenas em que, no espaço doméstico, se 

sobrepõem à esposa e aos filhos, ou nas cenas em que dominam personagens em posições 

inferiores. Porém, como já pontuou Ferro (1995), um filme é contra-análise da sociedade e 

busca representar uma determinada realidade. A realidade social é torta, porque a sociedade 

não é linear, é cheia de contradições, a sociedade é feita de pessoas, e pessoas, por vezes, são 

contraditórias. Muitos dos populares que assistiam aos filmes se identificavam com os 

personagens, pois, afinal, todos temos um pouco de Jeca, ou seja, de contradições. 

Como abordado anteriormente, em relação à recepção, um filme pode ser 

complexificado ou simplificado, dependendo do capital cultural de quem o assiste, e as 

maneiras de recepção, como mencionou Clüver (1997, p. 41), “dependem muito, é claro, da 

educação e formação de cada indivíduo; dependem de hábitos fomentados pelas comunidades 

interpretativas, bem como das condições e contextos de recepção [...]”. Assim, os filmes de 

Mazzaropi podem ressoar de diferentes formas, dependendo de quem os assiste.  

O capítulo 4, portanto, apresenta a nossa empiria a partir da exibição de dois filmes de 

Mazzaropi para pessoas idosas em Centros de Convivência. Foram realizadas 4 sessões com o 

filme Jeca Tatu (1959) e 5 sessões com o filme As aventuras de Pedro Malasartes (1960), 

sendo uma sessão de cada filme realizada em Lisboa, Portugal. Assim, os filmes descritos e 

analisados foram intercalados com os comentários, impressões e, principalmente, com as 

reações desse público nos cineclubes montados por nós. 

Desse modo, e considerando o cenário descrito na tentativa de responder o porquê da 

seleção, optou-se pelo recorte etário de pessoas idosas, as quais, em alguns casos, podem 

manifestar memória afetiva, como foi possível perceber durante as sessões realizadas. 
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Entretanto, trata-se de uma memória que pertence diretamente a elas, sendo as avós/bisavós da 

geração mais jovem, por assim dizer.  

Por isso, a temática, os enredos, cenários, figurinos e a linguagem, em alguma medida, 

lhes são familiares, mesmo se tratando de pessoas idosas em Lisboa, que, apesar de não 

conhecerem o cineasta em questão, tal paisagem também é acessível (pelo menos nos filmes 

que foram exibidos). Isso porque as aparições dos personagens Jeca e Pedro, em alguns 

momentos, enfatizam a ingenuidade e a ignorância formal, e, em outros, os protagonistas 

simbolizam a simplicidade da vida rural, marcado pelas dificuldades cotidianas, características 

frequentemente associadas ao imaginário coletivo sobre os habitantes das áreas rurais, e, porque 

não dizer, a um sentimento compartilhado. Retomando uma afirmação de Jodelet (2001, p. 1), 

“[...] compartilhamos o mundo com outros, neles nos apoiamos – às vezes convergindo; outras, 

divergindo – para o compreender, o gerenciar ou o afrontar. Por isso as representações são 

sociais e são tão importantes na vida cotidiana”. 

Por isso, reafirma-se que, ao descrever as impressões das pessoas sobre a astúcia dos 

Jecas de Mazzaropi, não se trata de tomá-las como verdades, e sim como representações. São 

representações sociais “justamente porque fica no inverificável, não tendo pretensão à verdade 

e apoiando-se em evidências parciais” (Moscovici, 2015, p. 26). 

Com esses grupos de pessoas idosas, especificamente as frequentadoras dos citados 

centros de convivência, foi possível perceber que os filmes despertaram lembranças 

(identificação direta e/ou por associação) a partir de cenas, diálogos, personagens, cenários, 

figurinos etc. Essas lembranças, com ou sem envolvimento emocional profundo, às vezes, são 

apenas lembranças de experiências pessoais ou de outrem, e, em outras, com emotividade. Por 

exemplo, as representações do meio rural podem trazer saudade da vida no campo, bem como 

a negação desse tempo de vida e a tentativa de esquecimento. São representações sociais porque 

figuram de forma comum entre um imaginário e/ou conhecimento social compartilhado, ora 

reforçando os laços identitários, ora fazendo as rejeitar, devido a um passado de dificuldades 

no meio rural próprias ou de conhecimento. 

Vez ou outra, uma cena engraçada ou um bordão do personagem Jeca lembram 

situações que já viveram ou ouviram contar, e por isso riem. Por exemplo, na encenação de 

contraposição dos Jecas à modernização, na qual a modernidade é algo estranho ou 

potencialmente ameaçadora, a não adaptação aos signos urbanos geram riso. O riso funciona 

como um gatilho para essas lembranças, despertando experiências vividas e/ou sabidas e alguns 

sentimentos. Dessa forma, ao assistir aos filmes de forma coletiva e comentar com outras 
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espectadoras, essas pessoas não só relembram do passado, mas também revivem emoções 

associadas a ele. 

Nesse caso, os filmes de Mazzaropi vão além do entretenimento; eles também podem 

preservar memórias individuais e coletivas, funcionando, portanto, como representações 

sociais. As sensações que os filmes de Mazzaropi conseguem despertar de forma compartilhada 

se manifestam pelo riso coletivo, o qual surge pelo sentimento de “vingança” do socialmente 

explorado contra o seu opressor, mediado pelo humor. Isso faz com que, mesmo em situações 

adversas, o uso da astúcia cause o deboche daquele que oprime. O público percebe isso e reage 

com o riso. Nesse caso, o riso soa como uma forma de consolo para o oprimido, uma válvula 

de escape para o sufoco do cotidiano, funcionando, assim, de acordo com a teoria do alívio.  

Os filmes de Mazzaropi não reivindicam originalidade no desenvolvimento desse 

modelo de comédia (da vingança do oprimido contra o opressor), que já havia sido adotado 

anteriormente pela dramaturgia e literatura, e que também aparece em Carlitos e Cantinflas, 

ícones do cinema mundial. Entretanto, no cinema brasileiro, Mazzaropi com seus Jecas soube 

explorar esse modelo de forma categórica, sobretudo, nas situações antitéticas rural/urbano, 

atrasado/moderno, pobre/rico, empregado/patrão, entre outras. 

Nesse sentido, ao longo desse processo, buscamos defender a tese de que a astúcia 

presente nos personagens Jecas de Mazzaropi funciona como um trunfo a ser usado pelo 

socialmente mais fraco. Nesse empreendimento, além de conseguir sair “vitorioso” nas 

situações adversas impostas pelo cotidiano, ele consegue, também, provocar o riso. Ademais, 

os filmes de Mazzaropi atuam como contrapontos à ordem estabelecida, o que permite pensar 

suas representações a partir da coexistência entre moderno/tradicional, rural/urbano, 

atraso/progresso, arcaico/desenvolvido, rico/pobre, patrão/empregado, entre outras 

possibilidades. E, em virtude das representações dessas coexistências, com o uso de muita 

astúcia, seus filmes despertam risos e lembranças, sendo atrativos para o público que os assistia, 

de modo que interagiram com eles. 

O capítulo 1 apresentou a fundamentação teórica, estabelecendo uma base de 

problematização conceitual que percorre o texto como um todo. Também, no mesmo capítulo, 

delimitamos as metodologias adotadas, que guiaram o percurso a ser traçado. Em certos 

momentos, ocorreram desvios e “derrapadas” nas curvas, mas no final, conseguimos chegar a 

um destino.  

No capítulo 2, item 2.1, trouxemos a biografia de Amácio Mazzaropi, destacando sua 

multifacetada carreira artística e o seu lugar no cinema nacional. O tópico 2.2 teve a função de 
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exibir o modelo de cinema em que Mazzaropi atuou e/ou produziu, cujas temáticas soavam 

como contraponto à modernização via projetos desenvolvimentistas do período. No subcapítulo 

2.3 (2.3.1 e 2.3.2), analisamos duas de suas obras, Sai da frente (1952) e Tristeza do Jeca 

(1961), para evidenciar o uso da astúcia pelos personagens, que superam as situações adversas 

do cotidiano, além de pautar contrapontos do rural sobre o urbano, do tradicional sobre o 

moderno. Na análise desses dois filmes, que foi realizada pela ótica do pesquisador, todas as 

encenações astuciosas descritas e problematizadas tinham como primazia provocar o riso.  

No capítulo 3, investigamos a coexistência de diferentes dinâmicas do espaço-tempo. 

Os subcapítulos 3.1 e 3.2 encaram as questões antitéticas de tradição e modernidade, lentidão 

e celeridade, ilustrando como essas dualidades coexistiam, utilizando, como exemplo os filmes 

de Mazzaropi. O último tópico deste capítulo, 3.3, trata das diferentes configurações, 

estereótipos e classificações que foram atribuídas ao caipira brasileiro e suas diferentes formas 

de representação. Desde o século XIX até os dias atuais, foram muitas as imagens, discursos e 

representações do caipira, e, nesse bojo, os Jecas interpretados por Mazzaropi adquirem 

considerável relevância. 

Por fim, no capítulo 5, apresentamos um estudo sobre o personagem Zé Povinho e os 

Saloios, temas essencialmente portugueses e levantados em Portugal durante o período de 

doutorado sanduíche. Inseri-los como estudos complementares (ensaios) foi a opção adotada, 

conforme orientado pela banca examinadora. Embora, à primeira vista, essa inclusão possa 

parecer desarticulada, é importante destacar que há uma conexão temática entre eles.   

No caso dos saloios (5.2), habitantes rurais historicamente marginalizados em Portugal, 

é possível traçar semelhanças com nossos rurais, especialmente na construção de estereótipos 

advindos da utilização de termos pejorativamente classificatórios. Apesar das muitas diferenças 

entre esses dois universos rurais, as representações ajudam a compreender como culturas 

distintas constroem e ressignificam figuras populares associadas ao campo e à simplicidade, 

tais como os saloios e caipiras.  

Em relação ao personagem Zé Povinho (5.1), o estudo faz associações com o 

personagem rural brasileiro. Rafael Bordalo Pinheiro, criador do Zé Povinho, veio para o Brasil 

ainda no final do século XIX, e aqui se tornou um cartunista inspirador de outros tantos, que, a 

partir do seu original, passaram a representar o nosso tipo brasileiro, o Jeca. Tal comparação se 

dá nas características de descontentamento, mas, ao mesmo tempo, com uma apatia política, na 

preguiça, na indolência, na marginalização social, e, sobretudo, o uso da astúcia na 

reconfiguração de suas representações populares. 
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Assim, embora o texto possa parecer desconexo, todos os capítulos e tópicos estão 

relacionados com a temática do contraste rural/urbano, moderno/tradicional, atraso/progresso. 

Todas as discussões levam ao Jeca de Mazzaropi. Ao observar a multiplicidade das referências 

abaixo, de certo modo, causa um espanto em imaginar quanta polissemia seria possível a partir 

disso, mas se faz justa com a abordagem interdisciplinar.  

Para ilustrar essa abordagem, podemos recorrer a uma metáfora bem conhecida no 

mundo acadêmico, geralmente atribuída ao senso comum e ao conhecimento não sistematizado, 

parece uma colcha de retalhos. De fato, parece! Contudo, é fundamental retirar a carga 

insultuosa ao conhecimento por essa metáfora e lembrar que, nessa história do tempo da vovó, 

a colcha de retalhos era feita na companhia do neto, enquanto lhe contava histórias ligadas aos 

tecidos. Cada pedaço de tecido precisa ser separado, selecionado e depois organizado por cores, 

tamanhos, formatos e estampas, de modo que, quando reunidos, após muito trabalho, formam 

um todo, que é a própria colcha.  

Desse modo, ao concluir, utilizando dessa metáfora, quando o menino viu a colcha sobre 

a cama, percebeu que lhe adornava e ajustava, e, mais do que isso, tinha certeza de que era 

única, não era como as colchas fabricadas em série e compradas em lojas, pois cada um daqueles 

retalhos tinha sua própria história; alguns pedaços carregavam histórias angustiantes, mas a 

maior parte era de muitos risos e boas lembranças.  
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APÊNDICE A – FILMOGRAFIA DE MAZZAROPI 

 

Os filmes de Mazzaropi tem entre 2500 e 3000 metros de extensão, armazenados em 

cerca de 7 a 10 rolos cada um deles, e, chegaram para os espectadores com média de 90 minutos 

de duração. Essas informações, obtidas na base de dados do acervo da Cinemateca Brasileira, 

demonstram que não é a toa que são chamados de longa metragens. Porém, deve-se imaginar 

que o tempo de empreendimento e a metragem utilizada são muito mais extensos do que isso. 

Desde a pré-produção, roteiro, argumento, escolha de cenários e locais de filmagem, seleção de 

atrizes e atores, figurinos, passando pelas filmagens com erros e acertos, fotografias, 

iluminação, sonoridade, e depois de muitos cortes e continuidades, ajustes das mais diversas 

ordens, seleção de cenas, a montagem, enfim, chega a conceber um filme de modo coerente 

com o argumento e roteiro inicialmente previsto. 

Consideramos a lista abaixo como um apêndice, pois foi catalogado com base no acervo 

próprio adquirido de forma avulsa, ao longo dos anos. Descrevemos sobre seus 32 filmes em 

ordem cronológica, trazendo as sinopses, alguma curiosidade e informações técnicas retiradas 

ipsis litteris das contracapas dos encartes dos DVD’s, Coleção Mazzaropi, Festival Mazzaropi 

da Revista Showtime, M.A Fernandes e Dynafilmes, coleções organizadas com apoio do 

Instituto Mazzaropi e da Companhia Cinemagia, com vários Boxes com numeração dos 

volumes de forma aleatória.  

Segundo informações do Museu Mazzaropi, estes DVD’s comercializados não são 

digitalizações dos filmes, mas cópias simples e fiéis às fitas que circulavam pelas emissoras de 

televisão brasileiras e que foram para as videolocadoras em formato VHS. 

A propósito, uma informação importante veiculada recentemente (janeiro de 2025) 

pelos principais jornais, entre eles CNN, O Globo, Folha de São Paulo, é que os filmes de 

Mazzaropi estão em processo de restauração e digitalização. Inclusive, foi realizada uma mostra 

entre os dias 29 de janeiro a 09 de fevereiro de 2025, na Cinemateca Brasileira com alguns 

desses filmes. Inicialmente, foram digitalizados seis deles e, na sequência, quiçá serão 

recuperados os demais, pois é um importante trabalho para a preservação desse acervo fílmico, 

o qual também é parte da história da cultura brasileira. 
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Figura 44 - Filmografia de Mazzaropi acervo de DVD’s coleção pessoal 
 

 
Fonte: Acervo pessoal do autor. Montagem de arte por Paula Eduarda Marconi. 

 

 
FILMOGRAFIA DE MAZZAROPI  

 

Sai da frente, 1952. Produzido pela Companhia Vera Cruz, com direção e roteiro de 

Abílio Pereira de Almeida, em preto e branco, com 80 minutos de duração, traz o ator Amácio 

Mazzaropi em sua estreia no cinema. 

A sinopse diz o seguinte: 

 

Neste seu primeiro filme, Mazzaropi é Isidoro Colepícula, um humilde motorista 
proprietário de um caminhão caindo aos pedaços chamado Anastácio. Isidoro é 
contratado para levar uma mudança de São Paulo até Santos e parte com a caçamba 
exageradamente lotada de tralhas! Acompanhado por seu cachorro “Coroné” ele irá 
aprontar todas as confusões possíveis envolvendo funcionários públicos, policiais, 
motoristas, uma troupe de circo e quem mais aparecer no caminho. SAI DA FRENTE 
que lá vem ele!!! (Coleção Mazzaropi, Box 1 - 01/32). 
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 Nadando em dinheiro, 1952. Companhia Vera Cruz, 90 minutos, preto e branco. 

Direção e roteiro de Abílio Pereira de Almeida. Tudo indica que esse filme seria sequência do 

primeiro, pois o personagem é o mesmo, Isidoro Colepícula e seu caminhão Anastácio. 

 

Mazzaropi é Isidoro, um pobre motorista que herda uma fortuna e tem a vida mudada 
da noite para o dia: Sua mulher vira uma senhora da sociedade, seu cachorro ganha 
uma casa enorme e até seu antigo caminhão, ganha uma equipe de mecânicos. Mas 
será que ele vai conseguir esquecer suas origens humildes e largar de vez seu jeitão 
simples? Agora ele vai ter que se adaptar à nova vida de grã-fino, cheio do "bão e do 
melhor", cheia de dinheiro e cheia de trapalhadas!!! Divirta-se!  (Coleção Mazzaropi, 
Box 1 - 02/32). 
 

Candinho, 1953, Companhia Vera Cruz, 95 minutos, preto e branco, direção e roteiro 

de Abílio Pereira de Almeida. O nome do filme é referência ao livro de Voltaire, Candido ou O 

Otimismo. Essa característica do otimismo está presente no personagem Professor Pancrâcio, 

interpretado por Adoniran Barbosa. 

 

Mazzaropi faz aqui, pela primeira vez no cinema, o tipo que imortalizaria - um doce 
e ingênuo caipira chamado Candinho. Nosso herói se apaixona pela irmã de criação - 
Filoca - e se vê obrigado a abandonar a fazenda onde foi criado indo parar na cidade 
grande. Imagine as confusões em que ele se mete, um caipira na cidade grande! Mas 
o que Candinho quer mesmo é encontrar sua verdadeira mãe e nesta busca, viverá 
fortes emoções, fará amigos e irá de volta para sua terra em busca de um tesouro 
(Coleção Mazzaropi, Box 1 - 03/32). 
 

A carrocinha, 1955. Companhia PJP (Produções Jaime Prades), preto e branco, 98 

minutos, direção de Agostinho Martins Pereira, argumento e produção Walter George Durst e 

Amácio Mazzaropi. 

Procurando uma forma de se livrar da cadelinha de estimação de sua mulher, o prefeito 
de uma cidadezinha do interior promove Mazza a "Chefe da Carrocinha". É o 
suficiente para que ele apronte suas trapalhadas e vire o inimigo número 1 da 
cachorrada. O que ele não esperava era ficar apaixonado por uma caipirinha linda e 
louca pelos bichinhos!!! Segure seu cão na coleira, porque tá passando a carrocinha!!! 
(Coleção Mazzaropi, Box 9 - 04/32). 

 

 Gato de madame, 1956, Companhia Vera cruz, preto e branco, 90 minutos. Direção e 

roteiro de Agostinho Martins Pereira. 

 

Mazzaropi é Arlindo, um engraxate que passa a ser "perseguido" por um gato que se 
afeiçoa a ele. Por esta sorte, acaba “sem querer” sendo alvo de uma quadrilha de 
bandidos -  mafiosos no estilo dos filmes americanos - loucos para por as mãos no 
gato e abocanhar a recompensa que a dona dele - uma madame cheia da nota - está 
oferecendo. Na fuga ele irá se deparar com muitas confusões que incluem um encontro 
inusitado com D. Pedro I no museu do Ipiranga, um concurso de Miss e até uma 
inesperada visita à um centro espírita, onde é confundido com uma alma penada. Esse 
Mazzaropi!!! (Coleção Mazzaropi, Box 1 - 05/32). 
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 Fuzileiro do amor, 1956. Companhias Dynafilmes e Cinedistri, direção de Eurides 

Ramos, roteiro de Victor Lima e produção de Oswaldo Massaini, preto e branco, 100 minutos. 

José Ambrósio é um modesto sapateiro que entra para o Corpo de Fuzileiros Navais 
para agradar o pai da namorada, um sargento reformado. Mas mole do jeito que é, 
Ambrósio passa a ter problemas com o sargento instrutor. Para complicar ainda mais, 
surge Ambrósio José, seu irmão gêmeo e sargento do Corpo de Fuzileiros Navais. O 
recruta atrapalhado é confundido com seu irmão, transformando o quartel numa 
bagunça total. (M.A Fernandes, 2005). 
 

 O noivo da girafa, 1957. Companhias Dynafilmes e Cinedistri, direção de Victor Lima, 

produção de Oswaldo Massaini, preto e branco, 92 minutos.  

Você conhece o amigo da onça… o amigo urso… mas vai se divertir pra valer com 
Mazzaropi em O noivo da girafa. A história das confusões vividas por Aparício 
Boamorte, que trabalha no jardim zoológico e tem uma girafa como confidente para 
desabafar as broncas que leva de todas as pessoas com quem se relaciona (M.A 
Fernandes, 2006). 
 

Chico Fumaça, 1958. Companhias Dynafilmes e Cinedistri, direção de Victor Lima, 

produção de Oswaldo Massaini e Alípio Ramos, preto e branco, 88 minutos.  

 

Chico é um tranqüilo caipira passava suas tardes vendo os trens passarem. Um dia 
evita, com o risco da própria vida, um acidente ferroviário: torna-se herói, entra para 
a política e consegue conquistar todas as mulheres do mundo (Dynafilmes, 2006). 
 

 Chofer de praça, 1958. Companhia PAM Filmes. Direção e roteiro de Milton Amaral e 

Carlos Alberto S. Barros, preto e branco, 107 minutos. Primeiro filme realizado pela própria 

produtora cinematográfica de Mazzaropi, o enredo homenageia seu pai, que era um chofer de 

praça. 

O humilde Zacarias vai para a cidade grande com sua mulher para arrumar emprego 
e ajudar seu filho a pagar os estudos. Seu maior sonho é ver o filho se formando e para 
isto, está disposto a fazer o possível e o impossível. Eis que surge um trabalho como 
Chofer de Praça. Pronto, era tudo o que ele precisava para fazer o público se borrar de 
tanto rir com as viagens cheias de trapalhadas deste chofer do barulho. Próxima 
parada: diversão e gargalhadas!!! (Showtime, Festival Mazzaropi). 
 

Jeca Tatu, 1959. PAM filmes. Direção e roteiro de Milton Amaral, preto e branco, 95 

minutos. Filme baseado na obra Jeca Tatuzinho de Lobato, 1924. 

 

Jeca é um roceiro preguiçoso de dar dó, mas esta preguiça está com os dias contados, 
pois seu ranchinho está ameaçado pela ganância de latifundiário sem coração. Agora, 
ele vai usar todo seu jeito matreiro para conseguir seu cantinho de terra. Um clássico 
da filmografia de Mazzaropi. Às vezes engraçado, em outros momentos de uma beleza 
tocante, ele trata com muita singeleza a figura do homem do campo e a questão da 
reforma agrária neste filme que é uma declarada homenagem do Mazza ao conterrâneo 
Monteiro Lobato. (Coleção Mazzaropi, Box 2 - 10/32). 
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 As aventuras de Pedro Malasartes, 1960. PAM filmes. Direção de Amácio Mazzaropi, 

roteiro de Osmar Porto e Marcos César, preto e branco, 95 minutos.  

 

Após a morte de seu pai, Pedro Malasartes é passado para trás pelos seus irmãos e 
resolve sair sem rumo pelo mundo; no caminho encontra um grupo de crianças órfãs 
que não se desgrudam mais dele. Afeiçoado pelos pequenos, e em busca de abrigo e 
algo para comer, ele passa a aplicar golpes contando causos para tipos que acabam 
caindo na sua conversa e vão formando uma fileira de gente enganada em seu encalço, 
doidinhas para esganar o Pedro. Corre!!! (Coleção Mazzaropi, Box 2- 11/32). 
 

Zé do Periquito, 1960. PAM filmes. Direção e argumento de Amácio Mazzaropi, roteiro 

de Ismar Porto, preto e branco, 100 minutos.  

 

Mazza é um tímido e pobre jardineiro de um colégio, que se apaixona por uma jovem 
estudante e em sua inocência é levado a acreditar, por influência de alguns rapazes 
maldosos, que ela sente o mesmo por ele. É o bastante para que ocorra uma série de 
situações hilárias onde a sorte do nosso herói será tirada no realejo. Qual será o destino 
deste romance impossível? (Coleção Mazzaropi, Box 8- 12/32). 
 

Tristeza do Jeca, 1961. PAM Filmes. Filme com direção e argumento de Amácio 

Mazzaropi e roteiro de Milton Amaral, colorido, 1961, 95 minutos. O título é referência 

homônima à canção de Angelino de Oliveira, 1918, a qual figura no filme na voz de Mazzaropi. 

O filme ainda conta com a participação de Agnaldo Rayol e Mário Zan, além de uma ponta de 

Dona Alice (a senhora que troca votos por dinheiro com os capatazes dos dois Coronéis) a qual 

era a cuidadora de seu pai, e após a sua morte, Mazzaropi fazia questão de homenageá-la dando 

lhes pequenas participações nos filmes. 

 

Dois políticos disputam a eleição e no vale-tudo, para angariar votos, tentam enganar 
os eleitores, simples pessoas do campo, usando o Jeca como cabo eleitoral. O 
problema é que o Jeca acaba fazendo campanha para os dois e as trapalhadas começam 
a acontecer resultando em divertidas confusões. Primeiro filme colorido de 
Mazzaropi. Um sucesso enorme de público. (Coleção Mazzaropi, Box 3 - 13/32). 
 

O vendedor de linguiça, 1962. PAM Filmes. Com direção de Glauco Mirko Laurelli, 

roteiro de Milton Amaral e argumento de Gentil Rodrigues, preto e branco, 95 minutos. 

Mazzaropi interpreta as canções O linguiceiro e Mocinho lindo de Elpídio dos Santos. 

 

Mazzaropi é um vendedor de linguiça que, para conquistar sua freguesia, tem de ralar 
muito. Em meio a problemas com a família, vizinhos, e cachorros que adoram roubar 
suas linguiças, ele nos presenteia com mais um banquete de situações engraçadas que 
vão fazer você chorar de tanto rir (Coleção Mazzaropi, Box 3 - 14/32). 
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Casinha pequenina, 1963. PAM filmes. Dirigido por Glauco Mirka Laurelli, roteiro de 

Milton Amaral, argumento de Péricles Moreira e produção de Amácio Mazzaropi, colorido, 

com 99 minutos. Mazzaropi canta A dor da saudade e Casinha pequenina, canções de Elpídio 

dos Santos. 

Este filme, que é considerado a obra-prima de Mazzaropi, traz um elenco de estrelas 
e marca a estréia de Tarcísio Meira no cinema. É uma tocante história sobre a luta 
contra os poderes corruptos dos coronéis em um épico que tem como pano de fundo, 
a libertação dos escravos no Brasil do século XIX. Interpretações soberbas e imagens 
belíssimas em um clássico do cinema nacional que é até hoje, um recordista absoluto 
de bilheteria! (Coleção Mazzaropi, Box 9 - 15/32). 
 

O lamparina, 1964. PAM Filmes. Dirigido por Glauco Mirko Laurelli, argumento de 

Carlos Garcia e produção de Amácio Mazzaropi, em preto e branco, com 104 minutos. 

Mazzaropi também canta as músicas Alma solitária e O lamparina do nordeste. 

 

Mazzaropi é um pacato homem do campo que para não se frontar com o bando de 
cangaceiros acaba se disfarçando e é confundido com um deles. Incrementando a farsa 
em que se encontrou, ele faz com que sua família inteira se passe por seu bando e 
todos acabam indo parar no acampamento dos verdadeiros cangaceiros, onde o 
“destemido” Lamparina vai ter que mostrar que é um cabra valente de verdade 
(Coleção Mazzaropi, Box 4 - 16/32). 
 

Meu Japão brasileiro, 1964. PAM Filmes. Dirigido por Glauco Mirko Laurelli e roteiro 

de Amácio Mazzaropi, colorido, 102 minutos. Mazzaropi canta as músicas, Assim é a quadrilha 

de Mário Zan e Messias Garcia e Ingratidão de Elpídio dos Santos. 

 

Em uma comunidade rural nipo-brasileira, Mazzaropi é um agricultor chamado 
Fofuca que enfrenta a exploração descarada do “seu” Leão, responsável por 
intermediar os negócios entre os produtores e o comércio na cidade. Após muito penar 
em suas mãos, ele articula com os camponeses a formação de uma cooperativa 
agrícola. Mas seu Leão e seus filhos não vêem com bons olhos esta iniciativa e vão 
fazer de tudo para impedir Fofuca e seus amigos de conseguir se dar bem neste Japão 
- Brasileiro. Acompanhe Mazzaropi em mais esta aventura no campo e colha risadas 
pela frente!!! (Coleção Mazzaropi, Box 3 - 17/32). 
 

O puritano da Rua Augusta, 1965. PAM Filmes. Direção e argumento de Amácio 

Mazzaropi, preto e branco, tem 102 minutos. 

 

Mazza é um pai de família super careta e extremamente conservador que deixa os 
filhos loucos com sua mania de manter a moral e os bons costumes sempre em 
primeiro lugar. Após sofrer um ataque do coração nada mais vai ser como antes, ele 
passa a se comportar como um jovem outra vez: muda o cabelo, as roupas e até o 
gosto pela música. Será que ele ficou louco? Só você vendo (Coleção Mazzaropi, Box 
7 - 18/32). 
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O corintiano, 1966. PAM Filmes. Direção e roteiro de Milton Amaral, argumento de 

Amácio Mazzaropi, em preto e branco com 98 minutos. Mazzaropi canta A canção do burrinho 

de Elpídio dos Santos. 

 

Mazza é "Seu" Manuel, um barbeiro fanático pelo Corinthians Paulista, que é capaz 
das maiores loucuras para torcer pelo seu time do coração: andar com um burro preto 
e branco, bater boca com torcedores de times rivais, fazer promessas malucas, orações, 
sofrimento e "xingamentos" na arquibancada. Sorria para valer com este comediante 
que agrada à todas as torcidas (Coleção Mazzaropi, Box 5 - 19/32). 
 

O Jeca e a freira, 1967. PAM Filmes. Direção de Amácio Mazzaropi e Abílio Marques 

Filho, com 102 minutos, preto e branco. Mazzaropi canta a música Jeca magoado de Elpídio 

dos Santos. 

 

Em uma fazenda no interior do Brasil, no século XIX, um senhor de terras 
responsabiliza-se pela educação da filha de um dos seus colonos, a ela afeiçoando-se 
como se fosse sua própria filha. Anos mais tarde, quando a jovem regressa do colégio, 
em companhia de uma freira, o fazendeiro faz de tudo para que ela não reconheça seus 
verdadeiros pais. Um singelo filme com Mazzaropi que vai agradar toda a família 
(Coleção Mazzaropi, Box 5 - 20/32). 
 

No paraíso das solteironas, 1969. PAM Filmes. Direção e roteiro de Amácio 

Mazzaropi, colorido, 95 minutos.  

 
Aquele caboclo acostumado com a vida do interior não poderia imaginar que ao tentar 
a sorte na cidade grande seria alvo dos olhares de desejo de uma turma de solteironas 
loucas por um "tipão" assim como ele. Na bagunça, ele ainda tem tempo para se 
envolver em confusões com a dona do hotel e é colocada às voltas com uma quadrilha 
e um grupo de ciganos. Quer mais? Então dá só uma olhada nessa comédia deliciosa! 
(Coleção Mazzaropi, Box 7 - 21/32). 
 

Uma pistola para Djeca, 1969. PAM Filmes. Direção de Ary Fernandes, argumento e 

produção de Amácio Mazzaropi, colorido, com 98 minutos. Mazzaropi canta a música Confins 

do meu sertão. 

Mazzaropi é Gumercindo, um homem pobre e honesto que tem sua filha seduzida pelo 
filho do fazendeiro. A garota fica grávida, mas a criança é motivo de chacotas por não 
ter pai. O patrão acaba expulsando-os de suas terras e Gumercindo se une à 
fazendeiros vizinhos para o ajuste de contas. Agora a justiça deverá ser feita, só será 
preciso que algum louco dê: Uma pistola para Djeca. Sai de baixo que lá vem 
diversão!!! (Coleção Mazzaropi, Box 4 - 22/32). 
 

Betão Ronca Ferro, 1970. Direção de Geraldo Afonso Miranda e argumento de Amácio 

Mazzaropi, colorido, 100 minutos. Mazzaropi canta Em busca da paz de Elpídio dos Santos e 

Paulo Kiko e Sanfona véia de Brinquinho Brioso e Raul Torres. 
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Neste filme, Mazza presta uma justa homenagem aos artistas mambembes e ao circo 
(suas origens), cujos picadeiros ao redor do Brasil, mesmo depois de famoso, nunca 
deixou de frequentar. Aqui ele faz o papel de um empregado de um circo pobre que 
passa a ter o ofício ameaçado depois que sua filha se casa e deixa o mundo dos 
espetáculos. O título do filme faz alusão à revolucionária novela "Beto Rockfeller", 
um fenômeno à época (Coleção Mazzaropi, Box 5 - 23/32). 
 

O grande xerife, 1972. PAM Filmes. Direção de Pio Zamuner, produção de Amácio 

Mazzaropi, colorido, 95 minutos. Mazzaropi canta as canções O grande xerife e Perguntei para 

a saudade. 

Mazzaropi é Inácio Pororoca, chefe do correio local. Viúvo e pai de Mariazinha, ele 
é o morador mais antigo de Vila do Céu e vive cuidando da vida dos outros. Um dia, 
chega na cidade, disfarçado de padre, o bandidão João Bigode. O maldoso mata o 
xerife e põe Pororoca em seu lugar. A confusão está armada e só o nosso Grande 
Xerife pode proteger a cidade. (Coleção Mazzaropi, Box 4 - 24/32). 
 

Um caipira em Bariloche, 1973. PAM Filmes. Filme dirigido por Pio Zamuner e 

Amácio Mazzaropi, argumento e produção de Amácio Mazzaropi, com 100 minutos, colorido. 

 

Polidoro, um fazendeiro ingênuo cai na conversa do genro e vende suas terras para 
um vigarista que engana a todos, inclusive a sua própria esposa, uma argentina honesta 
e desiludida com o amor. Por pura armação, os dois acabam indo parar em Bariloche 
e lá na neve, em meio a confusões e gargalhadas, o caipira começa a juntar os fatos e 
retorna para desmascarar os vilões. Prepare-se para muitas risadas e momentos de 
beleza, intriga e suspense, nesta fita que foi uma das maiores bilheterias de toda a 
carreira de Mazzaropi. (Coleção Mazzaropi, Box 9 - 25/32). 
 

Portugal…minha saudade, 1973. Direção, argumento e roteiro de Amácio Mazzaropi, 

colorido, com 100 minutos. 

 

Sabino tem um irmão gêmeo residente em Lisboa, que escreve convidando-o a ir para 
Portugal. Ele vive de favor com um filho casado e vai levando sua vidinha em 
companhia da mulher, vendendo frutas em um carrinho nas ruas de São Paulo. Seu 
jeito simples e semi-analfabeto irrita Dona Pacheca, sogra de seu filho. Os dois têm 
"arranca-rabos" constantes o que cria uma situação insuportável e faz com que o filho 
acabe o internando em um asilo e é quando chega Agostinho, o irmão de Sabino, e o 
leva para Lisboa. Agora só a saudade poderá dizer o que o destino reserva para Sabino 
(Coleção Mazzaropi, Box 7 - 26/32). 
 

Jeca Macumbeiro, 1974. PAM Filmes. Direção de Pio Zamuner e Amácio Mazzaropi, 

produção de Amácio Mazzaropi, colorido com 87 minutos. Mazzaropi canta Luar do sertão de 

Catulo da Paixão Cearense e ainda apresenta uma canção de sua autoria Tocando a boiada, 

interpretada por Miltinho e Messias. 

 

Um pobre caboclo com o sugestivo nome de Pirola, recebe surpreso a visita de um 
velhinho seu amigo, Nhonhô, que, sentindo-se na hora da morte, leva-lhe de presente 
um saco com dinheiro até a boca. Ingênuo e transtornado, Pirola não sabe o que fazer 
com o dinheiro e acaba levando-o a seu patrão, confiando-lhe a fortuna. Januário, que 
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sem que ninguém saiba, está às portas da falência, bola um plano para ficar com o 
dinheiro do pobre, fazendo-se passar por um pai-de- santo pra lá de falso. Um dos 
filmes de maior bilheteria de Mazzaropi (Coleção Mazzaropi, Box 6 - 27/32). 
 

Jeca contra o capeta, 1975. PAM Filmes. Direção de Pio Zamuner e Amácio 

Mazzaropi, colorido, com 97 minutos de duração. Mazzaropi canta Inspiração do Jeca, música 

de sua autoria em parceria com Antonio dos Santos e Hector Lagna Fietta. 

 

A gozação já começa no tema: Jeca tem de enfrentar uma rica fazendeira que faz de 
tudo para ter o seu amor. Em tempos do sucesso mundial do filme “O Exorcista” 
Mazzaropi deu sua versão tupiniquim ao blockbuster e, na época, arrebanhou 
multidões aos cinemas com este filme que é um dos maiores recordes de público do 
cinema nacional. É uma comédia sem limites onde o querido Jecão leva o Capeta à 
loucura e faz as pessoas caírem da cadeira de tantas risadas (Coleção Mazzaropi, Box 
6 - 28/32). 
 

Jecão… um fofoqueiro no céu, 1977. PAM Filmes. Direção e roteiro de Pio Zamuner e 

Amácio Mazzaropi, colorido, com 105 minutos de duração. Mazzaropi canta Carimbó no céu 

e Bailado do inferno. 

 

Jecão e seu filho Martinho vão a São Paulo receber o dinheiro que ganharam na loteria 
esportiva, e quando regressam à cidadezinha onde moram são festivamente recebidos. 
A fortuna desperta a cobiça de um fazendeiro da região, Chico Fazenda, que, com 
seus capangas, assalta Jecão e acaba por matá-lo. Por suas boas ações, Jecão vai para 
o céu, mas por duas vezes ludibria seu anjo protetor e volta à Terra para ajudar a 
prender seu assassino. Além disso, promove festas para animar a região divina, 
cometendo o pecado da indisciplina. Diante disso, realiza-se uma reunião para decidir 
sua sorte. O que vai acontecer com este Jecão que só arranja confusão? (Coleção 
Mazzaropi, Box 6 - 29/32). 
 

Jeca e seu filho preto, 1978. PAM Filmes. Direção de Pio Zamuner e Berilo Faccio, 

argumento e produção de Amácio Mazzaropi, colorido, 100 minutos. Mazzaropi canta Maria 

do mar. 

Em pleno anos 70, Mazza, com seu jeito simples, falou às multidões sobre assuntos 
importantes como o preconceito racial. Neste filme ele é Zé, o pai de um rapaz 
(misteriosamente) negro, fato que nunca pareceu lhe incomodar, mas que incomoda 
os outros quando seu filho se enamora de uma moça branca, filha de um rico 
fazendeiro (Coleção Mazzaropi, Box 8 - 30/32). 
 

A banda das velhas virgens, 1979. PAM Filmes. Direção de Pio Zamuner e Amácio 

Mazzaropi, argumento e produção de Amácio Mazzaropi, colorido, 100 minutos.  Mazzaropi 

canta Alegria de viver. 

 
Mazza é um “matuto” como o sugestivo nome de … Gostoso. Ele é o maestro de uma 
bandinha hilariante formada por senhoras idosas e beatas que é expulso das terras 
onde vive e acaba indo morar em um depósito de ferro-velho na cidade. Ao encontrar 
um saco de jóias, ele é acusado de roubo e tem que fazer de tudo para provar sua 
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inocência. Como nosso querido caipira vai se safar dessa vez? Na base e muita risada, 
pode ter certeza (Showtime, Festival Mazzaropi). 
 

Jeca e a égua milagrosa, 1980. PAM Filmes.  Dirigido por Pio Zamuner e Amácio 

Mazzaropi e argumento e produção de Amácio Mazzaropi, colorido, com 102 minutos de 

duração.  Mazzaropi ainda canta Minha toada. É o último filme de sua carreira. 

 

Em plena época de eleição, dois coronéis fazem de tudo para serem eleitos, prefeitos. 
Os dois têm terreiros de umbanda e candomblé e os utilizam para manipular e 
influenciar a população. Um deles possui uma égua a quem os fiéis atribuem poderes 
de cura. Os milagres feitos pela égua correm pela cidade e a coisa piora mesmo quando 
Raimundo (Mazzaropi) diante das confusões que cria, é obrigado a casar com a égua 
do fazendeiro. Pode??? Só você vendo este sucesso que foi o último filme do eterno 
Mazzaropi (Coleção Mazzaropi, Box 9 - 32/32). 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 


