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Resumo

A dissertacdo se debruca em uma analise de aspectos da mise-en-scene de dois filmes, tendo
como foco o personagem ironizado no tablado ficcional do Cinema Novo, politico, real e
contextualizado durante a intensificagdo de uma modernizagdo conservadora: 1-
Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade; 2 — Terceiro Milénio (1982), de Jorge
Bodanzky e Wolf Gauer. Esses dois modos de se encarar o personagem - de um lado
ficcional, com origens na tradicdo oral de lendas amazonicas, transformado em protagonista
de um livro por Mario de Andrade, mais tarde convertido em personalidade do cinema; do
outro lado a captacdo direta do protagonista politico em atuagdo pelo documentario -, tém seu
ponto de cruzamento que permite uma observacdo de um tipo nacional, envolvido na
malandragem, de raiz ibérica avistada no picaro, uma espécie de heroi do épico subvertido. Os
afluentes modernos deste personagem na expressao visual caem na tipificacdo do flaneur,

boémio, malandro — o desinteressado ou herdi inapto.

Palavras chave: modernizacéo, personagem, cultura, gestus



Abstract

The dissertation leans over an analysis of aspects of the mise-en-scéne at the two chosen
films, having focus in the fictional and non-fictional character rendered ironical in the Cinema
Novo’s (brazilian new cinema) stage — political scene, real scene and at the context during
the intensification of a conservative modernization: 1 - Macunaima (1969), of Joaquim Pedro
de Andrade; 2 - Terceiro Milénio (1982), of Jorge Bodanzky and Wolf Gauer. Those are two
manners of facing the character - of one side ficcional, with origins in the oral tradition of
Amazonian legends, transformed in protagonist of a modernist book by Mério of Andrade,
later converted in cinema’s character; on the other side the political protagonist's direct filmed
in performance for the documentary -, these two lines have its crossing point that allows an
observation of a national type, involved in the double-dealing, of Iberian root sighted in the
cunning, a type of the subverted epic's hero. This modern character's in the visual expression
fall down in the type of the flaneur, bohemian, roguish - the disinterested or inapt Brazilian

hero.

Key words: modernization, character, culture, gestus



1. DO PICARO AO MALANDRO - APONTAMENTOS SOBRE A CONSTRUCAO DE
TAL FIGURA NA LITERATURA E NA CENA MODERNA

Escolhemos dois filmes de géneros distintos para uma proposta de andlise do
personagem — a “comédia” Macunaima, Joaquim Pedro de Andrade (1969), e o
“documentario” Terceiro Milénio, Jorge Bodanzky e Wolf Gauer (1981). Comédia entre aspas
porque, apesar do filme tirar risos da platéia, ele também possui uma carga politica forte, que
ndo sé vem da continuacdo do estilo cinemanovista, mas da provocacdo com tons grotescos e
céticos de uma arte mais anarquica. Documentario também entre aspas pelo uso do pardmetro
de construcdo do personagem que o filme ndo nega através de sua montagem. Encaramos a
representacdo e forca que possui o filme cémico-politico na realidade do golpe dentro do
golpe, que se estenderia na década de 70 — década que é cerco temporal de nossa pesquisa. A
analise da “ndo-fic¢d@0” de Evandro Carreira, senador da republica filmado por Bodanzky e
Gauer, retorna o efeito espetacular que a camera, junto aos filmes, conseguiu ao longo de sua
existéncia — na tentativa de perda de qualquer mitificacdo do epicentro visual que é esse
aparelho, determinante na conducdo de uma histéria do chamado documentério, muito
dilacerado como género fechado, assim como qualquer outro filme que se veja adotando uma

estrutura narrativa moderna.

Um dos caminhos, além da analise em que a realidade é categdrica no filme néo-
ficcional, € também com aspectos teoricos, portanto, a catalogacdo da figura do heroi picaro
no modelo transmitido de alguns romances de cavalaria com pendéncia satirica, tal como
explica Gilda de Melo e Souza® ao estudar Macunaima (livro). Uma volta a0 medievo, mas na
rapsodia elaborada por Méario de Andrade em seu olhar bem aproximado nas culturas ditas
“primitivas” do norte do pais. Salientamos que nossa intencao € incorrer ainda na Introdugao
nesse curso teorico, deixando o caminho aberto para a malandragem vagabunda do heroéi-sem-
cardter na interpretagdo socio-historica da década proposta, alongando o conceito do
malandro, ou da malandragem. Essa linha literéria, pode-se dizer, € uma linha mais intensa,
comparada as figuras do bandido, marginal do cinema, ou mesmo dos herois grotescos,
carnavalizados, canalhas e sem-vergonhas do submundo — no caso, o Brasil ainda sob o eixo

tematico do subdesenvolvimento.

1 SOUZA, Gilda de Mello e. O tupi e o alatde — uma interpretacdo de Macunaima. S&o Paulo: Duas Cidades,
1979. p. 76.



Uma das importantes dicotomias deste trabalho se dara entre o olhar ficticio
europeizado, e o olhar documental fincado na realidade local. O peregrino?, nas suas pastorais
em entradas na floresta brasileira ainda pouco habitada, a col6nia arcaizada e fora dos
preceitos cristdos, assim como o bandeirante na captura de tribos béarbaras, € a figura
contraposta do molambo preguicoso — uma das sombras do malandro. Em Macunaima, nds
vemos a juncao dessas duas figuras, do aventureiro desbravador e do preguicoso delinglente,
causando o paradoxal motivo heroico do protagonista ironizado. Isso na existéncia do rango
socio-cultural historicamente concebido desse tipo que ainda nédo teria passado por uma
educacéo civilizadora de almas perdidas, e por isso precisasse de uma conversao por atuacdo
da Santa Cruz cato6lica, cena que textos como se compilam no personagem do Peregrino da
América®, livros publicados em 1728, bem exemplificam. Esta peregrinacio de religiosos é
missionaria, também como sUmulas teoldgicas baseadas em atos de heroismo bem
intencionados, na intencdo de converter almas esquecidas, barbaras. Em exagerada
contrapartida, o heroi sem carater peregrina em sua flanerie moderna (no filme) sem maiores
intengdes, a ndo ser a de “vagamundear” — ndo esquecer a origem indigena e negra do herdi,
longe do cénon ocidental. O curioso desse caminho histérico é que, durante a proclamacao da
Republica, o indigena viria a ser considerado um heroi romantizado, em sujei¢édo aos ideais de
uma formacdo de identidade nacional, como simbolo de uma natureza arcaica arquitetada,
com instintos da pureza adamica e prenunciadores de uma nag¢do a ser construida
simbolicamente. Mais tarde, esta simbologia viria a ser invertida em uma mascara futurista e
dilaceradora, vanguardista, fora dos componentes nostalgicos e imperiais, na Antropofagia de

Oswald de Andrade e em livros de Mario de Andrade e Raul Bopp.

Todas essas nuances da heranca histérica, que é ficcionalizada ironicamente em
Macunaima, se permitem ser adaptadas ao real, registrada pela cdmera, em um documentario
que observa um politico em campanha, ou seja, 0 representante historico de uma extensao
dessa modernizagdo conservadora que € persistente desde os tempos mercantilistas coloniais,

mas muito elaborada e profundamente estilizada em tempos do capitalismo tardio

2 Picaros como Estebanillo Gonzales, Dom Quixote, eram todos peregrinos. Segundo Alberto del Monte, em
Intinerario de la novela picaresca espafiola. Barcelona, 1971, a palavra picaro quer dizer “habitantes de la
Picardia, com frecuencia soldados de fortuna que, privados no pocas veces de alistamiento, vivian del
vagabondeo, a salto de mata, pululando en torno a los peregrinajes a Compostela: a ahi el sentido peyorativo
del término”. p. 164.

® Cf. PEREIRA, Nuno Marques. Compéndio Narrativo do Peregrino da América. Tomo |. Colecdo Afranio
Peixoto, da Academia Brasileira de Letras. Rio de Janeiro, 1988. Este livro é considerado, para alguns
estudiosos, como o primeiro livro de ficgdo do Brasil.
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industrialista. Pois, mesmo sendo Evandro Carreira um quadro considerado da esquerda da
época, do Movimento Democratico Brasileiro (MDB), tendo mais tarde entrado no Partido
dos Trabalhadores (PT), sua disposi¢éo, junto a equipe de filmagem, é captar, gravar, cooptar,
capturar almas indigenas para o status cobrado pelo modelo civilizatério.

Os padrdes nos debates que se seguem nesta pesquisa sobre o personagem
protagonista no contexto marginal que chegou a arte em tempos autoritarios, alias, néo
conseguem sair da dimensdo civilizadora — 0s quais véem o amerindio como tanto um corpo
quanto uma alma a ser adaptada as regras sociais ocidentais, mesmo em uma luta por seus
“direitos humanos”. O conflito entre ordem civilizatoria e desordem barbara, nivelamento
erudito europeu e desnivelamento popular desregrado, € o tema principal do personagem
dialético que ndo se decide entre o colonizador e o colonizado, ou mesmo em mascaras
picaras do andante aventureiro que ndo convence e 0 gestus que é adotado democraticamente
como 0 mais popular do candidato a cargos publicos e encargos heroicos. Se, para europeus,
Macunaima seria um her0i inapto risivel, aqui ele é ironicamente um herdi de nossa gente,
mesmo na “falta de carater” de uma atuagao que, confirmada por Diderot em sua exigente
discussao sobre o paradoxo do comediante (na luz do teatro dramatico que se modernizava)
localiza esse mecanismo de adaptacdo na personagem que prescinde de carater para que
convenca o publico.* Assim, o riso foi como uma das dominantes irdnicas, também
alegoricas, em uma pedagogia que teria seu longo caminho desde o teatro antigo até a
modernidade. Como o picaro medieval tem sua trajetéria vigorosa em um personagem
popular no velho continente, ele demonstraria em sua “pedagogia” tanto a maldade, ainda que
inocente, do protagonista vadio, ou mesmo sua inépcia quixotesca em exercer suas funcgoes
herdicas. [Essa ironia ultrapassa aspectos didaticos, desaguando em uma arte
descompromissada e festiva do deboche, ridicularia midiatica, tendo seu carater de critica no

ambito popular. abrangente de uma grande parte de espectadores.

Na ironia do territorio absurdo®, onde somente sem ligacdo profunda com qualquer
I6gica racional se poderia ver uma expressao — algo da riqueza proporcionada por parte da

vanguarda -, ficaria a saida comunicativa. “O absurdo ¢ algo que ndo tem objetivo. Quando

* PORTICH, Ana. A arte do ator entre os séculos XV1 e XVII — da commedia dell"arte ao paradoxo sobre o
comediante. S&o Paulo: Perspectiva; Fapesp, 2008. p. XXII.

5 A perspectiva adotada de uma teoria do teatro do absurdo tem sua ligacdo com o fim da critica de um
expressionismo, e a adogdo da ironia como principio estético de uma encenacdo dramatdrgica. A finalidade do
absurdo é a de encarar o personagem e o tablado inseridos numa histéria em que a politica é a do gestual, das
entrelinhas, dos pequenos atos a serem percebidos pela platéia. Sem contar com a proximidade com o0 universo
clownesco, da commedia del arte, e da caricatura moderna.
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um homem estd desligado de suas raizes religiosas, metafisicas e transcendentais, ele se
perde, tudo o que faz fica sem sentido, absurdo, inutil, ceifado em seu gérmen” °. Se 0
desligamento tem, no fundo, o sentido popular proposto por Macunaima, certamente ele é
benévolo ao modo de se apresentar comédias de um pais subdesenvolvido — local do herdi
sem carater, sem postura exemplar, sem honra alguma. Essa citada separacdo do homem e sua
vida, chamada também de alienacéo, ou reificacdo, coisificacdo, € bem explicada por Lucien
Goldmann. Para ele, o “herdi problematico” moderno desenvolve sua saga num mundo
degradado e sem sentido. O autor do romance, aqui visto como 0 autor da obra de arte
narrativa, ou seja, também do filme, na filosofia lukacsiana, imposta sua voz irénica na
medida em que se afasta da narrativa, e, por conseguinte, do personagem, e imp0e certa
teleologia psicolégica e pedagdgica,’ portanto, ética, ao seu trabalho. A ironia, aqui eleita
como artificio moderno, € a base para que o cinema de autor, tal como o literato ou
dramaturgo do periodo industrial, imposte seu posicionamento politico diante de uma
realidade. No caso do cinema de Joaquim Pedro de Andrade ela aparece na recriacdo da

magia antropofagica de Méario de Andrade e sua construcao de um tipo socioldgico do heroi.

Por hora, como ja dito, o lugar do personagem real registrado pelo documentério
lancado em 1982, que vive na cidade de Tabatinga, nas margens do Rio Negro, Amazonas, e
conduzido no texto dessa pesquisa que tangenciara a etnografia, € o ex-senador da Republica:
Evandro Carreira. Sem entrar no campo da psicologia do personagem, ha uma linha a ser
conduzida na simbologia do que se entende por “malandro”, ou “malandragem”, na cultura da
literatura e no senso comum. Este personagem real ndo é, de maneira convincente e direta,
criticado no desenvolver do filme. Por outro lado, o documentério realizado néo faz parte de
sua campanha na busca de votos. Estamos diante de uma realizagcdo que absorve a figura real
do politico em meio a floresta Amazodnica, numa linha evolutiva das realizacBes
cinematogréficas do género de cinema politico proprio do Cinema Novo, assim como dos
movimentos de documentario compostos nos Estados Unidos, como o direct cinema, ou, na
Franca, com Jean Rouch, o cinéma vérité. Com poucos recursos técnicos e financeiros, e na
impulsdo de debates acerca do cinema marginal produzido em Sdo Paulo na década de 70,

Jorge Bodanzky e Wolf Gauer documentam, como pioneiros, o cenario da floresta virgem —

® JONESCO, Eugene. In.: BERTHOLD, Margot. Historia Mundial do Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003.p
522.

" Cf. GOLDMANN, Lucien. A sociologia do Romance. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1990. p. 12. Como salienta
Goldmann, a ironia se diferencia do humor tendo em vista que no humor a missdo do texto pode ser, inclusive,
antiética.
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lar de povos e tribos ainda desconhecida pela imaginacédo civilizada. Na verdade, o conjunto
de documentarios destes realizadores, produzido na parte norte do pais, comeca com o filme
misto em géneros lracema, uma Transa Amazonica (1974), com a co-autoria de Orlando
Senna, iniciante cineasta baiano nessa época. Ja neste momento sente-se a dificuldade de
conciliacdo entre o impulso natural e o progresso colonizador. O avanco capitalista do
desmatamento da selva virgem é visto com intuitos claros de exploracao e lucro desenfreado,
com a atuacdo de quadros que vao desde o trabalho ndo, ou mal-remunerado de caboclos
nativos, passando pelo pequeno produtor — até a presenca de grandes empresarios, grileiros e
multinacionais, todos estes com a mesma liberdade cruel de modernizacdo da investida do
bandeirismo de preacdo dos séculos XVI e XVII. Essa invasdo € proporcionada, inclusive,
com a acdo do Estado — em uma obra, a estrada Transamazonica, palavra que ganhou
sonoridade de uma “pornochanchada” neste filme em que a virgem dos labios de mel ¢ uma
prostituta adolescente — esse que seria género forte da década de 70; na outra obra posterior,
vé-se Evandro a frente, na acdo de Senador da Republica quixotesco, representando a citada

acao.

\oltando um pouco & heranga estética modernista, a rapsddia de Mario de Andrade é
como um paradigma moderno de outra observacdo simbolica acerca desse cenario politico.
Paradigma artistico que viria, ndo ao acaso, ser adaptado ao cinema em fins da década de 60.
Macunaima, em analise, € um personagem heroico brasileiro que caminha desde a
personalidade do préprio Mario, em comentarios acerca da sociedade de seu tempo
extremamente modernizadora e seu complexo de inferioridade perante este mundo, como foi
desenvolvido em artigo por Anténio Candido,® até o bérbaro, inapto, incapaz,
subdesenvolvido do ambiente tropicalista (para alguns) de subversdo de um amalgama social
autoritario. Estudamos o modernismo como expressdo de vanguarda no Brasil, mas também
como um dos ultimos passos em escolas literarias, em conformidade com as dindmicas sociais
que eram tanto insumo, ambiente, quanto espaco de recepcdo do pensamento dessa arte.
Seguimos o estudo de Afonso Avila, quando ele afirma que existe uma ligacdo umbilical do
modernismo com o barroco.’ Sendo que essa expressao, no Brasil, tem em sermdes de Padre

Antonio Vieira um de seus exemplos — que nos interessam aqui ndo em contetdo, mas em

8 QANDIDO, Antdnio. Revista do Arquivo Municipal, a. 12, n°® 106. Séo Paulo, jan.-fev. 1946, p. 69-73.
SAVILA, Afonso. O Ludico e as projecdes do mundo barroco. So Paulo: Perspectiva, 1994. p. 39.
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pratica de escrita de determinado momento social, e como a solugdo arranjada para compor
certo quadro estético. Tal pratica também tinha seu compromisso ético, ainda que brotasse de
intuitos morais e, ou, dogmaticos. Devem-se muito ao peregrino como figura exemplar, o
tutor de uma sociedade desregrada, ou esquecida, os contornos de modos civilizados e
cristdos, matrizes do imaginario barroco. E possivel ver obras em que o picaro se filia a esse
Pilgrim, ou mesmo ao Caballero de contos medievos, na tentativa de integracédo a este status
nobre. Lembrando a atmosfera de elite dessa estética, o teatro barroco teve sua forca em
grandes palacios como os do Rei Sol Luis XIV, e um desenvolvimento metalinglistico que
muito deve a igreja e sua determina¢do de um “Teatro do Mundo” (Theatrum mundi) —

expressao essa que aparece muito em textos ndo sé do século XVI1,*°

mas muito posteriores
aqui no Brasil, e que sera mais bem tecida na atencdo dada ao limite ténue entre o ficcional e
ndo-ficcional do cinema no nosso trabalho. Essa compreensao de que a vida é observada pelo
ser absoluto, ubiquo, significava ndo sé a extensdo do poder de influéncia filosofica ou
estética que possuia a igreja, mas também sua ideologia. As Operas recolheriam abertamente
a insuficiéncia que possuiria um real sem teatro, e instituiriam, com artifices adotados pelo
mecenato nobre, o espetaculo para grandes platéias sob moldes modernos — chegando a
indicar 0 que viria se tornar o principio da quarta parede do teatro burgués. O mundo ganhava
uma mitificacdo fora dos padrdes comuns, populares, no estamento da corte, que tinha uma
extravagancia supostamente com raizes no abuso de um poder concedido — as vezes pela
propria natureza. A realidade, ou a realeza, portanto, era ficcional, ficcionalizada, teatralizada
em qualquer ritual ou mesmo no tempo cotidiano em saldes abarrotados de espelhos que
refletiam imagens em uma confuséo entre real e ficcional, entre crueldade e pompa.™* Assim

era na Franca que ostentava seu poder e bons modos, boas maneiras.

Porém, na comédia espanhola se via outro desenho mais popular — que demonstraria
um picaro irbnico, parodico, longe de ideais pedag6gicos de uma Contra-Reforma,
prenunciando a modernidade de personalidades do populério. Calderon de La Barca € um
exemplo desse teatro do mundo barroco, que olha para a vida como se ela tivesse aspectos
oniricos. Em arte, esse sonho vira, também, um distanciamento do que se entende por
realidade, ja que tudo é figurativo e capaz de abstracdo — inclusive os conflitos sociais que

envolveriam a plebe.

10 Cf. CARPEAUX, Otto Maria. Teatro e estado do barroco. In: Estudos Avancados, Sd0 Paulo, v. 4, n.
10, Dec. 1990.

1 DIAZ, Emilio Orozco. El Teatro y la teatralidad del barroco (ensayo de introduccién al tema). Barcelona:
Editorial Planeta, 1969. pp. 98-101.
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O caminho entre o barroco e o modernismo além de longo é profundo em nuances,
mas nos interessa aquilo que fica em expressdes populares, ou populescas — as captadas pelo
avango da modernidade e transformadas em arte de consumo de massas. Principalmente
levando-se em conta essa tradicao ibérica. Sobre este personagem, fora do cerco absoluto do
olhar do espectador maior e ubiquo (soberano) que viria por trds da expressdo theatrum
mundi, indeterminado em liberdade, que desanda em uma dialética entre o ordenamento do
cosmos e o desordenamento do caos, num movimento que perpassa a sociedade e o objeto
artistico, tal como Anténio Candido traz em seu artigo A Dialética da Malandragem™ no
ponto chave da consisténcia social realista — que teria sua inflexdo modernista em
Macunaima. Gilda de Mello e Souza da o rumo do vaguear entre ambiente candnico europeu
e a bricolagem popular brasileira, que consiste inclusive na suite de pecas de estruturas muito
diferenciadas, mas combinadas num improviso encarado como desordenador: a dialética entre
o nivelamento e o desnivelamento.’® Os lacos sociais deste personagem malandro, inclusive,
tém um reforco histérico que em poucas analises se via, sendo o artigo mencionado de
Céandido de importancia fundamental em uma analise de modelos do heroi desajustado,
impotente, incapaz, oportunista e marginalizado, porém, com mascara de gentleman, ou da
noblesse moderna — o limpen de uma estrutura oficial. A confirmacédo é proposta por Gilda,
com Macunaima como o herdi que vacila entre a preguica e a palavra de ordem. Os motes que
se contradizem, ainda que provocadores dessa dialética, sdo de um lado “Ai que preguica”, e
do outro 0 “Muita sativa e pouca savde os males do Brasil sdo”, ja que a “falta de iniciativa”
e a “politizacdo precoce” se coadunam na grande suite. Candido trafega pelo arquétipo do
trickster e pelo tipo social brasileiro do picaro adotado em Memorias de um Sargento de
Milicias, que herda uma pratica da “asticia pela astucia”, que envolve suas situagdes em um
didlogo comum ao tipo Pedro Malazarte — personagem da cultura ibérica que vai desde a
figura infantil endiabrada até o traicoeiro adulto, visto na cultura popular portuguesa e em sua
filiacdo no Brasil como um grande enganador. Em suma, este picaro que tem filiacdo na arte
populesca da peninsula Ibérica é aquele representante da populaca que tenta ser nobre, entrar
nesse estamento, e se confirma como ridiculo por ndo conseguir entrar naquele circulo. O
malandro de Memorias (...) vem da filiagdo portuguesa, literalmente, e se perde na falta de

coeréncia social e no absurdo da colénia. Aqui, o barroco assume caracteristicas proprias, pois

12 CANDIDO, Antonio. Dialética da Malandragem caracterizacdo das Memérias de um sargento de milicias in:
Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, n° 8, Sdo Paulo, USP, 1970, pp. 67-89. N&o é gratuita a relagdo
entre Memorias... € Macunaima, visto a influéncia de Manuel Ant6nio de Almeida em Mario de Andrade.

3 S0UZA, Gilda de Mello. Op. Cit. p. 20.
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s0 com a transferéncia da metropole lusitana para o Rio de Janeiro o popular ganharia folego
em sua ridicularizacdo de uma classe dominante. Assim como s6 neste momento a colénia se

faria pais.

Apontamos esse tipo ibérico como o tradicional do folclore oral, o das Méas Artes, ou
que anda pelo lado do mal, do obscuro, da rixa.** Este malandro tem, por exemplo, no francés
o termo maladroit como referéncia, a traducdo proxima de desajeitado; ou malandrino, na
Italia, como gatuno, ou bandido, salteador; ou em castelhano: malandrin: o vadio, perverso,
traidor. Aqui o malandro, como um picaro, picoleur, ou piccino, piccolino, vem do bébado
boémio ao arguto jeitinho de trapaca, passando pelos tragos heroicos da ironia popular de um
sujeito com maneiras leves, mas longe da riqueza, o bem vestido arlequim, arlecchino,
homem sem dignidade e firmeza, trapaceiro. Malazarte viria a aparecer na “Opera nacional”
escrita por Méario de Andrade, em 1932. Bem vestido, com um gato de estimacdo, ele engana
um “Alamio” (sic) casado com uma baiana, em Santa Catarina, demonstrando como o
estrangeiro tinha (ou tem) também sua sombra da nobreza. A opereta ja continha em seu texto
“Quatro poemas de Macunaima”, retomando a obra matriz pitoresca do personagem
modernista. Ha& uma presenca de pecas desiguais na totalidade da apresentacdo que levanta
mais uma vez o tema da bricolagem, sobre a qual Antonio Bruno chegaria a expressar que se
tratava de uma Opera como “pegas independentes entre si, cada uma representando estado

T . 5 5515
psicolodgico diferente”, mas devendo ser “executadas sem interrupgao”.

Das lendas orais espalhadas, de povos amerindios, vem Macunaima, o que levaria
Haroldo de Campos a observar que a variagdo filmica, como na narrativa literaria, possui
“precedente na propria tradi¢io oral”. *°Tanto o heroismo quanto a preguica deste personagem
captado e montado na rapsddia vém de um mundo oprimido e submerso na histéria que nédo

foi registrado nos anais da escrita. Darcy Ribeiro confirmaria tal tradicdo submersa:

% OTSUKA, Edu T. Espirito rixoso: para uma interpretacdo das Memérias de um sargento de milicias. Revista
do IEB, n 44, fev. 2007. p. 105-124.

> ANDRADE, Mério, GUARNIERI, Camargo. Composicdes de Camargo e Guarnieri sobre textos de Mario
de Andrade — 6pera Malazarte. Libretto, Teatro Municipal de Sao Paulo, 7 de dezembro de 1975.

® CAMPOS, Haroldo. Apud. STAM, Robert. 1981. p. 108.
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Alids, a preguica de Macunaima é, acho eu, outro talento bem brasileiro. Pregui¢a
como desgosto de fazer qualquer esfor¢o que ndo dé gozo: e até mesmo 0s gozosos,
por vezes. Uma brasileira preguica, diria Antdnio Céandido, como a reacdo do
escravo predestinado pelo senhor a ser queimado no eito como carvao humano se
ndo se poupa, negando-se a sua destinacdo de morrer para o patrdo lucrar. Os
descendentes de escravo e do senhor ai estdo, até hoje, nesta contenda: os
esfoladores e os esfolados, os tristes e os risonhos.”

Mas veio também dessa fonte Malazarte. A associagdo maior entre esses dois
personagens ndo é so factual ou de retorno em obras distintas, mas na “cabega de crian¢a” do
herdi sem carater, que ndo acompanha o desenvolvimento do corpo. Distante, também, das
maneiras nobres, o picaro no Brasil possui o gingado, bastante aprofundado em tangéncias
atuais com a filosofia pela professora Paola Berenstein Jacques,™® no proposto dialogo entre o
espaco social e os gestos adquiridos pelo habito corporal. A controvérsia entre o poder
centralizador e o desorganizador é constantemente visto entre o dilema do ambiente natural,
arcaico, simbdlico e o urbano, que demanda a ordem geométrica. Jacques teoriza por uma
estética aberta, fragmentada e improvisada na juncdo entre a desordem labirintica de Hélio
Oiticica — que, por sinal, exaltava o gesto marginal como heroico -, e um tipo de arquitetura
das “favelas”: constru¢des sem nenhum tipo de planejamento prévio, que sobem morros € se
adaptam a qualquer tipo de geografia insalubre em periferias de metropoles. Lévi-Strauss
caracterizaria esse “pensamento selvagem”, que constréi juntando pecas concretas: *° que ndo
seguiria um raciocinio logico, caindo no modo bricoleur, analdgico, de estruturagdo. O
pensamento abstrato teria outra funcdo, mais objetiva, mais ordenadora, centralizadora,
distante do pensamento “primitivo”. Ou seja: a contraposi¢éo entre desordem e ordem é posta
em questdo no didlogo herdado que o personagem picaresco também pode incitar entre o
tradicional matuto rural e o malandro urbano, ja que o arcaico mundo da selva, ou do
ambiente rural, teria ainda os resquicios da mitificacdo e abstracdo que deixam inertes e
preguicosos 0S personagens, ao passo que ao malandro é necessaria a esperteza da trapaca
naquele mundo de construcGes concretas. Porém, e acima de tudo, o picaro rural e 0 malandro

urbano, sdo habitantes do mundo traigoeiro — aquele que é da chamada barbérie.

' RIBEIRO, Darcy. Liminar Macunaima. In. ANDRADE, Mério. Macunaima - 0 herdi sem nenhum carater.
Floriandpolis: Editora da UFSC, 1988. p. XX.

18 JACQUES, Paola Berenstein. Estética da Ginga - arquitetura das favelas através das obras de Hélio Oiticica.
Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2001.

9 Cf. LEVI-STRAUSS, Claude. O Pensamento Selvagem. Campinas, SP: Papirus, 1989.



17

1.1 VariacGes do picaro no popular brasileiro

No cinema, o picaro também tomou formato de matuto, caipira, e foi trazido, por
exemplo, em um dos filmes que tiveram sucesso consideravel, citado por Alex Viany ao falar
sobre o ciclo de Campinas, o Jodo da Matta (Amilar Alves, 1923) %: um “filme
eminentemente nacional”, pela presenga de tal personagem e em letreiros “com sotaque”
interiorano, mas que foi perdido, podendo hoje ser visto apenas alguns fragmentos. Nesta obra
o caipira real, Angelo Fortes, assassina o coronel dono de terras em uma cena bastante
violenta e convincente para a época. Mas a lembranca maior do Jeca, que também encarnou o
papel do mentiroso interiorano Malazarte (ou Malasartes), é o do diretor, produtor e ator
Amacio Mazzaropi. Ao jeca falta a esperteza, a velocidade malandra, que na discussdo sobre

o picaro é entendida nos termos da delinqiiéncia, ou desobediéncia do personagem.?

Retomemos que, tanto 0 negro quanto o indio sdo grupos sociais que abarcam o
personagem inicial do filme Macunaima, o que deixa o personagem vivido por Grande Otelo
longe da gestualidade jeca, sendo este Gltimo da etnia branca, ou mestica que vive fora da
zona urbana. Porém, lembremos tais gestos incorporados pelo ator Paulo José, que interpreta
Macunaima branco na sombra da composicao do traquino em Grande Otelo, proximo da lenda

do saci, com ascendéncia escrava.

Sendo assim o branco (com habitos da cultura negra ou india — o mulato ou caboclo,
figuras de linguagem que ficaram no senso comum) poderia ser chamado de jeca, numa
mistura de culturas fora da historia oficial. Mas, 0 mesti¢o encaixa-se melhor na denominacéo
de matuto, tabaréu, brejeiro, j& que para 0 senso comum 0 jeca € um tipo que vive no sertao,
como o que € visto no Vale do Paraiba (SP), que deu vazdo a criacdo do Jeca-Tatu de
Monteiro Lobato. Ao jeca é assimilada uma disposi¢édo fora da violéncia do mundo urbano,
ou, a vida idilica do campesinato sem lutas sociais. J& 0 malandro, dentro da modernidade,
vivendo na periferia, seu desempenho toma contornos incivilizados e injustos. Vé-se um
abismo entre essas duas mascaras, que podem ser melhor analisadas na chave do ambiente, do

territdrio vivido — o campo de um lado, a grande cidade do outro.

Tomamos conhecimento de que é profunda a diferenca entre a vertente picara rural e a

urbana, deixando clara que nossa escolha é a de preparar o terreno, mesmo na analise de

2 V/IANY, Alex. Introducéo ao cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Renan, 1993. pp 53-55.
2l PARKER, Alexander A. Los Picaros en la Literatura — la novella picaresa en Espafia y Europa (1500 —
1753). Madrid: Editorial Gredos, 1975. p. 20.
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Macunaima, ao personagem malandro urbano do politico, ou do Principe, num heroismo
declaradamente escolhido por uma populacéo, e que, por conseguinte, desonra sua disposicdo
encarnada. No fundo é como se a falta de honra perante o Estado, ou a sociedade em que o
picaro se encontra, determinasse sua performance — mas a persisténcia desse personagem
ultrapassa esse pensamento. Aludindo a essa complicacdo da validade herdica do picaro,
Maurice Molho diria que € atribuida desonra, ou anti-honra ao personagem porque jamais um
homem “do baixo povo, condenado pela geréncia social” % poderia vir a se elevar a um
patamar de respeitabilidade. Assim sendo, tanto Macunaima quanto Evandro seriam
pendentes nos cargos que a eles foram atribuidos: her6i e politico (atribuicdes de defensores
do povo) — e isso é visto aos olhos dos realizadores dos filmes. A afirmacdo deste
“populério” que ganha o poder vale em parte. Vale, principalmente, no ponto em que
provocar distanciamento no leitor-espectador mediante mensagens cifradas, ou ironias
alegoricas, é um dos parametros das duas obras filmicas, e também, em certa medida, do livro
modernista, denunciando um status populista dos tipos em questdo — agora no Uuso

democrético do estere6tipo desse personagem para a abrangéncia midiatica, e, ou, espetacular.

Retomando agora pontualmente a figura do Malazarte, é relevante notar que na 6pera
homdnima (encenada pela primeira vez em Paris, no ano de 1911), de Graga Aranha, 0
mistério que envolve o personagem com nome picaro € prenunciador de uma vertente onirica,
Oou mesmo quase-expressionista de um espirito social — justamente o lugar que néo distingue o
real e a mentira do personagem-espectro, procurado neste nosso trabalho. Os debates entre
Malazarte e Eduardo, personagem principal, sdo da esfera filosofica, chegam a metafisica
moral, dando a entender que o espectro do traquino ¢ o da “vida natural”, sendo ele risonho,
gozador, amante, em contraposicdo ao centrado, racional e critico de uma situacdo de
exploracdo de homens sobre homens. Segundo Camille Mauclair, Malazarte é um espirito, um
espectro projetado pela imaginacdo humana — algo que na peca fica evidente, pois tanto
Malazarte quanto Dyonisia (a Mae d"agua, lara) surgem para Eduardo, em suas fantasias e
devaneios,”® tal como o didlogo entre Mefistofeles e Fausto. Sendo assim, tanto o picaro

guanto Malazarte e Macunaima seriam espectros que se encarnam em histdrias e em atitudes,

22 1d. Ibdem. “Pero el resultado de esta definicion muy precisa es negar a Simplicissimus el titulo de novela
picaesca, por desprenderse al final que el protagonista, sinn que lo hubiere sabido, es hijo de um noble’p. 21.

“ MAUCLAIR, Camille. Préface. In: ARANHA, José Pereira da Graca. Malazarte: légend en trois actes. Paris:
Librarie Garnier Freres, [1911], p. I-XXI. “Dans la contrée ou Il se fixe enfin poury étre promu a la dignité de
héros national, le qui est une espece de retraite de Iés esprits aprés une existence vagabonde, soyeuse ou
maléfique (...)”. p. VL.
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habitos contraditorios, confusos, chegando eles a terem inclusive um desmembramento em

personas zoomorficas, demdnios que trazem as solucdes satanicas ao espirito ordeiro.

Por hora, esse espirito é o chamado por Mério Gonzales de “neopicaro” ** de que
trataria Candido, que convive na confusdo entre a ordem e a desordem, apolineo e dionisiaco,
na sugestao que estd posta em relacdo entre instituigdes que compdem a politica do “Estado
nacional” ¢ a “falta de compromisso” alegoricos; ¢ nosso chamado malandro, personagem
urbano, e politicamente cosmopolita, mesmo que este tenha tragcos do mundo selvagem,
arcaico. Teorizando sobre o romance em geral, Candido diria que:

De fato, a alegoria € um modo ndo—ficcional de ver o mundo. E mesmo antificcional
apesar das aparéncias, na medida em que nela a ficcdo é um pretexto e um veiculo, a

ser dissolvido quanto antes pelos fluidos da nocdo e da informagdo (moralmente
condicionados), que devem suplantar a aparéncia romanesca.”®

Na descricdo minuciosa do artigo Dialética da Malandragem, Roberto Schwarz explica
que o lado pré-realista de Memorias (...) esta naquilo que Céandido ndo negou: um carater de
“romance documentario” que ele possui, pois mesmo a contravencdo de Manuel Antonio de
Almeida de esconder as classes dirigentes e a escraviddo tem seu desdobramento em uma néo
dissociacdo alegorico-didatica que estaria em relatos de uma sociedade — sendo ele bem mais
um romance social que exagera para adquirir tonalidade certeira, “apesar de”, ou “somente
por”, ser comica. Tal como acontece em Macunaima (livro). Para nos esse € o importante
traco moderno da obra, na ruptura do género europeu do picaresco, pois ela estaria mais na
linha da “sociabilidade popular e do jornalismo satirico da Regéncia”.?® Também, é
importante o personagem tipico da forca de um estamento estatal invertida, o0 Major Vidigal,
que clama pela ordem sem conseguir nunca seu horizonte. No fundo essa ligacdo com a
realidade bruta social tem uma légica do progresso de um pais que saia de um império, com
desejos republicanos e avancados na troca de idéias abertas, com o debate humanista ao
fundo. Nas idéias tropicais de uma escola roméantica, mesmo a de um imperador, D. Pedro II,
tencionava o ideal de construcdo nacional — na critica a valores e esquemas literarios que

vinham do estrangeiro.?” Esse “tempo do Rei” valia pela satira de Manuel, que se remetia a

** GONZALES, Mario. O Romance Picaresco. Sdo Paulo: Atica, 1988. pp. 54-56.

> CANDIDO, Antonio. A Educacdo Pela Noite e Outros Ensaios. S&o Paulo: Atica, 1987. p.86.

% Cf. SCHWARZ, Roberto. Pressupostos, salvo engano, da Dialética da Malandragem. In: Que Horas S&o. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 1987.

2 SCHWARCZ, Lilia Mortiz. As Barbas do Imperador — D. Pedro I1, um monarca nos trépicos. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 2006. p.130-131.
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“uma sociedade jovem, que procura disciplinar a irregularidade da sua seiva para se equiparar
as velhas sociedades que lhe servem de modelo”, e que por isso
(...) desenvolve normalmente certos mecanismos ideais de contenséo, que aparecem
em todos os setores. No campo juridico, normas rigidas e impecavelmente

formuladas, criando a aparéncia e a ilusdo de uma ordem regular que néo existe e
que por isso mesmo constitui o alvo ideal.*®

Assim se configura a “hipocrisia” citada por Candido, denunciada pelo retrovisor da
arte, mas sem confianga generalizada, visto a permanéncia de desigualdade econémico-social
apos a Republica. Na literatura, viu-se o “gosto acentuado pelos simbolos repressivos, que
parecem domar a eclosdo dos impulsos”, no ultra-romantismo, em atos de “conspurcagao do
amor”.” Em geral, tal como viu Roberto Schwarz, a predominancia é a de uma falta de amor

proprio nacional, realista, satirico, inclusive ao patriotismo romantico.

1.2 Da literatura ao cinema

A situacdo em que se encontrava o Cinema Novo, ou moderno, no cerco temporal
escolhido (que vai do final da década de 60 ao final dos anos 70) € tanto de uma revisitagdo
do movimento modernista da antropofagia, na sua vertente mais tradicional e “passadista”,
nesta que Mario de Andrade foi por alguns enquadrado,® quanto na sua vertente mais ironica
e desconstrutiva, onde 0 mesmo autor também seria visto em critica, principalmente com o
livro Macunaima. Ao lado de filmes sérios, mesmo quando em temas comicos, viamos a
recriacdo de um género chanchadesco agora com tons eréticos que tinham a intencdo de um
publico mais amplo nas salas. O que nos interessa sdo as adaptac@es de obras importantes que
séo diversas, a citar o inicio matricial do cinema moderno de Vidas Secas (Graciliano Ramos
por Nelson Pereira dos Santos, 1963), mas também, na época observada, Sdo Bernardo
(Graciliano Ramos por Leon Hirszman, 1972), Capitu (Machado de Assis por Paulo César
Saraceni, 1967), El Justicero (Jodo Bethancourt por Nelson Pereira, 1967), Azylo Muito
Louco (livre adaptacdo do conto O Alienista, de Machado de Assis, por Nelson Pereira dos
Santos, 1969), Tenda dos Milagres (Jorge Amado por Nelson Pereira, 1977), e, por fim, um
dos autores que faz parte de nossa alcada de analise, que € Joaquim Pedro, com as adaptacdes

do poema de Carlos Drummond, O Padre e a Moga (1965), dos contos de Dalton Trevisan no

8 CANDIDO, Anténio. Op. Cit.
2 |d. Ibdem. )
% |LUCAS, Fébio. Vanguarda, historia e ideologia da literatura. S&o Paulo: icone, 1985. p.30
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filme Guerra Conjugal (1975) e das obras de Oswald de Andrade em O Homem do Pau
Brasil (1981).

A ofensiva tanto numa estética modernista quanto na adaptacdo da literatura em
formatos distintos faz parte da composicdo da obra escolhida para analise. Como uma
adaptacio, tal como explica Randal Johnson,* vinda do livro de Mario de Andrade, saia do
realismo social, tema tdo forte na primeira fase do movimento do Cinema Novo, para adotar o
“desvairismo” da literatura fantastica escrita por Mario. Ou seja — em fins da década de 60 e
inicio de 70, em meio a filmes como Adultério, perigo a vista (Pedro Carlos Rovai, 1969), ou
Os Paqueras (Reginaldo Faria, 1969), surgiam filmes extremamente acidos nessa entrada de
década, com o sarcasmo sutil do desencanto com a liberdade de expressao, em alegorias
claras da pobreza tanto de saidas quanto de criacdo. Podemos citar A Mulher de Todos
(Rogério Sganzerla, 1969), O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro (Glauber Rocha,
1969), e o préprio Macunaima — filme escolhido aqui para um aprofundamento nas relagdes
da sociedade da época, na troca de sintagmas entre a notacdo escrita e oral com o registro
cinematogréafico, em uma localizacao do personagem picaresco na dialética entre o colonizado
e o civilizador, e, finalmente, a associagdo desse personagem a realidade captada pelo

documentario.

Ainda assim, o cinema movimenta outras percepc¢Ges. Vemos, portanto, que a
literatura tinha sua intersec¢do com o cinema tal como Ismail Xavier descreve em sua analise
de textos da vanguarda francesa e russa - na “rapidez mental ¢ apologia do ‘espetaculo do
mundo urbano’ que exige uma nova sensibilidade frente a aceleragdo dos estimulos”.* Para
Ismail, ainda na pesquisa da influéncia decisiva que tem a nova arte nas narrativas e
construgdo de sensagdes com referenciais na modernidade, levar em conta essa
fenomenologia tinha significado libertador ideologicamente, e da percepcao, “em relagdo a
esses preceitos de um ‘espago novo’ na arte moderna, fruto de pesquisas as mais diversas”.*
E relevante atentar-se para como a relacéo literatura / cinema naquele momento surgia de uma
crise perceptiva, portanto, uma nova psicologia da recepcdo de obras de arte tinha que se

organizar.

1 JOHNSON, Randall. Literatura e Cinema — Macunaima: do modernismo na literatura ao Cinema
Novo. Sdo Paulo: T.A. Queiroz Editor, 1982. p. 81.

%2 1d. ibdem.p 84. O cinema era uma arte libertadora, em contradicdo com outras artes antigas. No entanto, era
também, para alguns, a juncdo de todas as outras artes. Comumente, nas vanguardas, adotou-se uma arte em que
usava o audiovisual para performances, por um lado, e por outro na continuacdo da escritura da literatura, como
se percebe mais a frente com a adoca da camera caneta.

% |d.ibd. p. 85.
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Ja no outro &mbito de uma histdéria dessa nova arte no Brasil teve importancia o
cineclubismo e suas exibigdes de filmes de vanguarda, que propiciou as ‘“adesdes ao
modernismo” de literatos e seus manifestos com inspiragdes que viriam tanto do cinema
construtivista soviético de S. Eisenstein, Dziga Vertov, da experimentacdo de W. Ruttman,
como do surrealismo de Bufiuel, Jean Cocteau, e expressionismo de Murnau. Fato que nos
interessa aqui é o que escreve Aurélio Gomes de Oliveira, por exemplo, que propde um
paralelo entre a escrita de Méario de Andrade e a montagem intelectual de Eisenstein:

Ao abordar a questdo de Eisenstein — o0 cinema e o ideograma — o autor utiliza como
ponte o “efeito total final” de Mario. Procura aproxima-lo da tese eisensteiniana da
“sintese do conceito” pelo confronto de imagens particulares. (...) Um exemplo seria
o da narra¢do de um “momento de vida” em toda a sua complexidade e dinamismo:
uma montagem rapida comunicaria ao espectador os movimentos objetivos e
subjetivos componentes da situacdo, combinados de modo a provocar uma reacao
emotiva proporcional a quantidade dos estimulos e correspondente a natureza da
acdo narrada pela montagem (um conflito, uma festa, uma danga, o ritmo de um

certo ambiente como reflexo da natureza das atividades nele exercidas e das
vivéncias pessoais que abriga).*

Longe do pensamento abstrato de Levi-Strauss, a montagem indica certo tipo de
conceituacdo — e ela foi base para uma renovacdo da narracdo em ambiente moderno. Mais
tarde, 0s jovens cineastas brasileiros da década de 60 descobririam o caminho aberto pela
literatura, do regionalismo ao modernismo, e tentariam associar o0 cinema a essa tradigdo
“primitivista”. Nao por acaso, j& que no cinema de arte francés, grande influéncia do cinema
independente brasileiro, tal debate tinha pontuado a ligacdo formal, de composicdo técnica,
entre a escrita literaria e a escrita cinematografica. Cabe aqui acrescentar, por hora, uma
critica que teve bastante influéncia no debate francés posterior as vanguardas, que derivaria na
geracdo do movimento da Nouvelle Vague. O texto de Alexandre Astruc, intitulado Naissance
d’une nouvelle avant-garde.®® Neste artigo a vanguarda ja estd sob uma visdo critica que
dispensa uma maior elaboracdo tedrica em sua defesa. Astruc confirma a linguagem
cinematogréfica aprofundada anteriormente pelos tedricos da nova arte, e situa essa
linguagem como atributo propicio da era que comegava a ser dominada por salas de exibigédo

e producdes cinematogréaficas:

¥ XAVIER, Ismail. Sétima Arte: um culto moderno. S&o Paulo: Perspectiva, 1978. pp. 236-237.
% ASTRUC, Alexandre. Naissance d”une nouvelle avant-garde. In. L’Ecran frangais, n°144, 30 marco 1948.
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Uma linguagem, quer dizer, uma forma em que e através da qual um artista esta apto
a expressar seus pensamentos, por mais abstrato que estes sejam, ou traduzir suas
obsessdes exatamente como ele pode fazer hoje em um ensaio ou uma novela. E por
isso que chamo essa nova era (nova onda) do cinema a época da Camera Stylo.*

O significado preciso dessa meté&fora produzida pelo critico francés € a de uma camera
caneta, ou camera em forma de caneta. Sendo assim, qualquer plano cinematografico
pensado, mesmo num frame do espaco real, seria entdo criado pelo efeito camera, do registro,
ou inscri¢do cinematografica. Mas, além dessa acepcao, o Cinema Novo construiu a partir da
nocdo de verdade elaborada pelo cinema neo-realista, e pelos filmes vérités dos novos
documentarios, na captacao da realidade — no¢éo que passaria de uma camera caneta para uma
camera na mdo e uma idéia na cabeca, no registro do real. O cinema, neste patamar de
pensamento, chegava a um nivel de profundidade tedrica ainda ndo alcancada. A “verdade”
captada pela camera abria espaco para debates socioldgicos, antropoldgicos (etnograficos e
etnoldgicos), por tabela econdmicos e filosoficos. Tal era, e ainda é, o recurso principal de um

cinema moderno.

Observamos esse modo de criacdo do cinema para apenas perceber como se da a
concepcao de um personagem, N0 NOSSO €aso aquele que se caracteriza como uma transmissao
de uma alma picaresca a malandragem moderna que foi muito cara em temas no Brasil —
criacdo esta que deve a literatura, mas caminha a captacéo, registro do ambiente real desse
personagem que, neste momento no documentario e da procura pela verdade, € um tipo social.
Este malandro &, por exemplo, “cafajeste” no filme de Ruy Guerra (Os Cafajestes, 1962) ¥’
que praticamente inaugurou o cinema mais politico e critico com imagens de nu frontal e de
atos considerados imorais e ilegais pelo tradicionalismo da época — tal como o consumo de
maconha. A dominante picara se abstrai na subversao desse tipo em um personagem que beira
a criminalidade, ou mesmo anda no submundo do ambiente de delitos. Mesmo na inocéncia
de Guilherme Tell, em Os Marginais (Carlos Alberto Prates Corréa e Moises Kendler, 1968),
a subversdo persiste como dominante da malandragem. Se o malandro, na literatura, ainda
tinha um idilico nacionalismo sob a capa da ironia, ou da satira de costumes, no cinema (ou
no universo cinematogréafico e televisivo) esse malandro se adultera em subversor da ordem —

um bandido marginal, tipico da década de 60, na falta de dialogo entre instituicGes da ordem e

%1d. Ibdem. (traducdo nossa) “Un langage, ¢ est-a-dire une forme dans laquelle et par laquelle un artiste peut
exprimer sa pensée, aussi abstraite soit-elle, ou traduire ses obsessions exactement comme il en est aujourd’hui
de I’essai ou du roman. C’est pourquoi j 'appelle ce nouvel dge du cinéma celui de la Caméra stylo.”

% Na linha de Os Cafajestes estariam O Anjo Nasceu, Matou a Familia e Foi ao Cinema (ambos de 1969), de
Julio Bressane, e o banditismo de O Bandido da Luz Vermelha (Rogério Sganzerla,1968).
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das contendas civis subversoras da harmonia, tal como de grupos de intelectuais que criaram o

contexto cultural da época.

Ruy Guerra voltaria a desenvolver a malandragem baseando-se na peca de inspiracéo
brechtiana de Chico Buarque, com o filme Opera do Malandro (1986), mas na estilizacio ja
absorvida pela publicidade e falta de experimentacdo, inclusive no uso do género musical,
mas ndo com a acidez de seu primeiro longa-metragem no Brasil. Esse sarcasmo de Os
Cafajestes retornaria no filme folclérico que revigora a antropofagia modernista, que é
Macunaima, nos pontos da abertura comercial do Cinema Novo, e da estilizacdo da ironia em
formas alegéricas — uma dialética da ordem financeira e desordem do popular que debocha de

valores econdmicos, e em certa medida da propria bilheteria que o filme arrecada.

Por isso a reviravolta estilistica entre a base urbana e a chamada arcaica, esta que ndo
faz necessariamente referéncia ao universo rural ou sertanejo, mas sim ao paraiso da vida
indigena — primeira visdo de colonizadores das terras que eles “descobriam”, no inicio da
civilizacdo que conhecemos aqui. Em Macunaima o debate sobre o her6i, ou o personagem
que é projecao de nossos anseios como espectadores, perpassa também o que € viver fora da
civilizacdo em quaisquer circunstancias, no reviver de lendas e mitos que oralmente sdo
recontados por povos “primitivos” (ainda que entre ruas, casas, garagens, pragas, espagos
civis). O ambiente desse Cinema Novo colorido e selvagem em antropofagia é a floresta
verde, virgem e inabitada pelo imaginario civilizado, por isso muito distante de esquemas e
estruturas narrativas vindas do canone europeu. Sua releitura de uma obra modernista radical
libera tal vertente. Assim, por exemplo, vamos ver no cinema da década de 70 Como era
gostoso meu francés, rodado inteiramente em tupi, sendo o espectador brasileiro obrigado a
ler legendas para compreender o filme; Pindorama (Arnaldo Jabor, 1971); ou mesmo
Iracema, uma transa amazonica (Jorge Bodanzky e Orlando Senna, 1974); Triste Tropico
(Arthur Omar, 1975), Orgia, ou 0 homem que deu cria (Jodo Silvério Trevisan, 1970) e A
Lenda de Ubirajara (André Luis Oliveira, 1975). Lembrando-se a referéncia que estes trés
ultimos filmes fazem a José de Alencar e a Claude Lévi-Strauss, 0 que se imagina é que essas
narracdes do espaco selvagem vém tanto do indianismo nacionalista romantico, sob o0s
diversos formatos que a proposta tropicalista sugeria na revisdo da antropofagia e na ironia a
esse nacionalismo encomendado pelo Estado, ou da antropologia como disciplina de estudos

sobre povos originarios na América Latina.
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Macunaima tem seu invélucro politico e critico tanto no livro quanto no filme. Nasce
negro em taba indigena, cresce, e vira principe branco tal como nos contos de fadas — aqueles
sobre 0s quais o picaresco vai incidir. Esse principe citado, além de um adulado politico e
isolado como ator social na modernidade, é encarnado como uma invocacdo distante de
tempos remotos europeus de narrativas fabulosas, sendo ele também o herdeiro da realeza,
aquele personagem que estd no caminho para o trono — o poder supremo no horizonte do
imaginavel. No entanto, este senhor europeu ndo entra no bosque cheio de arvores, sons, pois
& vivem monstros, ogros, animais desconhecidos, ja que o inferno verde distante das
Ameéricas também existia na fabulacdo folclérica do Velho Mundo. O her6i que € entdo
trazido de contos medievais pode ter tracos do cavaleiro andante, do arauto nobre, exceto no
caso deste miscigenado brasileiro. Mais rebaixado que o mais conhecido dos cavaleiros
irdbnicos, Dom Quixote, Macunaima é um principelho que ndo passou por treinamentos
militares, e praticamente ndo fala em sua aventuranca, ndo € um personagem esperado pela
mascara do heroismo fabular, e tem a tonalidade critica que se achou necessaria na época de
acirramento da ditadura militar no Brasil. O que vem junto a ele é uma tensdo a respeito do
que levar em conta na simbologia nacional, ao lado, claro, do sarcasmo que propulsionou a
atencdo de uma nova literatura, ou nova escritura — ja moderna em linguagem, mas também
em imagens metaforizadas e montadas no textual de vanguarda. O avatar picaresco brasileiro,
ja no modernismo, sai ndo s@, portanto, do canone europeu da literatura estrangeira, como, em
seu heroismo, tenta criar uma maneira propria de se contar histérias na bricolagem de espacos
e motes chistosos, 0 que seria uma recomendacdo para nao retirar da rapsodia algo que seria
s6 do romance — que segue a vertente quixotesca. O herdi, neste sentido, foge brutalmente de
um heroismo irdnico do picaresco, mesmo da malandragem que tem sua agudez na crueza, ou
crueldade de Machado de Assis, Aluizio de Azevedo ou mesmo Lima Barreto, pois 0
enguadramento destes escritores era permeado por cenarios urbanos ou urbandides, do centro
a periferia. A linguagem do romance modernista, portanto, ¢ de um retorno ao “ndo
imaginado” mundo pré-colonial da floresta, selva, embasado na discussédo da marginalizacao
de etnias fora da, também, estrangeira européia, ainda que com uma conota¢do evidentemente

infantil e feliz no modo de contar.

Se no romance ha a ligagéo estrita com o canone classico, tal como indicamos aqui, ha

também, agora paradoxalmente, uma ruptura — na medida estudada por Haroldo de Campos



26

acerca dos géneros latino-americanos®. Em Macunaima a conducdo chega a uma
grandiosidade fora da notacdo que perdura o canon, e Mario abre possibilidades para uma
atencdo mais cuidadosa a respeito das lendas que ndo fazem parte das historias ja conhecidas
da busca da pessoa amada, ou da peregrinagdo contra a maldade — por muitas vezes
encarnada, aqui, como a maldade da barbarie, da preguica, do misticismo e da feiticaria: negra
ou india. O caso desse heroi, mesmo sendo um tipo anti-heroico, esta pautado na afirmacéo de
uma categoria nova de tipologia social, desenvolvida longe da vontade do império de busca da
identidade, busca essa que era pedagogica e acolhedora. O heroismo de Macunaima tem seu
fundo grotesco e barbaro da carnavalizacdo, como insiste hoje Robert Stam em seus escritos
sobre a validade de uma imagem fora do imaginario classico e permeado por intuitos
colonizadores, mas também tem seu oposto de um olhar que se dobra, cuidadosamente, para
um mundo selvagem que estava ainda por se descobrir. Esta hipétese, o filme de 69 tenta

confirmar, dando platéia a uma “comédia” da alegoria de um heroi nacional.

VariagOes sobre esse tema do herdi no contexto de ironia, do protagonista salvador das
situacBes, quiprocds malogrados sem maiores criticas diretas, ainda sob o involucro da
alegoria também tiveram seu ar cdmico entre as décadas de 60 e 70. De uma certa maneira, a
forma desse her6i sob ironia como critico de uma sociedade ja vinha de uma matriz histérica
da literatura sul-americana, ganhando os filmes brasileiros com a virada da década conturbada
que foi a de 1960. Veremos como isso ndo foi por acaso, mas sim uma troca entre a
construcdo ficcional e o lastro que d& a realidade do contexto — troca essa que consciente, ou
inconscientemente se da em qualquer das artes, mas no cinema ha a realidade prépria sendo

encenada nas telas.

Neste caso, nao s6 o deslocamento ja visto em Paulo Martins que entra no “caos”, na
“anarquia” popular em busca de sentido para a politica do intelectual organico, ou Antonio
das Mortes, que se transfere dos mandos da ordem para a consciéncia popular do entdo martir
cangaceiro Coirana (para citar exemplos das alegorias de Glauber Rocha), mas também a
personalidade principal de um “playboy” com filiagao direta na ditadura, em EIl Justicero
(Nelson Pereira dos Santos, 1967), ou a malandragem dos protagonistas de filmes de
chanchada que retornam em O Bandido da Luz Vermelha (Rogério Sganzerla, 1968), Sem
Essa Aranha (idem, 1971), na ironia fina, mas j& transformada em critica acida com

% Cf. CAMPOS, Haroldo. Ruptura dos Géneros na Literatura Latino-Americana. S&o Paulo: Perspectiva,
1977. p 32.
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profundidade de analise sobre a marginalidade em O Anjo Nasceu (Julio Bressane, 1969), e na
Familia do Barulho (Idem, 1970) — este ultimo com Grande Otelo revisando sua gestualidade
a uma experimentacdo do longo plano sequéncia estatico -, como em O Rei do Baralho (Idem,
1973). Principalmente ap6s Macunaima, ja na década seguinte, a antropofagia com cores
tropicalistas, irdnica e pop domina o cenario geral do herdi nacional (haqueles filmes que se
propunham a por essa tematica em exposi¢cdo), abrindo o leque de protagonistas que viriam
em Como era gostoso meu francés (Nelson Pereira dos Santos, 1970), O Amuleto de Ogum
(1974) num protagonismo que intensifica o debate dualista entre colonizador e colonizado e
na adaptacdo da umbanda como cultura antiglobalizada, ou em uma adaptacédo acida do estilo
das historias em quadrinhos ou seriados de TV, ainda que numa simbiose com a contracultura

global, como se vé em Meteorango Kid, o heréi intergalatico (André Luiz Oliveira, 1969).%

O que une esses filmes € o deslocamento, distanciamento do herdi tanto em niveis e
instancias narrativas, algo que tem uma profunda elaboracdo em Macunaima — na entrada e
saida do personagem da histéria narrada em voz over. Essa ida e vinda entre ficgdo fantasiosa
e nao ficcdo critica e sociologica pode ser melhor compreendida apenas sob o signo do
deslocamento irénico, ou da ironia proposta pela instancia narrativa. Sendo que a ficcdo vem
da tradicdo historico-cultural do pais, em tempos de nacionalismo, e a ndo-ficcdo contada sob
a forma principal do subdesenvolvimento e da pobreza do gigante pais ainda devedor das
contradi¢es herdadas da colonia. Estas contradi¢cdes que ultrapassam a nogdo de classes se
assumem como grande influéncia tanto do modernismo, quanto da sua revisdo que € feita na

década de 70 pelo cinema. Em geral esse € um dos principais debates da modernidade.

E este o ponto de partida para que a notago cinematografica, a gravacio de imagens e
sons, viesse finalmente comprovar a existéncia de “outra vida” dentro do territorio brasileiro.
A ficcdo Macunaima vai a floresta colorida, e impGe a discussdo do heréi — na chave do
populismo criticado de um Cinema Novo, naquele momento, aberto a proposta de

industrializag&o.

% Meteorango Kid se insere numa espécie de ironia ao heroismo messianico, que pode ser visto tanto em Le lit
de la vierge (Philippe Garrel, 1969) e Jesus Christ Super Star (Norman Jewinson,1973), ambos em dialogo com
uma estética pop do underground, tal como o filme baiano.
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1.3 O Terceiro Milénio (e 0 que a ele se seguiu)

Assumimos, portanto, a dialética do malandro de Anténio Candido, no gingado entre a
linha reta e a curva, na esquina em gque vivem os marginalizados que, pelo casuistico do pop,
escolheram o heroi a ser difundido em trabalhos que iam desde a musica, o teatro, a prépria
literatura das décadas de 60 e 70, que derivaram em personagens como o Viramundo, desde O
Grande Mentecapto (Fernando Sabino, 1979),% ao brechtiano Max Overseas, da Opera do
Malandro (Chico Buarque, 1978). Sem chegar ao esteredtipo do malandro carioca que ja é
cliché na comédia em geral, nossa proposta analisa a malandragem como denominacdo de
tipificacOes de etnias mistas rejeitadas pela insercdo social da integracdo, fora da proporgéo
“purista” branca, tendo como sustentdculo a entdo vigente “teoria da dependéncia”, que via a
distingdo de classes como em castas, tal como observado por Barbara e Stanley Stein.*! Tanto
0 negro escravo quanto o indio “silvicola” ndo fariam parte da pureza de sangue dos enviados
a exploracdo e ao extrativismo — 0s habitantes da peninsula ibérica. Essa teoria, nas décadas
que estudamos, teve seu desdobro da economia para a estética, chegando a determinar boa
parte dos debates relevantes sobre o carater dualista da sociedade brasileira — que vivia entre o
mundo capitalista avancado e o “atraso” das periferias. Tal ponto serd melhor levantado
posteriormente, mas cabe-nos agora situar a agudez de tal teoria, que limpava o campo para a
percepcdo de uma heranca colonial muito presente, numa dualidade socioldgica que colocava

grupos que nao tinham ascendéncia estrangeira como os “naturais” da sociedade civilizada.

O dualismo chegou, mais tarde, a prometer uma combinagdo entre 0 arcaico e 0
moderno, e teria sua base criticada, reformulada, abrindo espaco para novas inflexdes que
observavam as antes “culturas primitivas”, ou “atrasadas”, como fontes de algo universal.
Seguindo este caso ainda em distenséo de estudos, Pierre Clastres* acrescentar-nos-ia, por
exemplo, a idéia de que o Estado e sua economia, fundados em uma historia que exclui
sociedades ditas “primitivas”, também sdo vistos em uma espécie de ideologia de uma cultura
que exclui em seu status mais corrigueiro, o dos costumes e da cultura, nos dizeres comuns de
“trabalhar como um negro”, ou “programa de indio”, “vagabundo como um indio”. Tal

cultura adornada com terror sanguinario e exploratorio acumulativo persiste mesmo, e

00 livro seria adaptado a filme por Oswaldo Caldeira, em 1986.

* STEIN, Barbara, STEIN, Stanley. A Heranca Colonial da América Latina — ensaios de dependéncia
econdmica. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1977. p. 50.

2 Cf. CLASTRES, Pierre. A sociedade contra o Estado - Pesquisas de Antropologia Politica. Rio de Janeiro:
Francisco Alves, 1978.
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principalmente no estagio do capitalismo avancado, na exploracdo e desmatamento da floresta
Amazonica, esta vista com os olhos estupefatos de um personagem Senador da Republica em
fins da década de 70, Evandro Carreira. Também pela platéia do filme, e do real, Terceiro
Milénio.

No misto entre 0 que se chama de realidade, e 0 que se chama de mentira,
observaremos 0s seguintes pontos da gravacdo, ou impressdo de realidade cinematogréafica

versada nos filmes:

1- A analogia comparativa entre a ficcdo e o chamado género documentario no
cinema, nos quais filmes de ndo-ficcdo e experimentos, reportagens, filmes etnograficos nos
reportam a realidades estrangeiras. A obra O Terceiro Milénio seria também uma referéncia
alegdrica de um Estado que ndo compreende a sociedade (ou sociedades) que nele existem,
em conflitos que perduram desde a época colonial. No filme verdade, o documentario,
voltamos ao inicio da notacdo oral, ou da literatura oral, da cultura popular e “folclérica” no
registro da realidade de povos marginalizados, excluidos e “nao civilizados” — antes, portanto,
da notacdo literaria, e ap6s, como vimos, no registro da linguagem cinematogréafica (mais uma

das contradicdes entre o0 arcaico e 0 avango tecnologico);

2- O theatrum mundi retomado em uma perspectiva em certa medida elucidativa, fora
da dogmatica crista, devedora ao mundo arcaico e desconhecido de tribos, etnias, povos que
ndo fazem parte do espetaculo midiatico hegemdnico — espetaculo este que também demanda
a teatralizacdo do encenado e enquadrado pela cadmera. Tal espetaculo do cotidiano e,

inclusive, uma das razdes primevas do cinema documentario contemporaneo;

3- A falta de identificacdo provocada pela ironia que desprende o espectador da
inocéncia da mediacdo anterior & moderna,*® e das interlocugdes proporcionadas pelas novas
midias. Esse novo estatuto de projecdo vé o personagem diferente da concepcéo cléssica, ou

romantizada, dando um caréter diferente ao publico receptor;

4- Evandro Carreira, sobretudo, é personagem real de um documentério, é uma pessoa
existente, e seus modos, trejeitos, comportamentos, atos, habitos, movimentos — sua
encenacdo é parte de um ato do frame veridico. Sendo assim, sem entrar na psicologia do

personagem e, ou, no estere6tipo da malandragem, problematizaremos o heroismo aventureiro

8 Cf. COMOLLLI, Jean-Louis. Ver e Poder — A inocéncia perdida: cinema, televiso, ficgdo, documentario. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2008.
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demandado em obras classicas que ndo chega a ser realizado por conta da proposta do

protagonista inapto — um dos fatores do distanciamento provocado em cenarios e cenas reais;

5 — O fundo da cena contemporanea de uma politica global ainda configurada pela
abrangéncia da tendéncia pos-modernista, no processo da terceira revolucdo industrial, com
intervengdes de um “Estado” mundial e organismos como a ONU e seu brago, a UNESCO, e
a publicidade de uma Nova Ordem Mundial que era ainda forte na década de 70. Neste caso
poderéa ser reiterada a observancia do texto de brechtiano de Chico Buarque, Opera do
Malandro numa metafora a esse status, mesmo a pe¢a retomando um periodo historico
getulista. A validade da formacdo desse fundo esta na possivel comparacdo entre a coldnia
arcaica no conflito entre culturas européias e indigenas, africanas (sendo dificil a catalogacao
da grande variedade de nagdes, mas dando a abertura necessaria para esse tipo de estudo que,
fazendo parte do &mbito multiculturalista, ainda ndo se permite propor como um embate de
significados contraditdrios). Também, a localizagdo desta troca desigual de culturas populares
nacionais e de uma cultura pop importada esta posta no movimento “Tropicalismo”, algo que
também tera maior aprofundamento na introducdo do nosso trabalho com textos de Roberto
Schwarz** e também a critica de Paulo Arantes,” na dimensdo global da malandragem
advogada com outros suportes pelos EUA e o Estado de exce¢cdo em sua dubiedade de
significacdo da excecéo politica, e na excecdo da exclusdo de migrantes — estrangeiros, ainda
que estes vivam no mesmo territorio ha milhares de anos, tal como as diversas nacdes
indigenas no Brasil. Ainda que, na mesma comitiva internacional, e, ou, imperialista, se
encontrasse a denominada “revisdo do modernismo”, e nela ja se encontrasse a critica a visao
dualista permitindo mais tarde a midia e a cultura massificada um maior controle desse
conjunto de significancias em combate. Em outras palavras, 0 modernismo, na década de 70,
era fagocitado por setores fora da intelectualidade, em geral com a intencdo clara de gerar

lucro proprio.

44 Cf. SCHWARZ, Roberto. Cultura e Politica (1964 — 1969). Séo Paulo: Paz e Terra, 2001; e o texto mais
atual, que também se logra do tropicalismo em revisdo SCHWARZ. Roberto. Altos e Baixos da atualidade de
Brecht. In: Sequiéncias Brasileiras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1999.

* ARANTES, P. E. Estado de Sitio. In: Isabel Loureiro; Maria Elisa Cevasco; José Corréa Leite. (Org.). O
Espirito de Porto Alegre. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2002. p. 51-60. Ver também ARANTES, P. E. Sentimento
da Dialética na Experiéncia Intelectual Brasileira: dialética e dualidade segundo Antonio Candido e
Roberto Schwarz. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1992.
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1.4 Concluséao parcial

Quando finalizadas as duas analises dos filmes escolhidos, apontaremos conclusdes a
respeito da personalidade populista de Evandro dentro do histérico modernista, ja que a
proposta tem sido ndo s6 a comparacdo entre ele e 0 her6i sem carater, mas também a
insercdo desse tipo envolvido pela malandragem a entrar na contemporaneidade da cena
politica — na evidente troca entre a ficgdo da criacdo cultural, que vem tanto da oralidade, dos
costumes, da perdura de uma tradi¢do cotidiana e comum, mesmo que na “aura” de uma
teatralizacdo, ritualizacdo performatica do corriqueiro, e o registro de um documentario em
pleno vigor de “captagdo da verdade” que se escondia em um territorio distante do civilizado.
Essa verdade é, portanto, engendrada na troca simbolica entre ficcdo e realidade (adotando
ainda mais um dos angulos dualistas, que o cinema pode proporcionar em seu dispositivo), e,
muito mais, gravada em sintonia com o inconsciente local, seja em gestuais que expressam
desde um populismo ao estilo moderno a uma visao dos tempos da colonizacéo readaptada ao
contemporaneo. Macunaima, como anti-heroi caricato, decididamente nos coloca, como
leitores e espectadores do filme, em uma posicdo de questionamento da projecdo e
identificacdo que fazemos em protagonistas que dominam a dimensdo narrativa. Essa
projecédo e privilegiada, principalmente, em um jogo com regras classicas de audiéncia, tal
como € o dispositivo preparado pelo cinema Norte Americano e sua industria com pesquisas
avangadas de publico mundial — como s&o as regras da industria cultural e sua complexidade.
Por isso a primazia do distanciamento da platéia nas duas obras, na alteracdo de uma
percepgéo ingénua calcada na sutura de planos e disposigdes. Tanto em Macunaima quanto

em Terceiro Milénio o heroismo &, ndo s6 falho, mas convertido na base da ironia.

Ou seja: entrando em uma década de pretensa abertura a democracia, vemos um
documentério sobre um Senador a procura de votos em populagdes ribeirinhas praticamente
analfabetas, usando de seu poder atribuido com macos de dinheiro exibidos a camera em troca
de ateng&o dos indios e caboclos explorados ainda como escravos. A educagdo é sempre um
mote do cenario populista para uma mudanca da situacdo de expropriacdo, mas ele mesmo
acaba sendo vitima desse refrdo nos contornos do Rio Negro. O populismo embacado em
carisma se vé espesso na figura real de Evandro Carreira. Trata-se de um documentério, de
uma realidade bruta, de um momento histérico gravado, e de uma construcéo desse momento
por uma pequena parcela da producdo cinematografica ja deixada na marginalizacao,

conduzido com pardmetros acidos da visdo objetiva da cadmera. O cenario se assume mais
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forte que a tentativa de critica feita através da ironia de um cinema ainda em formatos do
incisivo e politizado da década de 60. Ali, a captacdo é dita como neutra para que nao se haja
criacdo em demasia sobre o que € registrado. Mas a ficcdo se assume mesmo nessa
neutralidade, pois ela esta justamente no espetaculo, ou teatralizacdo que possui o0 cotidiano

moderno — além da perspectiva, ponto de vista que propde a montagem.

O documentario em questdo também abre para novas producfes sobre o problema
ecologico, um dos temas principais do real terceiro milénio. Mas revive um tema que parece
antigo no contexto pos-colonial, que € a presenca forte do conservadorismo nas localidades
onde ha praticamente a auséncia do Estado, ou de grande populacdo no pais. Sendo este
politico populista um habitante local, vemos a materializacdo do gingar entre a ordem do
planalto central, e a desordem do trejeito comovente e carismatico da “lideranca popular” —

herdica a maneira do espirito macunaimico.
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2.MACUNAIMA — HEROI DE NOSSA GENTE (1969)

Como um heréi antropofagico, Macunaima nasce negro e adquire, & medida que cresce
abruptamente, cor e a razdo européia e ocidental. No filme, passa a primeira parte da obra em
sua tapera, junto aos irmaos e mde. Pela sua postura parece perceber que ali, ao lado do
Uraricoera, nada ha de mudar, e logo adquire um jeito fora do padrdo da pequena comunidade
familiar, ligando-se a natureza com a preguica comum a falta de rigor no trabalho cotidiano.
Sendo um anti-hero6i construido pela moral estrutural do filme, o personagem como foco
principal supde toda a trama ainda em seu cenario romantizado da mata virgem. E um
prototipo do que vem a ser o herdi em vias de subverter a colonizacdo, seguramente criado
pelas discussdes modernistas que ja percebiam o passado tradicionalmente tido como arcaico

e distante como vivo, presente, atuante na vida cotidiana.

Macunaima, como picaro, ou Trickster, anda e se desenvolve com dois ajudantes:*®
Jigué e Maanape, seus dois irmdos (manos). Em seu lar de origem, a floresta, a familia ajeita-
se e vive bem. Jigué, irmdo negro, traz Sofara, feiticeira da mata, para casa. Esta, forte e
liberta de qualquer amarra moralista, transforma o pequeno negro Macunaima em um principe
“bem vestido”, pela primeira vez no filme, com uma pequena pitada num cigarro identificado,
na época, como um baseado de maconha. De pequena crianga negra o herdi adquire o corpo
de um principe branco com atitudes ditirambicas, cOmicas, ainda que vestido com
indumentaria que parodia a nobreza. Ainda que volte ao seu corpo antigo, negro e crianga, o
herdi ja tem sua experiéncia como principe branco europeu, fato que o deixa mais confiante e
ativo, na base da ironia da troca de racas com efeitos narrativos claros de inversdao moral
carnavalesca. Tantos problemas levariam a estabilidade e calma da floresta 0 mecanismo da
brincadeira, e do teatro farsesco — denotando um verde ndo sé cadtico, mas feliz, longe da
tristeza tropical absorvida pelo olhar europeu-ocidental. Como era de se esperar, Jigué ndo
agiienta Sofara e suas “brincadeiras” com o irmdo mais novo, o qual ela admirava pela

inteligéncia. Arranja outra namorada, Iriqui, que nas telas tem feicdo de modelo de revista.

A familia pacata do interior do mato tem, entéo, a quebra de sua paz com a inundacao
provocada pelo rio, a beira do qual viviam. Todos sofrem com a fome, e com a falta de
moradia. Qualquer her6i, em uma situagdo como essa, alavancaria solugdes para a miséria que

viria a se instalar na vida na floresta. No entanto, prefere paquerar Iriqui, arranjar comida para

*® Cf. MELETINSKI. E. M. Os arquétipos literarios. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2002. pp.143-165
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si, e, ou, para sua mae. Faz questdo de esquecer a familia e qualquer tipo de redencdo no
“Alto da Tocandeira”. E ai que sua mie resolve expulsa-lo do grupo, afirmando que ele “ja
havia crescido”. Nao precisaria, entdo, de qualquer ajuda da familia esquecida pelo

protagonista.

Pela primeira vez, Macunaima sai ao mato sozinho. E herdi, finalmente, pois esta em
aventurancas pelo desconhecido verde mitico — ndo mais romantizado, mas simbolizado como
lar de icones do imaginario popular. Ele encontra o curupira, a velha cotia, foge da
aventuranca para mais uma vez voltar para casa e viver da maneira que sempre viveu, ou Seja,
sendo sustentado pela familia com sua preguica habitual. Ai se vé que a preguica nao s é
dominante, mas fator fundamental para que ndo haja nenhuma narrativa herdica, nenhum
desenvolvimento de aventuras, nenhuma andanga maior que algumas léguas do ponto inicial,
do lugar onde nasce o carismatico protagonista. Algo entdo tem que acontecer para que ele

levantasse de sua lassiddo: a morte de sua genitora.

O conto de fadas se esvali, a fabula cai em terra, e a realidade toma frente. A familia de
Macunaima, agora sem perspectivas de viver na sua oca, Se arruma para viver na
modernidade, na urbania. Toma entdo um pau de arara, tal como muitos nortistas e
nordestinos na realidade, e desce até uma metrépole em construgdo, repleta de publicidades e
formas quadrangulares estranhas ao “caos” costumeiro da floresta antiga, passada. O mundo
moderno deixa Macunaima e seus ajudantes, seus manos, perplexos. De indio, negro,

“arcaico”, “tradicional” personagem romantizado, o protdtipo se transforma em marginalizado

modernista, com sua face malandra.

Neste caminhar da narracdo, algo muda no modo de se encarar a vida — ele percebe as
maquinas. Elas criam a nova realidade, captam a sua encenagdo, prometem progresso,
edificam, desenvolvem, vivem pelos homens — no lugar deles. Os trés personagens vao entéo
habitar a metrépole, compreendé-la, trocam as suas roupagens, séo agora malandros com jeito
internacionalizado, andam tal como em um filme noir, de gangsters. Conhecem sem querer
uma guerreira que consegue exterminar uma grande maquina motorizada (uma Kombi) cheia
de pessoas sem identidade, atuantes de um governo real da época em que era filmada a mise-
en-scéne — a ditadura militar. Mas andam em metafora de rapazes bem vestidos, cidadaos de

bem, que perseguem uma guerrilheira aterrorizante — uma “garota papo firme”, moderna.
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Vendo a “mae do mato” transformada ao écran em “terrorista”, os trés manos se voltam a

persegui-la.

Aquilo que uma van cheia de policiais armados ndo consegue, 0s manos alcancam:
desmaiar a guerreira, em plena fuga dessa mulher, e em um imenso estacionamento de carros.
Nesse local, ha o primeiro beijo selvagem, como todas as relagdes entre homem e mulher do

filme.

A selva, apesar de tudo, persiste na cidade. Macunaima se enamora com Ci, a “mae do
mato” que vive no ambiente urbano, e vai morar em seu esconderijo. A inteligéncia do heroi €
individualista, egoista, egocéntrica, impositiva, mas fora de padrGes — ele desiste de seus
ajudantes e os deixa morar na favela, enquanto constitui uma familia com sua esposa. Nesse
interim que conhece a famosa pedra Muiraquit, de posse da guerreira icamiaba. E o talisma,

que sera perseguido até o fim da narrativa.

Ci morre, e com ela vai o filho primogénito do herdi. Macunaima entdo conhece Vei, a
Sol, e volta a perceber que ali, naquela histéria, hd uma teleologia a ser seguida. S6 quando o
gigante comedor de gente (mais uma alusdo antropofagica, sob a inversdo capitalista
provocada por Joaquim Pedro de Andrade) anuncia a imprensa que conseguiu achar o
Muiraquitd, o herdi volta a ativa na procura do objeto de sorte de sua amada. Para isso,
precisa passar por algumas provagoes, nas aproximacdes do grande Piaimd, Venceslau Pietro
Pietra, o inimigo populista, empreséario italiano morador de So Paulo, e peruano como no
livro modernista, capitalista do Rio de Janeiro, no filme. O que era sem rumo, potencializa-se,
portanto, na procura de um sentido supersticioso, da procura pela pedra sagrada. No campo

mitico, nada de novo.

O herdi chega, entdo, trés vezes no grande castelo do Piaima. Na primeira vez entra
vestido de francesa, na segunda € alertado com um tiro de espingarda, da terceira quase é
comido pela mulher e filhas do gigante. A ultima investida contra o inimigo é fatal, mas néo

menos alegorica que as lutas ferozes acontecidas durante os confrontos.

Macunaima leva um arco e flecha e chega a uma grande feijoada no palacio do gigante
comedor de gente. La ele é uma presa que vai ser prémio em um bingo com familias nobres e
tradicionais da elite metropolitana. Consegue entdo se safar, e levar o inimigo ao seu posto de
presa — atira sua flecha e mata o Piaima em sua propria festa, derrubando-o no grande

caldeirdo de feijoada em forma de piscina.
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Na volta pra casa, o herdi ja estd com a famosa pedra Muiraquitd; de volta com seus
dois manos, e com uma namorada nova provavelmente vinda de um meretricio. Na mesma
canoa que o vemos ir, ao inicio do filme, & cidade, o heroi volta. Carrega uma guitarra
elétrica, uma TV, e diversos outros produtos da modernidade que ndo serdo Uteis a ele, ja que

na selva ndo ha energia.

A ironia despejada nesse heroismo molambo de Macunaima é notada na radical
mudanca que ha ao fim da historia, do livro de Méario de Andrade ao filme de Joaquim Pedro.
O herdi é comido pela lara, um mito poderoso dos afluentes e &guas do Amazonas. Ele ¢é
esquecido por todos, inclusive seus manos, ja que se nega a trabalhar mesmo depois de toda a
aventura. Morre, entdo, com farda de militar, sugado pelas aguas, mas com sua “pedra da
sorte” — 0 talisma que ndo o transforma em mito, nem em estrela (tal como acontece no livro),

mas em comida da terra (ou agua).

2.1 O assunto Macunaima — o tipo heroico

A observacdo rapida que se propde logo a seguir, portanto, diz respeito a uma figura
cultural regionalmente sem raizes, nem carater (0 her6i sem nenhum carater, como € visto
no prolongamento do titulo do livro), ou seja, um personagem fugaz que aparece em obras das
mais diversas como um espectro, tal como o Malazarte, prestes a ser encarnado como modelo

de um povo que era visualizado por Mario, em profunda ironia moderna.

Macunaima surge no Brasil com o olhar de um alemé&o, Theodor Koch Grunberg, nas
investigacdes romanticas e voltadas a natureza do “primitivismo” de lendas indigenas, vira
um personagem de uma obra do modernismo de Mario e, mais adiante, no contexto das
manifestagcdes de uma juventude subversiva de valores tradicionalistas na década de 60 pelo
mundo, volta no filme de Joaquim Pedro de Andrade (1969). Este personagem, entdo,
reaparece no filme colorido e proponente de um viés comercial do Cinema Novo — ainda que
se finque no género politico do movimento em questdo. Nao se trataria, portanto, de uma
contradicdo entre industrializacdo e movimentos sociais, mas sim uma laténcia prépria do
cinema em prolongar discussdes a respeito da sociedade que registra com seu aparato.

Importante que se guarde essa informacéo: a tentativa naquele momento do grupo do Cinema
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Novo era atingir um amplo pablico nas exibicdes,*” e fazer com que os filmes feitos no Brasil
fossem assistidos nas telas, como se vé em filmes de Leon Hirszman (Garota de Ipanema,
1967), de Cacé Diegues (Quando o carnaval chegar, 1972), e de outros integrantes do grupo.
Pulando varios passos de uma observacdo detalhada e obcecada desse momento decisivo do
cinema moderno brasileiro, vimos que o personagem Macunaima volta da literatura
modernista num contexto de tentativa de industrializacdo do cinema no pais. Pode ser entéo,
apesar de tudo, visto como um molde artistico do mito do malandro e sua dialética — vindo do
que discorreu Antdnio Candido. Este ponto é hipotese desse trabalho, que discorre acerca do
personagem marginalizado, porém propositivo e afirmativo de uma espécie de politica e
ordenacdo no cinema moderno brasileiro. Interessante notar apenas que o malandro possui
uma histdria na cultura do pais como aquele personagem, tal como o picaro, que trafega entre

a barbarie e a civilizacdo. Assim é Macunaima, que assume o posto de her6i da nacao.

Voltando a base geografica, que deve ao nacionalismo cultural da época e movimento
modernista em que o Macunaima fora criado, na literatura, e por conseguinte recriado no
cinema, levantar o debate entre o que é regional e o que é global torna-se um dos objetos no
qual o foco da analise deve se ater. A floresta, 0 mundo da selva visto como cadtico,
desordenado e inabitado vem a ser o inicio de um mundo, o imaginario da coldnia — seja nos
termos paradisiacos, utdpicos, de uma nova civilizacdo a ser criada em conformidade com
uma mitologia atlantica, ou infernal, de um lugar indspito e sem chances de habitacdo. O
herdi sai desse mundo, contraditério em sentidos. Permanecemos, portanto, usando a critica
de Benedict Anderson*® sobre o nacionalismo, a néo ser como imaginacdes constituidas ainda
no inicio da modernidade na Europa, ou pelas recepcgdes de novas idéias que confluiam do
Velho Continente para o0 Novo Mundo americano, em algo que previa a globalizacdo que hoje

gere o planeta; e usando ainda o olhar de uma ideologia que se perpetuou ha muito tempo

*" Este ponto ainda provoca polémica, j& que muitos dos jovens turcos brasileiros preferem, na década de 70,
engajar-se na criacdo da EMBRAFILME, 6rgdo gerido pelo Estado, com mecanismos de producdo, exibicao e
censura. Cf. RAMOS. José Mario Ortiz. Cinema, Estado e Lutas Culturais (Anos 50/60/70). Sao Paulo: Paz e
Terra, 1983. pp. 30-31. Ortiz Ramos prefere observar o periodo como uma intensificagdo da questdo nacional em
cultura, e a estruturacdo proporcionada pelo Estado conservador das organizacdes civis. No entanto, o grupo do
Cinema Novo adere a criacdo e ampliacdo da producdo cinematogréfica em esquemas industrialistas, como se vé
em artigos de Gustavo Dahl, (DAHL, Gustavo. Cinema Novo e seu publico. Revista Civilizagao Brasileira, Rio
de Janeiro, v. I, n. 5/6, mar. 1966.) pronuncia¢des de Glauber Rocha, e, nas melhores fontes que sdo os proprios
filmes em suas temaéticas e producdes. Com a EMBRAFILME edificada, ao lado do cinema mais independente
chamado “Marginal”, o cenario se modificou, assim como as tematicas do “antigo Cinema Novo” que ganhavam
tons asperos, histéricos e diretamente criticos.

“8 ANDERSON, Benedict. Imagined Communities — Reflections on the origin and spread of nationalism.
London-New York: Verso,1991.
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como sendo “da cultura brasileira”,*® a observacdo do personagem possui, portanto, base

fincada em uma historiografia de formas proprias do citado contexto culturalista, ou cultural
das décadas de 60 e 70. Em Macunaima, um indio-negro-branco, misto de caracteres étnicos
latino-americanos e brasileiros (por exceléncia), o olhar etnografico apenas sobreleva uma
tentativa de apaziguamento entre mundos distintos que se complementam hoje, mas, como
citou Michael Taussig>, faz parte de uma histéria de terror sem que isso ficasse na historia
oficial da formacao dessa cultura mista. Ainda sim, esse tipo de conformacéo cientifica acaba
fazendo parte da construcdo de um novo tipo de utopia inserida no jogo da industria cultural
como uma espécie de cura dos movimentos conflituosos e insurrecionais inter étnicos que
perduram, tanto no contexto regional como no global. Aqui a histéria € de conflitos
apaziguados, abafados e escondidos, dando ao herdi malandro estudado mais um motivo para
encarar 0 mundo que vive com cinismo — sem que consiga se inserir na dindmica social, e

colocando-o na posicao de um anti-heroi carismatico.

Outro caminho, ou trilha, contemporanea, alias, é a da preguica do personagem como
um aspecto lafarguiano, bem tracado pelo pesquisador Célio Turino.”* O direito & preguica,
ou ao Ocio, tanto discutidos por Bertrand Russel, vindo da matriz contestadora de Paul
Lafargue, retorna com a discussdo desse personagem malandro — que, tanto em S&o Paulo
(livro) quanto no Rio de Janeiro (filme), seriam taxados de marginais pregui¢cosos e inaptos ao
modus operandi da sociedade, em constante movimento rumo ao progresso modernizante pelo
trabalho. O reiterado conflito que o trabalho proporciona ao desenvolvimento humano na
imposicdo, e ndo na sua funcdo prazerosa, entra também como tema das obras onde o picaro
brasileiro, em sua comicidade fajuta, se aventura desinteressadamente como um observador
da engenharia moderna. N&o apenas na mascara cinica menipéia, mas numa outra ja composta
fora dos lagos antigos, do homem na multiddo: o flaneur. O trago vivo e moderno do
comediante € bem discutido por Diderot, como foi citado, em seu elogio a esse ator “sem
carater”’, alinhado ao modelo do tipo aqui observado.”® Nesta perspectiva de um
distanciamento préprio da comédia moderna, um carater cinico provavelmente seria a chave
para o desenvolvimento de uma estética da gestualidade descompromissada em sua critica

indireta.

* Cf. MOTA, Carlos Guilherme. Ideologia da Cultura Brasileira (1933-1974). Sao Paulo: Atica, 1977.

%0 TAUSSIG, Michael. Cultura do Terror: Espaco da Morte na Amazonia. Religido e Sociedade 10, Rio,
nov. 1983. PP 49-64.

L TURINO, Célio. Na trilha do Macunaima — dcio e trabalho na cidade. S&o Paulo: Sesc e Senac, 2005.

2 PORTICH, Ana. A arte do ator entre os séculos XVI e XVIII — da commedia dell arte ao paradoxo sobre
0 comediante. So Paulo: Perspectiva, Fapesp, 2008. p. XV.
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Macunaima pode ser um filme de aventuras, de comédia, do género politico e
daqueles que flertam com o documentario. Do gesto do “tipo” que seria o comum do territorio
brasileiro, com um comportamento malandro advindo da cordialidade, ou de uma ginga
traicoeira de um desajustado barroco andante, vem o problema primeiro de uma observacéo

desse tipo sem carater.

O herdi ndo possui apenas uma performance — sai de um malandro da estilistica de
Grande Otelo, ainda que com uma poténcia inocente que se adéqua ao quebra-cabeca
proposto pelo uso da ironia, a Paulo José, uma espécie de gald do cinema moderno produzido
no Brasil. Neste sentido, o malandro encarnado durante a década de 70 possuiria varias
maéscaras, faces, comportamentos, ajustando-se a qualquer adversidade ou situacdo, qualquer
territdrio, corpo — da maneira que lhe convir. O foco da impressao de realidade que qualquer
obra filmica pode exprimir na sobreposicdo de tipos em um sO6 personagem — tal é a
abrangéncia da nocdo de espirito® como uma cultura de determinada geografia ou localidade,
noc¢do da qual tentamos fugir sem grande éxito. Esse espirito sard6nico, fora da ordem, muito
préprio do picaresco, se cria mais facil no giro entre o exagero, estridéncia e verossimilhanca
da comédia que é adotada constantemente com grandes tracos grotescos e violentos, em
particular como fator presente em obras audiovisuais latino-americanas®. Levantamos a
espiritualizacdo de uma cultura ao nivel da personalizacao apenas em continuidade a nocdo de

populismo que, mais tarde, na analise da “ndo-fic¢ao”, sera melhor abordada.

2.2 O salto sobre o dorso do autor indefeso - Macunaima

O her6i moderno, para mim, é uma espécie de encarnagdo nacional, cujo destino se
confunde com o préprio destino de seu povo.*®

A imagem de fundo dos letreiros do inicio do filme & um quadro estatico de uma mata

(virgem), semelhante ao cerrado, com plantas baixas e uma planicie extensa. A banda

5% Lembrando que Grande Otelo, em Rio Zona Norte faz o papel de um sambista chamado Espirito, essa nog&o
muito deve a escola idealista, e a filosofia alemd e francesa. O termo pode ser, inclusive, encontrado na
antropologia de Massimo Canevacci, em seus dois livros sobre cinema.

5 A violéncia & espectatorialidade é notada néo sé por Glauber em sua Estética da Fome, mas em Varios textos
do que se tentou chamar de “terceiro cinema”. Cf. MORE, Rene Palacios, MATEUS Daniel Pires. El Cine
Latinamericano - por uma estética de la ferocidad, la magia y la violéncia. Sedmay ediciones: Madrid, 1976.

% ANDRADE, Joaquim Pedro de. apud. HOLLANDA, Heloisa Buarque. Macunaima, da literatura ao
cinema. Rio de Janeiro: Embrafilme, 1978. Nesta afirmacéo, Joaquim Pedro esta entre a ironia e a seriedade de
sua militancia artistica.
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sonora sai de vocais masculinos empurrados, por uma mera imposicéo da letra. A melodia
tem a cadéncia propria de cantiga de ninar, visto que este heroi que se canta ainda esta para
nascer. Mas 0s que impostam a voz pedem para um patriotismo préprio que veremos a seguir
sendo evocado, ndo tdo cheio de vigor.

Até mesmo quando a terra apareceu

fulgurando em verde ouro sobre o mar

nesta terra do Brasil surgindo a luz
era a taba de nobres herois.

Os letreiros e a marchinha carnavalesca, neste bojo, sdo a apresentacdo de um filme
que se propunha voltar as chanchadas, ou mesmo ao escracho de uma parodia exagerada. Este
mesmo género cdmico que um dia fora atacado pelo incipiente Cinema Novo, e pelos criticos
da época como Mouniz Viana e Pedro Lima,”’ chega as telas com Joaquim Pedro evitando o
ridiculo desencantado e dependente de uma industrializacdo do riso vinda de fora do pais —
ainda que tivesse tracos da realidade local que s6 atualmente sdo levantados como um tipo de
perversao nao percebida pelos comentadores da época como critica. O novo eixo
chanchadesco é o do escracho aberto ao publico que procura diversdo e festa, na linha do
cinema comercial proposto pelo diretor, no andar da recém criada Embrafilme, encontrando
um misto com o género politico, préprio da década de 60.%® Essa linha teria sua intensificacéo
com Rogério Sganzerla na década de 70 em suas obras da Belair; mas, ja em O Bandido da
Luz Vermelha (1968) o personagem principal do filme é intencionalmente e exageradamente

satirizado como o marginal-her6i®.

Apo6s 0 hino-marcha, uma tela vermelha se impde no “siléncio tdo grande” com o som
de um pequeno corrego, o Uraricoera. Vem o grito da méae do heroi: Paulo José travestido,
guebrando qualquer sensacdo de seriedade e expectativa de hombridade heroica. Ele precede
0 choro de Grande Otelo, nu, em tela, pela primeira vez. “Pronto, nasceu”. De uma mae
branca, nasce um pequeno negro famoso pelas fanfarrices malandras, ainda que longe da
ironia que se propde neste filme. A felicidade da casa que tem Jigué e Maanape, irmaos e

companheiros do herdi, é também o riso que da o espectador ao ver a primeira cena “absurda”

% Musica — Desfile aos heréis do Brasil, Villa Lobos, GOMES, Renato Cordeiro. Cultura e Fundaco:
Modernismo, Antropofagia e Invencdo In. ROCHA, Everardo. Cultura e Imaginario. Rio de Janeiro: Mauad,
1998. P. 75

" Cf. AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro: a chanchada de Getllio a JK. Rio de Janeiro:
Companhia das Letras, 1998. p 22-23

%8 Cf. XAVIER, Ismail. Cinema Politico e Géneros Tradicionais — A forca e os limites da matriz melodramética.
In. Olhar e a Cena. Cosac e Naify: Sdo Paulo, 2003.

> Mais tarde, Jalio Bressane filmaria esse protagonista com nuance malandra, parddica, em O Rei do Baralho
(1974), O Gigante da América (1975), e O Monstro Caraiba (1980).
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da narrativa — 0 nascimento do heroi e a apresentacdo dos personagens coadjuvantes. Mas a
alegria deste nascimento é s6 dos irmaos, visto que a mée é confundida com o som de uma
jaguatirica arisca, pronta para desconfiar desse heroismo de sua prole. A cabana em que
nasce Macunaima remete ao lugar onde nasceu Cristo — uma manjedoura parca em conforto,
como a Oca da mde india do livro de Mario de Andrade. A fogueira tonaliza uma iluminacao
que, do divino, se desordena por completo na parddia profana, e por isso leva o herdi para o
lado do mal. A mée, figura escatoldgica que se assemelha a uma bruxa, e ndo uma rainha que
gera uma prole aventureira ¢ competente, olha para o filho e o chama de “menino feio
danado”, ndo sem antes liberar uma interjeicao propria do Nordeste do pais: “oxente”. Mas a
geografia é a floresta tropical, do Norte — estamos, portanto, no ambiente da criagdo,
intervencdo primeira do territorio brasileiro. O ambiente diabolico, sombrio, escuro, vulgar,
popularesco, retira o classicismo de uma perspectiva geométrica, ou qualquer pureza de um
povo a se constituir espiritualmente — a tal pureza que também esta na manjedoura dos
presépios. O que vemos em redes penduradas nesta maloca sdo imensos sorrisos em tela
(fotograma 1), na medida que isolamos planos esquematizados no grotesco desde esse inicio
teatralizado em ritual j& muito conhecido pela sociedade crista. O filme, a partir disso, flui da
apresentacdo irdnica a comédia, numa previsao feita das burlas préprias de filmes populares —
da ja citada chanchada as producdes da TV que crescem em audiéncia a partir da década de
60. Esse tom grotesco e fora do padrdo é exagerado pela mise-en-scéne critica e politica
cinemanovista proxima da inversao tropicalista identificada pela critica, que sugere uma
investida arcaica que chega ao popular da Idade Média na ja citada revisdo modernista. Um
grande exemplo n&o s6 desse realismo grotesco®, mas da viagem ao passado da colonizagéo,
é o choro compulsivo de Macunaima que acabara de nascer e ja é chamado de feio pela mae,
cena que se compara a histdrias de um medievo extremamente popularesco e exagerado em
suas festividades feitas na rua, usando a dimensdo alegérica muito prépria da estilistica

contextual e histérica.

Esse é o palco grotesco da mée que rejeita o filho, que por conseguinte € o tal do
“herdi de nossa gente” da ordem narrativa — 0 personagem salvador. Sobretudo, neste inicio, 0

her6i ali ndo tem pai, € o rejeitado, 0 abandonado, este a quem a genitora roga uma praga

% BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na ldade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois
Rabelais. Sdo Paulo: Huitec, 1987. p.25
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chamando-o de Macunaima.®* A mée diz: “Nome que comeca com Ma tem ma sina”. Tanto o
personagem criado quanto Mario de Andrade entram nessa metalingistica (assim Malazarte,
0 malandro). A palavra Macunaima tem o significado de “o grande mal”. O mal, ou 0 mau, o

diabdlico, aqui tem as maneiras de um povo, ja que a conducdo € a esfera do popular.

Fotograma 1 — sorrisos na tela

Macunaima seria um espirito “malino”, traquina, maligno que da infantilidade de
vivéncia arisca provoca inquietacdo a quem se aproxima, ou um herdi que age na noite, tal
como espiritos sombrios antigos, ou mesmo um boémio, malandro, rejeitado social. A mistura
desses caracteres se da na esfera do ordenamento, que rejeita aquilo que “emperra” o
andamento social e os bons costumes (lembrando que tal andamento teoérico é dado por uma
cultura centralmente colonialista, européia — algo de importante a se considerar num filme que
se coloca como critico de um status quo do heroismo). O parto do her6i, tipico da cultura
indigena, ndo é visivel aos olhos da camera. A jocosidade da nascenca chega a ser comparada
a um ato de defecar da mée bruxa — ainda na dimensdo do grotesco europeu rejeitado pelo
canon classico, sendo esse o tom geral da obra, ja visto desde o inicio, nessa invencdo de um

heroismo lado a lado com a contracultura americana.

Ao fundo, com a trilha de Ceci e Peri (Principe Valente, interpretada por Dalva de

Oliveira) e com murmurejos em coro, bem ao estilo do antes citado Uraricoera, é composta

81 Cf. JOHNSON, Randal. Literatura e Cinema — Macunaima: do modernismo na literatura ao Cinema
Novo. Sdo Paulo: T.A. Queiroz, 1982. pp 111-113. Macunaima ndo tem pai, mas vé a morte de duas figuras
maternas, caindo na vilania - vista como luta contra o vildo.
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uma intimidade regionalista romantica, ainda nacionalista, acima do personagem de Grande
Otelo — uma criancga carnavalizada no heroismo, tal como os cémicos sdo tradicionalmente
vistos em sua infantilidade.®” A mae, enquanto pila, joga o ditado & malandragem do her6i:
“espinho que pinica, de pequeno ja traz ponta” — a0 som de um tiro ricocheteando. Neste
momento, o heri malandro,®® picaro grotesco, exagerado e bruto, é o autéctone invertido de

um tipo nacional e ja mostra sua “natureza graciosa”.

A figura da mae é reveladora e determinante neste inicio de filme. Ela é a uUnica
personagem que expressa uma critica ao her6i, ou uma desconfianca nesse heroismo
acreditado por todos. Sofard, a bruxa da narrativa, discute com a genitora, chamando
Macunaima de “muito inteligente”. Da boca do her6i ouvimos outra coisa, ao que Jigué
pergunta ao moleque “Ta gostoso, coragao?”: - Al, que preguica. O ocio citado de Macunaima
lograria em um tipo de inteligéncia superior ao de seus manos, que trabalham alienados para
manter a ordem. No entanto, estamos falando de um herdi, e de uma criacdo extremamente
isolada do mundo moderno, ainda presa as ilusdes coloridas da floresta. Todos, alias,

trabalham na casa, menos Macunaima.

“Macunaima vivia deitado. Mas se punha os olhos em dinheiro, dandava pra ganhar
vintém”. Ainda que ndo haja dinheiro na floresta, ele ¢ chamado ao universo da histdria no
romance e no filme, para deixar clara a ndo distingdo entre o ambiente arcaico e moderno
proposta pela obra. Macunaima beija, belisca, transa com Sofard. O que condiciona o heroi,
ainda negro, crianca e selvagem, ao movimento da vida sdo o sexo e o dinheiro. A luxuria e a
ganancia, em termos mais taxativos e moralistas vigentes na sociedade da época do livro e do
filme. Ele passa seis anos sem falar, e sem fazer coisa alguma, como num retardo mental —
ainda que a feiticeira Sofara insistisse naquela presente inteligéncia no tipo preguigoso.
Procuramos aqui compreender o vigor heroico do ser selvagem, fora, inclusive, do ritmo de
pensamento organico do herdi intelectual, presente em algumas obras da primeira fase do
Cinema Novo. Sendo assim, quando o heroi chora para a méde por querer uma corda para
cacar antas, ele resmungaria também como numa critica a seus semelhantes da casa, que

trabalham inconscientemente, sem a ludicidade ou a inteligéncia que ha preservada na

62 Cf. D"’ANGELLI, Concetta, PADUANO, Guido. O Cémico. Curitiba: UFPR, 2007. pp 22-24.

6 Cf. GONZALEZ, Mério. O romance picaresco. Rio de Janeiro: Atica, 1988. Segundo Gonzalez, citando
Antonio Candido em sua Dialética da Malandragem, o Picaro se subverte em malandro, ganhando uma nova
tipagem exagerada e propria do pais.
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duracédo e pratica diferentes que habitam o protagonista. Ele €, portanto, e apesar de tudo,

carismatico em sua preguica, e esse é 0 aspecto critico do heroismo em questao.

Com o auxilio da feiticaria, que o transformaria em Principe branco de cavalarias
medievais antes mesmo de chegar a maturidade, 0 pequeno preguicoso tem seu lampejo
politico (fotograma 2). Macunaima branco, ja “moderno”, como visto na figura de Paulo José,
tem sua primeira relagdo com Sofard no “fundo do mato virgem”. Ha a tor¢ao da chanchada
numa comédia moderna, com sinuosidades nacionalistas,®* ou, com elementos simbélicos que
permanecem no campo do imaginério brasileiro. O Principe tem uma vestimenta colorida,
como num conto de fadas ou num teatro de rua. O conto na tela ndo é para criangas, ainda que
mexa em uma infantilidade adormecida nesse gosto pelo exagero, pela caricatura. O grotesco,
ainda segundo Bakhtin, tem seu carater realista sob um certo olhar mais comunicativo a uma
comunitas de uma cultura popular milenar® indistinta em classes sociais, ou seja, na critica a
distingdo entre aristocracia e plebe, numa unidade provocada pelo riso de ambas as partes.
Vemos que o carnaval, na visdo do tedrico, é “a segunda vida do povo, baseada no principio
do riso. E a sua vida festiva”.®® O tom jocoso (do joco), ludico, vem etimologicamente de um
jogo, brincadeira. Ali ndo haveria nada sério, apenas o cémico, o bobo que, como um alienado
de sua cultura e, ou, tradicdo, viveria para desestruturar e reinventar discursos, linguagens,
idéias, esquemas corporeos, condicionamentos. No entanto, ndo é essa a Unica atividade do
grotesco - este que chega ao obsceno, ao escarnio. O caso de Macunaima, e sua ironia do
personagem heroico, é o da caricatura de um tipo social, variado em faces numa espécie de
améalgama que vai do povo inerte ao fascistdide. Ainda que no cémico haja a ironia fatal,
elucidativa as platéias mais desavisadas, o ludico do personagem é uma falsa enunciagéo,
denotando um cinismo que promete salvacédo prevista ao final de tudo. Esse cobmico moderno,
seja na figura branca ou negra, é o brasileiro que mais tarde vira a vestir a mascara de ator

principal do conflito de classes da trama. Ou seja, quando o palhaco € o protagonista:

% Como se vé em textos de Gustavo Dahl e demais autores estudiosos do cinema publicados pelas revistas
Civilizacéo Brasileira e Tempo Brasileiro, ao exemplo do artigo primeiro de Norma Bahia Pontes. O Cinema
como processo de conscientizacdo da realidade brasileira. Revista Tempo Brasileiro, n. 6. Ano 11, dezembro
de 1963, p.85-89. A noc¢do de consciéncia nacional ganha amplitude quando integrantes do Cinema Novo,
também em artigos, comecam a se abrir para a conquista de um mercado interno, €, ou, persuasao de um publico
em massa — a procura de publico para os filmes do fim da década de 60.

% BAKHTIN, M. Op. Cit. pp. 3-6.

% 1d. ibdem. p. 7.
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(...) o interesse exclusivo pelos confrontos do pecador, que acompanhamos
em sua historia pessoal e na complexidade de suas determinac@es, abre uma brecha
em que imediatamente se insinua o cavalo de Trdia de uma identificacdo emotiva
gue nenhuma demonizacéo seré4 capaz de impedir. ¢

Fotograma 2 — primeira transformagcdo étnica

Esse demonio, que se carrega desde o inicio da narrativa, liberta o heroi, supondo que
o mal (ou todos os males que existem na pessoa vista em cena) concorda com a acepgdo do
nome Macunaima® como a centralizacdo da maldade no personagem que sera sacrificado,
que inclusive sente um “fascinio pelo tirano, no final irremediavelmente vencido”,*® e exala 0
vicio cémico do cinismo, onde ndo se sabe mais o que é o bem e o que é o mal. A falta de
carater surge entdo como uma estratégia desse tipo heroico, que, em seu jogo dialético, veste
mascaras em determinadas cenas, no intuito ndo s6 de persuadir o interlocutor, mas de
demonstrar como a maleabilidade desse Eu™ representado socialmente pode servir como um
artificio multicultural de um exercicio de poder abstrato e fugaz. O problema deste self
impresso no ecrd pode ser visto como de uma ordem documentaria, ainda que seja adaptada

ao processo de criacdo de uma cena ficcional, j& que observamos o filme sob a chave

" D’ ANGELI, Concetta, PADUANO, Guido. Op. Cit.. p. 14.

%8 Joaquim Pedro de Andrade diria: Macunaima é um herdi antigiiissimo, um heréi dos indios e cujo nome
significa Grande Mal. Os civilizados tomaram conhecimento dele pela primeira vez através dos estudos de um
alemdo, Theodor Koch-Griinberg, que passou uns tempos no Brasil nos fins do século passado, recolhendo
lendas indigenas. Cf. HOLLANDA, Heloisa Buarque. Macunaima, da literatura ao cinema. Rio de Janeiro:
Embrafilme, 1978. p. 114.

% D”ANGELI, Concetta, PADUANO, Guido. Ibdem. p 14.

"0 Essa dramatizacéo do real se vé em GOFFMAN. E. A representacdo do Eu na vida cotidiana. “As vezes é
conveniente dividir os estimulos que formam a fachada pessoal em “aparéncia” e “maneira”, de acordo com a
funcdo exercida pela informagdo que esses estimulos transmitem. Pode-se chamar de “aparéncia” aqueles
estimulos que funcionam para nos revelar o status social do ator.” p. 30.
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alegorica, bem aproveitada e aprofundada por Ismail Xavier.”* Houve uma profunda
consciéncia do Cinema Novo ja preocupado com o mercado em elaborar uma mise-en-scéne
com temas historicos bem arranjados — tanto na escolha dos atores, dos temas, quanto das
locacdes a servirem ao filme. Neste &mbito, Macunaima crianca e negro devém de um status
inferior nas camadas sociais do pais, ja que ndo consegue nada do que anseiam suas vontades.
Ja 0 moderno e gald, o principe fabuloso e branco, é o verdadeiro heréi desbravador e Don
Juan da cena real. Uma escala de status social que vai do bandeirante que adentra a mata se
aventurando ao retirante que chega a metrépole — no eterno jogo maleavel do avatar sem
carater. Sobretudo, apesar da maleabilidade herdica social, o Principe Macunaima, dotado de
sacralidade mitica, mas completamente profanado sem sua majestas,’® é aquele que, mais
tarde, sai da selva e entra no ambiente cosmopolita, sem mesmo deixar seu sotaque ou suas

maneiras caipiras constantemente classificadas como “atrasadas”, na vida crua urbana.

Antes, o her6i vira branco e belo com Sofara, que, ao golpe do tacape imitando o gesto
politicamente incorreto do irmao, brinca mais vezes com sua cunhada. Mas com Macunaima,
Sofard revida e retira um pedaco do dedo do pé do heroéi. A feiticeira, no livro, é uma gigante,
mitica e amedrontadora personagem feminina. No filme, Joana Fomm é modelo de uma
feminilidade liberta, sem maiores poderes, a ndo ser o de saciar seu apetite sexual com o
Principe que ela inventa no heréi. Com a marcha carnavalesca ao fundo, a brincadeira de
amor entre esses dois personagens denota uma selvageria animalesca, longe de qualquer
pudor de bons costumes e moral estabelecida (reiterando a imoralidade como subverséo da
“ordem” estabelecida pelo contexto social da época do filme). Os nomes de Ceci e Peri da
marchinha sdo, em Alencar, personagens do amor cultural entre provincia e metropole, sendo
Peri o indio heroicizado e romantizado, lutador da terra. Nada de reminiscéncias do
romantismo vem a ser evocado em Macunaima, a ndo ser na tematica — pelo contrario: ha uma
ambiéncia ritualista e rude, bravia e cruel no amor entre personagens masculinos e femininos,
algo que se vé em filmes de Ruy Guerra, desde a ruptura moral incisiva de Os Cafajestes

(1962) e suas “cenas de amor”.

™ Cf. XAVIER, Ismail. Alegorias do Subdesenvolvimento: Cinema Novo, tropicalismo, cinema marginal.
S&o Paulo: Brasiliense, 1993.

72 Cf. ELIADE, Mircea. O sagrado e o profano: a esséncia das religides. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001. p.
12.
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Jigué entdo chega e acaba com o sexo de Sofard e Macunaima, Ceci e Peri, as
conhecidas pancadas e gritarias. Em filmes modernos, a personagem feminina chega a ser
determinante, e ndo somente adereco ao oficio do protagonista. O que interessa na tela de
Joaquim Pedro é também, além da forca feminina, como veremos, a beleza de modelos, antes
da composicdo do universo de manequins da moda, como se vé na apresentacdo da nova
companheira de Jigué, Iriqui. A selva é das Amazonas,”® guerreiros independentes que
tiveram sua aparéncia confundida com a de mogas guerreiras, como fora um dia, talvez, a mae
de Macunaima (da qual ndo se tem nenhum indicio de passado). Esse “paraiso em terra”, o
Eden, faz parte do mito que envolve a saga do herdi, ja que no paraiso ndo ha trabalho, e
guerreiros ndo mandam na maloca — mas sim as maes, genitoras, a propria natureza que faz

crescer o heroismo.”

2.3 O quiproquo (plot point) da estética - a fome

Longe da alma indigena, Iriqui é a personagem vedete, aquela que se arruma no
espelho para aparecer bem no filme — e se lembrarmos do mito da colonizacéo, o espelho fora
um dos presentes mais trocados com as nagfes indigenas aqui existentes. A personagem surge
no filme sem muita atracdo, a ndo ser por sua beldade — em contraste com o que acontece na
historia ja dramatizada. O estilo burgués feminino lembra a segunda personagem que teria
problematizado Leon Hirszman, num dos filmes da virada comercial do Cinema Novo:
Garota de Ipanema (1967). A desestabilizacdo dessa beleza vem com as enchentes, que levam
todos os personagens, incluindo a nova lIriqui, para o brejo. Mas Macunaima, que também
parece ter poderes extraordinarios, consegue guardar comida — mesmo que a tenha guardado
sO para si, e quem sabe para sua mae. Esse individualismo do herdi finalmente deixa a
personagem materna, entéo critica do heroi, tdo fora de si, que leva o filho até o cerrado e o

deixa fora de alcance, longe da familia, que ndo chora “por ndo ter ninguém por perto”.

N&o ha tristeza nesse abandono, afinal o heroi ja cresceu. Mas hé a desestruturacéo do
mesmo que, agora, se vé sozinho em meio a floresta, finalmente na localizagdo que qualquer

aventureiro gostaria. Levando em conta um expressionismo préprio de um teatro moderno ja

™ A mée travestida, no inicio do filme, como a troca de figuras entre 0 homem e mulher, tem também como
fundo irbnico, ndo sé uma indistincdo de géneros que a festividade carnavalesca pode proporcionar. Sobretudo, a
mudanca de géneros, ou a parddica dissociacdo de géneros, também possui a crise da identidade patriarcal, bem
discutida pela psicanalise em ambitos sociais. Em nossos comentarios existe, numa visdo panoramica, alguma
nocdo dessa experiéncia de crise.

"“Cf. HOLANDA, Sérgio Buarque. Visao do Paraiso. Sao Paulo: Brasiliense; Publifolha, 2000. p. XI.
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bem estabelecido em voltas da década de 1960 no pais, e de um Kafka’ como contorno de
uma sociedade isoladora, que o teatro do absurdo confirma, podemos ter como percalco essa
lente do absurdo, sob um certo &ngulo — mas ndo por completo, ja que os parametros usados
sd0 mais o da natureza do comico burlesco da estética de um teatro de rua da commedia del
arte — pois, ndo por acaso, cerca de metade das cenas do filme séo feitas fora de locacdes
fechadas. Principalmente nesta primeira geografia, a floresta, que realiza o personagem em
seu crescimento, ndo ha isolamento, portanto, pois tanto espectador quanto ator filmado
sabem que o que se vé ali € uma historia que esta sendo contada, sem a ingenuidade de um
primeiro cinema classico. A entonacdo dos personagens assemelha-se ao do teatro
mambembe, numa sociedade que ainda ndo conhecia o cinema, com falas altas, a forma que
foi mais tarde vista em filmes infantis como os dos Trapalhdes.”® Todos, espectadores e
personagens, concordam na troca de mentiras, e de ficcdo popular — e essa caracterizagéo,
vista como exagero por alguns, é também a crenca neste dispositivo cinematografico que se
aproxima da mais ingénua percep¢do da recepcdo audiovisual, no espetaculo incipiente no

Brasil.”’

O brejo, onde todos ficam “enfiados”, volta em Pindorama (Arnaldo Jabor, 1970)
como a lama, o mangue da miséria e falta de perspectivas. Num rapido sobrevbo sobre a
estetyka da fome, em artigo sobre Tudo Bem (Arnaldo Jabor, 1978), Glauber Rocha fala sobre
a fome comum ao interior do pais, ainda pouco habitado, que reinventaria a ordem da familia
— 0 espaco geométrico de um apartamento, novela melodramatica non sense, transformado em
um espaco simétrico da distancia de classes do pais. Acima de tudo, importante aqui, na
associacao com a publicidade, como “a moda de New York sera moda de Aracaju (sic) ou
Caracas. Europeu ou Yankee, tanto faz na estética multinacional”.”® O grotesco

melodramatico, género cujo apreco pela familia é reconhecido, tem o0 exagero expressionista

> «“Acho que a ligdo de Kafka ¢ tratar o absurdo de forma minuciosamente realista, dando a ele um poder de
agressdo muito maior.” ANDRADE, Joaquim Pedro de. IN, HOLLANDA, Heloisa Buarque. Op. Cit., p. 116.

"% Como exemplo aqui O Magico de Oroz (Vitor Lustosa e Dedé Santana, 1984), pardia de O Magico de Oz,
onde, por acaso, a formula da migracdo mégica por conta da fome também € usada

" Espetéaculo este que seria levado a um ponto mais complexo e contundente, com o agenciamento feito pela
Rede Globo, em fins da década de 80. Outro exemplo da brincadeira com essa “magia do cinema de
entretenimento” é o feito por Roberto Farias, na trilogia da aventura de Roberto Carlos — musico her6i por
acidente, mas convincente em seus trabalhos — Roberto Carlos em Ritmo de Aventura (1968) langado no ano
em que Macunaima seria filmado, tendo sido citado aqui como uma completa antitese do filme do her6i sem
carater, na interpretacdo do caso pop globalizado mas com intengdes mercadolégicas, vistas como uma onda
proporcionada pela abertura ao capital e influéncias internacionais bem formadas.

® ROCHA, Glauber. Tudo Bem — o filme de Arnaldo Jabor. In. Revista Encontros com a Civilizagio
Brasileira, n 3, Rio de Janeiro, setembro de 1978.
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proximo de Nelson Rodrigues,” em sua “recusa violenta da realidade” algo que aquela fome
da era arcaica ndo abarcaria, mas sim o estancamento da malandragem politica que mistura o
trabalho publicitario pop e comercial com a vigéncia de uma perspectiva de esquerda, no
declinio da intelectualidade e predominio da espontaneidade e da intuicdo em busca de
abertura politica e da democracia - que é difundida sob os moldes Norte-Americanos, desde o
pos-guerra. Apesar disso tudo, por exemplo, entendemos o édio que a mde de Macunaima
expressa em tudo o que fala, na sua rabugice em pessoa. Ela, como mae, conhece sua cria.

Mas, como dito, toda a trama familiar esta no nivel do distanciamento proposto pelo exagero.

A estética da psicodelia pop centra na antropofagia que come o que vé, como na nova
estética proposta pela Televisdo e pela publicidade, pés anos 60.%° A trituragdo de um corpo
(que seria sem 6rgaos) em mordidas e em cortes no proprio organismo, como faz o Caipora —
tudo num lastro de realismo constante, bem ao jeito dos primeiros filmes de Joaquim Pedro,
no choque do trabalho da camera com a cena clown feita ao modelo de teatro de rua. Mais
tarde serad observado o paralelo feito por esse diretor entre a Antropofagia do Terceiro Mundo
como uma estética propria do subdesenvolvimento, numa luta persistente entre classes e

etnias dominantes e dominadas, e como isso se da na era do consumismo.

Outro exemplo desse novo dialogo entre “fome” e “sonho”. Ainda com o heroi negro e
crianga, o mito lendario do Curupira € mencionado, um tipo de fauno nada sensual do
territério brasileiro que se traveste toscamente em sua presenca bufonica (fotograma 3), e
conversa com o herdi que vagamunda pela floresta em procura da familia que o abandonou —
saga que é justamente a contraria ao do herdi classico de Homero, Ulisses, que viaja a procura
de uma resolucdo do problema, tornando conhecido o caminho da iluminagdo.®! Pelo
contrario: Macunaima esta voltando para o seu antro de descanso. Seu gestus ao andar €
préprio do despojamento gingado do descompromissado, e pisa sem muito se dar conta do
gue acontece a sua volta — sua inteligéncia, muito citada no filme, se mostra imperceptivel,
porque ndo se adéqua ao esteredtipo do pensador, ou estrategista intelectual de alguns filmes
do Cinema Novo. No entanto, sua vestimenta compartilha a visdo desse herdi, que se

movimentaria como o “anti”’-filésofo grego Didgenes, sem manifestar motivacdo perante o

® FRAGA, Eudinyr. Nelson Rodrigues Expressionista. S3o Paulo: Atelié Editorial, FAPESP, 1998. p. 19.

8 A ja citada antropofagia modernista, mas também a da patafisica de Alfred Jarry, que em Ubu Roi parodia
carnavalizando o principio centralizador da politica aristocratica. Essa antropofagia é curiosamente citada por
Deleuze como uma antecipacdo da filosofia heideggeriana. Cf. DELEUZE, G. Um precursor desconhecido de
Heidegger: Alfred Jarry. In. Critica e Clinica. Sdo Paulo: Ed. 34, 1997. pp. 104-113.

81 Cf. CAMPBELL, Joseph. O herdi de mil faces. S&o Paulo: Cultrix, 1997.
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mundo. O cinismo estd também em sua toga® improvisada de cor amarela, a primeira
vestimenta despojada de Grande Otelo. A inversdo também, ao baixo, vulgar, € do canone
cléssico, grego, portanto.?® Macunaima é alienado de sua realidade, desprovido de forcas para
mudar o curso dos acontecimentos, tendo seu amalgama social incrustado mais densidade que
sua aventuranca descompromissada. Por isso, as fontes de encadeamento narrativo de uma
conducdo peregrina, missiondria, de viagem ou mesmo, na matriz moderna, de passagem,

concorda com a relacéo entre realidade e sonho, sendo este Ultimo a significacdo em formas.

Fotograma 3 — 0 her6i vé o mito antropofagico

Na volta para casa, Macunaima sente fome, algo comum a qualquer her6i, mas nédo
expressa em todas as narrativas em fabula. O crescimento do her6i se d& por completo. Seu
sonho profetiza a morte de sua mée — ele, com roupas de gente grande, agora ja ndo mais
precisa da criacdo, da protecdo, nem da critica de sua genitora. Interessante notar a facilidade
com que Macunaima exple seus desejos primitivos, e a partir deles é que a historia se
desenvolve. Nosso processo de identificagdo existe, mesmo no género cémico, tal como em

narrativas classicas, nas quais o heréi com quem se identificam as platéias é o foco principal,

82 Mario de Andrade chegava a idéia de que as lendas amazonicas poderiam ter ligagdes com mitos gregos. “A
Yara, ou méae d"agua, que em noites de lua cheia emerge dos lgarapés atraindo e seduzindo os caboclos ndo é
muito semelhante a sereia dos gregos?” Ele ainda compara o Béto com o Fauno, e a Boyuna, cobra grande,
autora das pororocas, com o Minotauro de Minos. BRANCO, Carlos Heitor Castelo. Macunaima e a viagem
grandota. Sao Paulo: Quatro Artes, 1971. p. 27-28.

83Cf. SHOHAT, Ella; STAM, Robert. Critica da imagem eurocéntrica — multiculturalismo e representacao.
Séo Paulo: Cosac Naify, 2006.
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ainda que na inversdo desse personagem. Ressaltemos que o her6i modernista, no filme de

Joaquim Pedro, é um clown impotente, ndo um Ulisses lutador.

A sua mae, a personagem critica desse heroismo fajuto, morre, e a historia toda muda
de lugar. A miséria da geografia sem comida e o despejo de aguas pela enchente praticamente
expulsam todos a iniciarem a migracdo. O her6i ndo esta sd, e ndo € o principal no éxodo,
vendo ele como o arcaismo que chega ao lugar do contemporaneo, no dualismo préprio do

pensamento da época e que tentamos desenvolver aqui.

2.4 Migrac&o — modernidade, urbanizacdo, imagens e maquinas™

O corte brusco do pequeno corpo do herdi negro a nova persona de Paulo José,
branco, d4 ao heroismo o tonificante da modernidade que estaria por vir. Os planos se
contrapdem de plano geral (até entdo dominante na narrativa) a plano médio (europeu) — o
her6i ressurge do banho de uma &gua maégica, uma fonte que jorra do chdo, no modo
ocidental, com cabelos loiros. Com as roupas dadas por Cotia, sua nova indumentaria, o
crescimento de Macunaima € visto como a sua modernizacdo (da toga classica amarela a
roupa fabricada por industria téxtil). A partir deste momento, o filme se determina
funcionalmente na parddia pop norte-americana, do thriller. O malandro, que tinha o gestus
indigena e caipira do Jodo do Mato, surpreende quem assiste ao filme na indumentaria de
gangster de filmes noir que os manos vestem na cidade. Esta nova caracterizacdo é a da
malandragem que seria revisitada em muitas obras da década que se iniciava, como se o estilo
“malandro”, como um gangster infrator, virasse moda. E tal a atmosfera criticada na peca de
Chico Buarque ja citada, a Opera do Malandro (1978). Em Macunaima, o heroismo grotesco
e carnavalizado ja dava indicios desse mergulho que sé no universo cosmopolita poderia ter
seu desadgiie. Macunaima, em Paulo Jose, branco, € feliz e ativo — ao contrario do pequeno
negro da floresta, que mal falava, e mal se locomovia de uma preguica que é alegoria de um

banzo histdrico, adicionado a heranca colonial de exploracdo étnica e escravista.

J4 saindo do mato, o her6i ainda olha para a cdmera desconfiado, com Iriqui
deitadando a cabeca em seus Orgdos sexuais (fotograma 4). Finalmente, vemos o herdi
tomando conta de sua saga, grande, forte, dominador — da maneira ocidental, que tanto se

espera pela recepcdo comum (o grande publico procurado pelo modelo comercial). Mas

8 «“A méaquina era que matava os homens, porém os homens ¢ que mandavam na maquina ”, ANDRADE, Mério.
Macunaima. Belo Horizonte: Villa Rica, 2004. p. 43.
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somente agora a mascara malandra, adornada inclusive com um chapéu que mais tarde

voltaria na Opera do Malandro, pode ser melhor visualizada.

Luis Werneck Vianna complementaria essa urbanizagdo, no prefacio da peca

publicada:

A velocidade, a simultaneidade, a valorizagéo de um ritmo de vida intenso, 0s novos
espacos urbanos — aqui, 0 americanismo tem sido também uma estética. Largas
avenidas, edificios, automdveis, a ideia de limpeza associada ao moderno. Velhas
cidades coloniais de rara beleza demolidas sem remorso, como que para apagar a
presenca constrangedora da memoria social. A pirataria do capital imobiliario que
destruiu a arquitetura de nossas principais cidades contou com nosso compassivo
siléncio, as vezes até entusiasmados por sua substituicdo pelas novas ascéticas
fachadas, tdo desejadas em segredo quanto a esperanca fantasista do
esbranquicamento racial.®®

Fotograma 4 — o novo hero6i dialoga num olhar com a platéia

Paulo José olha para o publico na apresentacao, pela primeira vez, no inicio do filme,
ao dizer o nome Macunaima, ainda sob a vestimenta da mée do heroi. Nesta primeira vez
ouvimos um rugido, como o ledo da MGM. No barco, indo a cidade, olha novamente com
desconfianga. O “pronto, nasceu”, da mae do herdi, como o “pronto, ponto final” de linha do
pau de arara ddo a moldura dessa primeira fase matuta do heroi. E ele percebe como sua
empreitada na cidade grande terd algo de surreal, ao contrario do que se espera na linha

cléssica.

% VIANNA, Luis Werneck. O Americanismo: da pirataria a modernizacdo autoritaria (e o que se pode seguir).
In. BUARQUE, Chico. Opera do Malandro. Rio de Janeiro: Circulo do Livro, 1978. p. 9.
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O novo “pronto” corrobora com um novo nascimento de Macunaima, agora no
universo cosmopolita, citadino, branco, americanizado. O motorista do caminh&o diz:

Pronto, ponto final. Daqui ndo passa. Desce todo mundo e vai a pé pelo mato. Se o

governo vé vocés chegando vai todo mundo preso de volta pra roca. Diz que ja tem

mendigo demais na cidade. Vamos embora, gente! Agora é cada um por si e Deus
contra!®

Vé-se o riso “comunitario” popular do her6i que migra, retirante, porém confiante,
descendo do pau-de-arara. A mise-en-scene é proxima do documentario, 0s sons de criangas
chorando, as pessoas olham para a maquina que as filmam. Essa modernidade filmica que nao
distingue entre ficcdo e documentario € um estatuto de perda da ingenuidade perante o
audiovisual, o cinema. Ou seja, tanto o heroi cresce e migra, quanto quem assiste perde o

medo de assistir a realidade crua.

Do lado extremo oposto dessa moderna consciéncia do cinema, os planos em

travelling agora ganham significado publicitario.

1 - ApOs a sequéncia cruel do pau de arara, vé-se Jigué, olhando edificios em
construcdo e os carros que passam com face abismada, preocupacéo, atencdo demasiada, ou

pavor (fotograma 5);

Fotograma 5 — Jigué com medo diante da cidade

% Frase que seria o segundo nome do filme de W. Herzog, O Enigma de Kaspar Hauser. Herzog diria que
Macunaima o teria influenciado decisivamente em seus filmes da década de 70. Vendo por esse lado, o
personagem de Kaspar Hauser, no constante dialogo entre Brasil e Alemanha aqui citado, é composto
cinematograficamente com essa inteligéncia da pregui¢a da floresta. Cf. NAGIB, Lucia. Werner Herzog: O
cinema como realidade. Dissertacdo de mestrado apresentada a Escola de Comunicacdo e Artes, USP, Sao
Paulo, 1988. p. 148.
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2- Iriqui, que “desaparece do filme”, no plano seguinte, € uma garota propaganda ao
lado de outdoors da grande cidade - na qual ela consegue ter éxito ao ir trabalhar em uma

“casa de mogas, no mangue”;

3 -“Ja Macunaima ficou muito preocupado, mas por outro motivo: ja ndo sabia quem
era maquina e quem era gente na cidade”. Essa fala da narra¢do, agora confundida com a voz
over de um “narrador de documentario”, destaca a diegese que se v€ no filme. A preocupacao
do herdi, ali, é também com os policiais que andam na rua, situando o expectador no contexto
do pior momento da ditadura no pais. “O filme refor¢a causalidades e circunstancias novas
que delimitam um espago ‘mais real’ para a jornada: aquele capaz de encaixar, no trajeto, uma

experiéncia tipica do pobre brasileiro, tal como ¢ observada em 1969.” 8

A preocupacdo de Macunaima na cidade parece ser com outra alienagdo, que ele via
nas figuracOes e trabalhos de pessoas na rua, tal como quando uma fila de policiais militares
passam vestidos em seu fardamento em meio a rua, perto do heréi, provocando estranhamento
em quem os Vvé (fotograma 6). Estamos crentes na instancia narrativa, e assim concordamos
com 0 que se narra, € com 0 que vé Macunaima — apesar do distanciamento irbnico, 0 nosso
ponto de vista € 0 mesmo do protagonista. Esse primeiro momento do filme na cidade &,
como ja dito, o do cinéma vérité, confundindo realidade com a histéria contada — sé que na
linha parddica. A dublagem forcada do senhor & rua explicando a Milton Gongalves, Jigué, os
documentos que devem ser tirados agora que eles séo cidadaos deixa isso claro. O confronto
entre o0 arcaico e 0 moderno, mito e consciéncia, mentira sob a alcada arcaica, e verdade da

realidade moderna continua:

8 XAVIER, Ismail. Alegorias do Subdesenvolvimento: Cinema Novo, tropicalismo, cinema marginal. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1993. p. 143.
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A escuriddo da cidade, as luzes intrigando, Macunaima, o espectador e a camera,
identificados numa sé posi¢do, pensando. O efeito semelhante a uma back
projection, da distancia entre o protagonista, do alto de um viaduto, e a cidade a
noite (fotograma 7), estabelece, também, em relacdo a Macunaima, o nivel de tela
para 0 que se passa. O personagem sai do filme e vai para a platéia assistir ao
espetaculo intrigante da civilizago. ®

Fotograma 6 — Estranhamento do her6i, como de Jigué, diante da policia
Fotograma 7 — Back projection e o pavor do protagonista

Assim, na comédia, o ator se coloca na isencdo daquela narrativa que é contada,
mesmo sendo esse ator, real ou ficcional, o principal da historia. “O herdi pensa nas
maquinas” — coisas novas em sua imaginacdo. O cinema é um processo tecnologico
maquinario, desde sua criacdo. Sdo as maquinas que ddo o pontapé inicial para grandes
movimentos artisticos da modernidade como o futurismo e suas performances, momento em
que boa parte da vanguarda ja usa uma nova técnica de pintura abstrata, sem que o modo
representativo tomasse a dianteira do que é emoldurado. Isto por um lado, contraposto ao
primitivismo, também ressaltado na arte moderna. Ao lado da pintura, ha também a
vanguarda musical tanto com o dodecafonismo de Schoenberg quanto o serialismo de
Stravinsky, alternando um tipo de mimese tanto de sons eletrbnicos quanto de series
alternadas — em fragmentos. O cinema, ou o audiovisual, seria, ao longo da histéria, o
divulgador principal dessas novidades da modernidade, e esse atributo a ele relacionado
continua na TV e em produtos comerciais e publicitarios.?® Em filmes de vanguarda como os
de Man Ray, Marcel Duchamp, em parte René Clair, ou, principalmente, Dziga Vertov,

mesmo no expressionismo de um filme épico como Metrdpolis (Fritz Lang, 1927), as

8% HOLLANDA, Heloisa Buarque. Op. Cit. p. 87
8 Cf. CHARNEY, Leo, SCHWARTZ, Vanessa R. O cinema e a invencéo da vida moderna. Sao Paulo: Cosac
Naify, 2001.
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maquinas e construgdes da cidade sdo constituicdo principal da geografia dos planos.®® Na
vanguarda cinematografica, ao analisar o espirito de Macunaima, por exemplo, Mario de
Andrade cita contraditoriamente Eisenstein no primeiro prefacio do livro.”* Isto porque eram
“épocas de transicdo social” e o “compromisso com o que tem de vir” era inevitavel. A
ideologia industrial ¢ confirmada como um perigo nessa “sociedade do que tem de vir”, mas
ainda sim Mario “ndo deseja voltar ao passado”.** A preocupacdo de Joaquim Pedro foi
também a de ser atencioso com a matriz de seu filme, o livro vanguardista, modernista, no que
ele tinha de mais comum as pecas e colagens populares. Algo do teatro de atragdes € visto no

filme aqui observado.

Vejamos o tom moderno e vanguardista no filme. O cémico, menipéio, irénico, herdi
sem carater, “incivilizado”, flana com os irmdos como um sujeito ja inserido no ritmo da
modernidade. Nas ruas vazias de uma cidade dominada pelo terror do Estado, pelo
conservadorismo de um Ato Institucional no. 5, Macunaima percebe a luta “subterrdnea” por
conta de uma calma inquietante e avisa aos manos: “Tem coisa, hein?” (fotograma 8). Logo
quando o herdi se achava “livre outra vez”, entendendo, como foi dito, que “as maquinas ¢
que eram os homens, e os homens ¢ que eram as maquinas”, sons de bombas e metralhadoras
ameacam sua flanerie. Surge, ao longe, Ci — a antiga mée do mato, atual musa cosmopolita,
interpretada por Dina Sfat. A mulher, também exaltada pela analise de Heloisa Buarque,” é o
prototipo de uma revolucionaria — a alegoria firme, ainda que sob involucro plastico da
estética pop jovem guarda, incitando ambigiiidade na critica ao “internacionalismo”. “Essa
garota é papo firme/ manda tudo pro inferno, e diz que hoje isso ¢ moderno”.** Atras dela uma
grande maquina, uma Kombi, com varios sujeitos vestidos da mesma forma — paleto, 6culos

escuros, gravata.

% Cf. COUCHOT, Edmond. Da representacéo a simulacdo. In: PARENTE, André. Imagem-maquina: a era das
tecnologias do virtual. Rio de Janeiro: Editora 34, 2001. Edmound Couchot, em artigo sobre a pintura e o inicio
da percepcdo audiovisual do mundo contemporaneo, diria que, inclusive, vanguardas como o pontilhismo,
impressionismo, abririam para o conhecimento de pequenas particulas de uma visdo minuciosa e a nogdo de
pixel, e das linhas de definicdo constantemente alteradas com o surgimento do digital. Sobretudo, séo pinturas
que embasam o surgimento da TV, anos mais tarde, com os feixes coloridos do processo de codificacéo
eletrbnica, o verde, azul e vermelho (ou mesmo na elaboragéo do pixel como ponto minimo de uma imagem, na
época digital).

%! “Dirdo que a culpa é minha, que ndo arregimentei o espirito na cultura legitima. Est4 certo. Mas isso dizem os
pesados de Maritain, dizem os que espigaram de Spengler, os que pensam por Wells ou por Lenine e viva
Eisenstein.” ANDRADE, Mério Apud HOLLANDA, Heloisa Buarque. Op.Cit., p. 40.

%2 1d. Ibdem

% Id.lbdem. p. 88.

% Trilha do filme, Garota Papo Firme, composta por Roberto Carlos — ainda na Jovem Guarda.
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Fotograma 8 — Os malandros desconfiam de algo nas ruas

Depois de idas e voltas do elevador de carros - essas carrogas modernas e velozes que
construiram a urbanidade contemporanea -, Jigué desmaia a moca. Macunaima fica
apaixonado, deita sobre a musa, e percebe um pequeno colar em seu pesco¢o. Ci acorda e
levanta, levando o herdi para perto de seus manos, dando-lhe um beijo ao som de Arranha
céu, de Orestes Barbosa: “Cansei de esperar por ela, toda noite na janela, vendo a cidade a
luzir”. A musica da trilha sonora também narra, ndo s6 da ambiéncia ao clima amoroso. “Para
Joaquim, é um comentério irdnico da imagem”.*® Nisso que Ci e Macunaima finalmente se
apaixonam, e vao viver juntos como casados (na realidade, os atores Paulo José e Dina Sfat
eram casados). A frase que Ci diz ao ter sido encantada por Macunaima ¢ emblematica: “Seu
safado...”. Al se encontra a guerrilha e o “primitivismo”, em fungdes herdicas tropicalistas, tal
como aparentava a “festa” midiatica que se iniciava em plena ditadura militar, e falta de

liberdade politica.

Apesar de toda a visdo cosmopolita centralizadora deste momento do filme, a
desterritorializagdo de Macunaima é aquela mesma de varios migrantes do norte
profundamente selvagem do Brasil, para o sul em desenvolvimento. Ele e seus manos chegam
a metropole sem perder os vinculos com a terra chamada de primitiva, a floresta ainda

encantada,*® infantil da criancice do her6i.®” Esse primitivismo da terra natal perde sua razdo a

% HOLLANDA, Op.Cit., p. 89.

% Cf. HOFFLER, Angélica. A Floresta no cordel. Fortaleza: Secretaria da Cultura, 2006.

% Interessante notar como a associagdo entre o primitivo e a infantilidade, na liberdade de desejos do paraiso
surge contra as regras da sociedade ocidental (ou ocidentalizante, neste trabalho as tais regras sdo observadas sob
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partir do momento em que ha o casamento de Macunaima com a revolucionaria guerrilheira.
Se, no olhar antropoldgico, o her6i como migrante teria dificuldades em se integrar a grande
cidade em ritmo complexo de atividades industriais, vemos algo com teor contrario a esse
caminho estruturante. A desordem, ou o pensamento selvagem do her6i fascina a guerrilheira,
que também seria, de alguma forma, contraria a0 modus operandi da sociedade industrial,
capitalista. O fato relevante € o acolhimento do pacifista hippesco por parte da guerrilha,
como um entrosamento entre o que se chama de arcaico numa luta contra uma ordem e
progresso que, além de explorar etnias diferentes da eurocéntrica classica, também as oprimia

tal como na colonizacgao.

O heroi, no conflito chistoso do filme, se vé casado com Ci, e vive sossegado, longe
dos manos, mudando de classe social. Seus companheiros continuam no espaco da favela
(fotograma 9), em uma pensao, onde antes também morava Macunaima. “O Jigué quer saber
se ndis podemo ir prai”, ja que a casa da guerrilheira € bem melhor que o lugar onde est&o os
parceiros do protagonista. A resposta, ao fone, do heroi “emergente” € “ndo, nem pensar”’. O
cenario da casa indica o apego de Ci pelo apocalipse e pela guerrilha nacionalista — paredes
verdes amarelas ao fundo, e maquinas que indicam estratégias de guerra em toda a casa. O
ambiente, também, se assemelha a um palco de teatro cheio de armas como objetos de cena. O
alvo e a bomba atdbmica sdo como cartazes de um fetiche da personagem. Ai que vemos
Macunaima sob outra forma, outro gestual, sentado em uma poltrona falando com seu irméo
Maanape: “um € pouco, dois ¢ bom, quatro vira bagung¢a”. Essa falta de carater de Macunaima
provoca risos pela comicidade da falta de senso comunitario, pelo individualismo do her6i — o
moderno isolamento contra o senso arcaico da familia do inicio do filme. Ele se molda as
situacOes e ganha vigor de acordo com as possibilidades da cena — sendo que, neste momento,
muda sua postura para tomar conta da casa da guerrilheira, e, posteriormente, constituir uma

familia.

0 signo cultural do pop americano). A partir dessa contradicdo que podemos citar Herbert Marcuse e sua
composicdo tedrica junto a psicanalise — ainda na linha da mistificacdo da chamada sociedade industrial, ou, na
mistificacdo da falta de mitos, bem combatida por Adorno e Horkheimer. Dialética do Esclarecimento. Rio de
Janeiro: Zahar, 1985.
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Fotograma 9 — Ao fundo da cena, a periferia, a favela

2.5 Alienacao do heroi em discusséo

“Mandu sarara”®®

cancdo de Mario de Andrade que esta tanto no livro Macunaima
quanto na posterior peca de teatro, Malazarte, é puxada pelo personagem para lembrar o
espectador a reveréncia feita pelo Cinema Novo ao modernismo. Mario diria que:
E realmente no melodrama que esta concentrada a manifestagio musical erudita do
império. O pais que se dava o luxo de distrair verbas graves para sustento e heranca

duma casa imperial, se dava também o luxo de sustentar a mais rica e brilhante
estacdo de dpera da América de entéo. *

Sendo o melodrama a base narrativa de um universo burgués, tanto Mario quanto
Joaquim Pedro burlam 0 que o primeiro chamou de “internacionalismo” na musica e, por

100 A auséncia de drama

conseguinte, 0 que viria a ser isso no cinema e na cultura moderna.
sério também retira a presenca de qualquer discurso sobre a indisciplina moral do texto
filmico, a ndo ser na carga irbnica aqui levantada. Sendo que Mario, em sua defesa
nacionalista, que hoje traduzimos numa justificacdo de sua nacdo e sua cultura, provocaria o

debate acerca do “universal” e “regional” — nos termos modernistas:

% ANDRADE, Mério. Macunaima. Belo Horizonte: Vila Rica, 2004.

% ANDRADE, Mério. Aspectos da musica brasileira. Rio de Janeiro : Vila Rica, 1991. p. 19.

100 cf, BERNARDET, Jean-Claude. Cinema Brasileiro: propostas para uma histéria. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1979. Ver o capitulo intitulado Presenca Importada.
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O colono ainda tinha a justificacdo de sublinhar com isso o estado de subalternidade
em que queria conservar a possessdo deste atlantico, e era sempre a troca de
quinquilharia, fitas e contas coloridas da indUstria européia que ele trocava aqui pelo
pau-brasil, o aclcar, o ouro. E era com essas fitas e continhas que 0s Nnossos
compositores se enfeitavam, para bancar de &timos técnicos e aspirar a
celebridade.'®

O ponto de vista que vem do modernismo a respeito da colonizacao é o mais violento
possivel, transformado em estética antropofagica desde o canibalismo do bispo Sardinha.*®
Infere-se que ndo houve troca entre colonizados e colonizadores, mas sim um conflito de
almas'® e uma tentativa de dilaceramento de um gestual préprio do ambiente tropical, por
parte do império mercantilista. O ndo entendimento é reciproco, ainda na chave que seguimos
da malandragem citada por Candido, aqui entre o chamado arcaico e o chamado moderno —
num vacilo entre um universo e outro. Sendo, sobretudo, o melodrama um dos modos
burgueses de se confirmar uma narrativa a ser propagada a um grande numero de leitores,
ouvintes, e espectadores, no jogo do espetaculo, é também o jogo proposto pela cultura
oficial. O modernismo, como movimento de vanguarda, foge desse caminho formal, tentando
observar um tipo de alma concreta brasileira como proposta ao futuro — é também uma

proposicdo dentro da histdria da literatura, pintura, teatro brasileiro, artes em geral.

A discussdo mais critica e sobre essa revisdo do modernismo numa cisdo com o
internacionalismo, com as propagandas do pop, foi proposta, ainda na época dessas
mobilizagBes culturais na sociedade, por Roberto Schwarz'®. O Cinema Novo tivera sua

critica ainda em época, e de maneira indireta, na perspectiva midiatica que acumulava:

102 ANDRADE, Mério. Op. Cit. p. 21.

102 Manifesto Antropéfago: ano 374 da Degluticio do Bispo Sardinha. IN. TELES, Gilberto Mendonga.
Vanguarda Européia e Modernismo Brasileiro. Petrpolis: Vozes, 1985. p. 353-360.

103 cf. GAMBINI, Roberto. O Espelho indio — os jesuitas e a destruicdo da alma indigena. Rio de Janeiro:
Espaco e Tempo, 1988. Nesta obra, Gambini analisa cartas de jesuitas a coroa portuguesa.

104" Cf. ARANTES, Paulo. O Sentimento de Dialética na Experiéncia Intelectual Brasileira: dialética e
dualidade segundo Antonio Candido e Roberto Schwarz. S&o Paulo: Paz e Terra, 1992. pp. 38-39.
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Houve um momento, pouco antes e pouco depois do golpe, em que a0 menos para 0
cinema valia uma palavra de ordem cunhada por Glauber Rocha (que parece evoluir
para longe dela): “por uma estética da fome”. A ela ligam-se alguns dos melhores
filmes brasileiros, Vidas Secas, Deus e o Diabo e Os Fuzis, em particular.
Reduzindo ao extremo, pode-se dizer que o impulso desta estética é revolucionério.
O artista buscaria a sua forca e modernidade na etapa presente da vida nacional, e
guardaria quanta independéncia fosse possivel em face ao aparelho tecnoldgico e
econdmico, em Gltima anélise sempre orientado pelo inimigo. A direcdo tropicalista
é inversa: registra, do ponto de vista da vanguarda e da moda internacionais, com
Seus pressupostos econdmicos, como coisa aberrante, o atraso do pais. No primeiro
caso, a técnica é politicamente dimensionada. No segundo, 0 seu estagio
internacional é pardmetro aceito da infelicidade nacional: nos, os atualizados, os
articulados com o circuito do capital, falhada a tentativa de modernizacdo social
feita de cine, reconhecemos que o absurdo é a alma do pais e a nossa. '

O artigo é escrito em 69 e 70, época em que o filme aqui era exibido em salas de
cinema. Mais tarde, em 78, Schwarz reconhece que Cultura e Politica, 1964-1969 continha
um “prognostico errado”. Isso porque o artigo relaciona 0 movimento Tropicalista ndo a
qualquer pujanca, ou revisitacdo do modernismo, mas a um modelo decalcado direto de uma
cultura internacional — o olhar a modelos estrangeiros que se repetem na histdria.
Relacionamos seu conteudo com outro artigo, mais recente, e sobre o “assunto Brecht”
associado a uma fase bem posterior, mas nao deslocada da “filosofia” tropicalista de Caetano
Veloso. “A impregnagdo das artes do espetaculo pela tarefa historica de dar voz as
desigualdades nacionais teve importancia imensa”, diria Schwarz,'® entrando em debate a
segunda metade da década de 60 como a reformulacdo desse espetaculo, tendo como base,
num ambito mundial, a organizacdo de ideais modernistas de vanguarda & exposi¢cdo na
dimensdo midiatica. Brecht, entdo, usado como autor do distanciamento entre obra,
personagem, e no novo didatismo, contrario a debilidade compassiva de certos setores ainda
militantes, revigora a critica ao status de “atraso” do pais — ainda que 0 movimento
modernista pelo mundo tivesse um olhar estético fora de limites nacionalistas. Brecht
desconstruia, tal como era a palavra de ordem da época, a percepcdo e o jogo classico entre
espectador e filme, no caso do cinema. Era ele um dos principios motores de Jean-Luc

Godard, Glauber, e, também de Joaquim Pedro, aqui observado.

Sendo assim o heroi aqui analisado, sob ironia, € sim moderno, decomposto, distante
de identificacdo, causa estranhamento e critica a homogeneidade de personalidades

protagonistas. E um herdi alienado, da maneira que a cultura pop incentiva, mas como um

105 SCHWARZ, Roberto. Cultura e Politica: 1964-1969. In: O Pai de Familia e Outros Estudos. S&o Paulo: Paz
e Terra, 1978. pp. 76-77.

106 |d. Altos e Baixos da atualidade de Brecht. In: Seqiiéncias Brasileiras. S30 Paulo: Companhia das Letras,
1999.
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herdi popular, que cola muitas historias de conflitos sociais. A alienacdo de Macunaima, tal
como entende Joaquim Pedro, pode ser vista, portanto, como um dos pontos de uma
provocacgdo ética — tal é o resultado do parametro irbnico na narrativa. Ironia popular, a
sujeicdo desse debate ao ja polémico tema do dualismo entre o arcaico e o moderno
complementares, conflituosos ou dialéticos — ponto de inflexdo do cenério que ia ser revisto

na imposicédo dos esquemas industrialistas nos anos 70.

2.6 O amuleto e o pater — modifica¢es do cenario

O mito que d&a nome a maior floresta tropical do mundo, Amazonas, vem de uma lenda
indigena de uma tribo de Icamiabas. Eram mulheres que viviam sem nenhum homem em sua
tribo. A lenda também conta que caso uma delas tivesse um filho homem em suas
aventurancas com guerreiros de outras tribos, como os Guacaris, este seria sacrificado. Foi
essa tribo lendaria, ou imaginaria, que também fundou o mito do muiraquitd — pedra de jade
que traria sorte a quem a usasse. Uma pedra lapidada em forma de um escaravelho em misto
com sapo, tal como se vé muito na simbologia egipcia, que no filme revela uma forca
feminista magica em torno da personagem Ci. Ainda que este feminismo perca o vigor na
morte inesperada da guerreira amazonas, que teve filho homem, e com a cara de Macunaima

quando era crianga — Grande Otelo.

Ci, durante as “brincadeiras”, diz que deixa o amuleto de heranca para seu parceiro —
no jocoso casamento e constituicdo de familia. A sua saida do filme é tragica, ainda que
dentro da parodia proposta pelo filme. Macunaima pai, com barba, tem vestes da
contracultura, com cores psicodélicas, proprias “da moda” da época do filme. O heroi, tendo
acabado de perder sua mulher na historia, vai para um barzinho dangar um bolero - uma danga
que voltaria na onda de uma musica popular e “melodramatica”, e ndo mais proxima a
vanguarda ja vista como elitizada. O herdi rememora “Luz Ci” perto das aguas — do mar -,
bébado e numa postura muito proxima daquela a qual o movimento hippie em geral chegou,
apos a década de 70: sentado no chéo, encostado em um coqueiro, sujo, isolado, triste e velho.
Neste momento ele volta com a can¢do de Mario de Andrade. E neste ponto também que
chega Vei, a Sol — um Sol em feminino, com varias ninfas ao lado, muito distinta da Vei do
livro. Vei é a nordestina que chega a cidade para ganhar a vida, tal como Macunaima fez, mas

também é uma iluminag&o necesséria para que o personagem saia da inatividade.
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Em uma observagdo pouco atenta a decupagem de Macunaima, percebe-se uma luta
gue se inicia na intencdo de uma reliquia — o amuleto. Uma luta non sense, e que ndo parece
ser fundamental para o desfecho narrativo grandilogliente do heroismo, visto que o amuleto
traz azar ao fim. O grande homem, gigante, é o industrial interpretado por Jardel Filho,
também o inimigo primeiro de Macunaima. Este Venceslau, de fato, em forma de empresario
com sotaque italiano, proprio de uma grande parte da populacdo paulistana, ao mesmo tempo
espanhol, peruano (como na palavra “desgraciado”), esta com vestimentas que se assemelham
a de Pere Ubu, personagem do citado Alfred Jarry. A Clownerie Sauvage antropoféagica se
inverte, tornando o centro da comilanca o Gigante Piaima. Margot Berthold teoriza o absurdo,
vertente do teatro em meios do século XX nos seguintes termos:

O traco mais caracteristico das pessoas de nossa época € que elas perderam
“qualquer tipo de consciéncia mais profunda de destino”. O teatro do absurdo € uma
consequiéncia ldgica dessas consideracfes, anunciava-o de uma maneira provocadora
e brutal, em 1895, o Ubu Roi (Ubu Rei), de Jarry, e lonesco e Beckett o
estabeleceram solidamente no palco da segunda metade do século XX. Albert
Camus definiu, em Le mythe de sisyphe (O Mito de Sisifo) 1942, da seguinte forma
a conscientiza¢do do absurdo: “um mundo que pode ser explicado, mesmo que com
fundamentos inadequados, € um mundo familiar num universo, porém, que é
repentinamente despojado das ilusdes da luz da razdo, o homem sente-se um

estranho (...) Esta separacdo do homem e de sua vida, do autor e de sua experiéncia,
é este, precisamente o sentido do absurdo.'"’

Na postura, um gigante pequeno (fotograma 10), porém gordo e aberrante, diferente de
qualquer ditador moderno ¢ “heroicizado”. O rei momo seria uma referéncia, se o objeto da
narrativa de Macunaima fosse uma sociedade realmente medieval. Mas trata-se de uma obra
moderna, apesar do lugar medievo evocado em certos momentos mais exagerados. Venceslau
afirma ter conseguido o muiraquitd por sorte, no constante travelling estavel do personagem
em meio a um grande ambiente moderno, com o fundo de uma grande fabrica — a reiterada

apresentacdo dos personagens no mundo urbano.

197 cf. BERTHOLD, Margot. Histéria Mundial do Teatro. S&o Paulo: Perspectiva, 2003. p. 522. A citacio
entra perfeitamente no distanciamento com matrizes brechtianas, na elucidacdo de uma espécie de alienagdo que
chega com o mundo moderno.
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Fotograma 10 — Industrial, gigante Piaima, paulistano

O amuleto, logo, traz a felicidade e capital — atributos que Macunaima via
embaralhados e ofuscados em Ci. Sendo que ela persiste como alegoria de uma revolugéo
materialista, e Venceslau, de um capitalismo conservador. Esses contrarios dao as cartas do
jogo para o herdi ingénuo. Ela é méde, mas também se liga a natureza, como sendo a mae do
mato no livro. A opcdo de Joaquim Pedro foi a de deslocar a mée natureza para a luta
cosmopolita doméstica, inserida no espaco fechado da casa.

A geometria dos planos do filme passa por um afunilamento constante e exagerado: do
espaco aberto da floresta ao espaco fechado, de apartamentos e cenarios fechados do territorio
citadino urbanizado — dois lados que simbolizam também o antigo e o0 novo (primitivo e
civilizado). Se, na primeira cenografia fechada, a primeira casa, Macunaima se apaixona por
Ci, detentora do amuleto, lutadora, cheia de ‘“trabalho” (a guerrilha) do qual nem nos,
espectadores, nem o protagonista participam, com o surgimento do gigante Piaimd, figura do
pater, vem algo de contraditorio. Pela vivéncia proporcionada ao her6i dentro do espaco da
casa, de uma luta e vida misteriosa da guerreira, a volta por cima apds a depressao por conta
da morte da mesma o deixa ativo e inconstante em sua aventura na rua — tal é a sina do
personagem sem seus parceiros. Sendo ele um ingénuo, ou alienado, sua procura no espacgo
urbano se resumiria as figuras de uma ordem familiar — substituidas pelas figuras da

revolugédo de Ci e do conservadorismo de Venceslau.

Sua primeira aproximacao com o castelo do vildo pode ser vista como a primeira luta

entre a dimensdo mais disjuntiva com a ordeira. Campedo da iniciativa privada, gigante da
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indUstria e do comércio, Venceslau Pietro Pietra'® é representante do liberalismo em periodo

de “milagre econdmico”. De gigante comedor de gente, sob a significacdo convertida da
antropofagia, inversa a vanguardista, a grande empresario imigrante paulistano, Venceslau é,
no filme, um vildo falso latino-americano. Ao fundo, ha a luta levantada historicamente entre
dominantes e dominados: “Qualquer um desses operario miseravel podia ter encontrado a
pedra, mas ndo, fui eu, eu é que achei o Muiraquitd”, diz o Piaima, que compra maquinas

“novas”, de segunda mao, americanas. Pietro Pietra ¢ um protdtipo de rei invertido pela

carnavalizagéo.

A distancia e as aproximagdes entre o oficial e o marginal revelou-se um absurdo —
compreendido pelo movimento que se chamou de Tropicalismo. Em 1922, j& haveria a
parédia desse cenério, anacronicamente. O Manifesto Antropéfago de Oswald de Andrade’®
trouxe o indio, o caraiba canibal, que servira de exemplo ao alemdo Hans Staden,*
mostrando uma relagéo que seria tensa entre o habitante pre-historico da colénia e os colonos
- ndo em sua generalizacdo. Essa revolta indigena trazida a tona pelo modernismo, como
explanou Haroldo de Campos, seria a assimilagdo critica da experiéncia estrangeira™",
acrescentariamos aqui, com certa ridicularizacgdo ritualesca - ou seja, o conflito entre o que
vem de fora e o que se confirma, o que pode ficar aqui dentro. A temética Tropicalista usaria
tal radicalizacdo metaforica aliando-se &s revoltas contraculturais que aconteciam, junto as

rebelides estudantis, em 1968 pelo mundo.

O Tropicalismo vem de Gilberto Gil, Caetano Veloso, Gal Costa, Tom Z¢, Capinam,
Jos¢ Celso Martinez Corréa, o “Me segura que eu vou dar um tro¢o” do poeta Wally Salomao,
da instalacdo “amazonica” de Oiticica. Alegria, Alegria, de Caetano Veloso daria o tom de
deboche pop, junto a reflexdo politica e poética de Glauber Rocha com Terra em Transe
(1967) — filme no qual a relacdo entre Paulo Martins e Diaz pode ser encarada como modelo
de desentendimentos e conjuncdes entre a elite e a intelligentsia, repetido em Macunaima no

conflito aqui visto entre o popular e o principado.

198 Uma revivéncia do moderno Cidaddo Kane (Citizen Kane, 1941), que é um grande empresario liberal que
coleciona obras de arte como um merchant em seu castelo.

109 Alinda sob a forma discursiva do século passado, o Manifesto trazia tanto o espectro da revolucdo comunista
gue se havia tentado na Russia, como todos os manifestos vanguardistas, insurgindo inclusive da exposta.

110 STADEN, Hans. Viagem ao Brasil. Rio de Janeiro: Officina Industrial Graphica, 1930. Ver o ensaio que alia
0 canibalismo e utopia escrito por Lucia Nagib, O Eu e o Outro Antrop6fago. In. A utopia no cinema
brasileiro: matrizes, nostalgia, distopias. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006.pp 93-116.

111 PERRONE, Charles A. Letras e Letras da Musica Popular Brasileira. Rio de Janeiro: Elo Editora, 1988.
p.65
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No Tropicalismo a mistura folclorica e futurista proposta por Mario de Andrade ganha
intensidade. Se na musica ainda se ouve a velha marchinha como forma, na guitarra e ruidos
que servem como arranjo a situacdo parecia ser outra. O uso das novidades estrangeiras sofria
novamente uma adaptacdo, mas com face espetaculosa, e a critica ficava por conta da citada
ironia da inadaptacdo das novidades ao ambiente moroso e tradicionalista do pais sob uma
ditadura. Também, a estratégia de abordagem midiatica da intelectualidade atuante ainda
estava situada em um debate sobre o popular, apesar do fim da UNE. Essa temética é
controvertida em Terra em Transe, como se V& na analise de Méario Chamie sobre Paulo
Martins:

(...) Paulo Martins aguga o estertor da agonia e comprova a sua apaixonada retorica.
Ele se pde e se expde como heroi diante de nossa perplexidade de espectadores. Vé-
se de metralhadora na méo, no interminavel e luminoso epilogo do filme. Vé-se
sozinho no deserto secundado pela ampliacdo de uma musica estereofonica de tiros e
rajadas. E como se, ja sem voz e sem fala, nos dissesse: luto, faco s6 o que todos ndo

quiseram fazer juntos”. No auge dessa apoteose cénica, Glauber Rocha encampa, de
uma vez por todas, a visdo moribunda do personagem.™*?

Se 0 her6i dos anos 60, do Cinema Novo quase cepecista, com a esperanga de uma
revolugdo social que “tirasse o povo da miséria”, era o povo'*® ou o intelectual, no contexto
do golpe dentro do golpe o viés foi de uma autocritica. O préprio intelectual, artista,
jornalista, criador, pensador Paulo Martins dirige a simulacdo de um pais. A ordem dos
fatores criticada seria a do intelectual organico gramsciano, muito discutido pelas reunides
ainda abertas em sindicatos e movimentos estudantis. Este intelectual, segundo o filme Terra
em Transe ndo saberia visualizar o chamado povo, a ndo ser, ainda, sob o carater paternalista
bem tipico de uma pedagogia moralizante. Ele é encarnado por Jardel Filho, mesmo ator de

Venceslau em Macunaima.

Em outras palavras, se observarmos o Cinema Novo desde seu inicio ainda em fins da
década de 50, e inicio de 60, o personagem principal que redimia a narrativa ou pertencia a
uma dimensdo da “elite esclarecida”, ou das camadas populares sob os olhos dos jovens
comunistas. O cinema, com toda a sua idolatria de uma “arte total”, ou de propagandas de
vedetes, chega ao sertdo com uma perspectiva critica, para mostrar a seca e a fome —

simulacdes que mimetizavam algo que muitos do publico da classe média brasileira nao

12 CHAMIE, Mério. Linguagem Virtual.S&o Paulo: Edicdes Quiron, 1976. p.100
113 “Mais forte sdo os poderes do povo” — frase de Corisco que daria 0 mote para Terra em Transe, do Sertio
que vira Mar em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964)
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haviam visto'*. Em Vidas Secas, adaptac&o do livro de Graciliano Ramos feita por Nelson
Pereira dos Santos, o tipo que guia é o vaqueiro Fabiano, vivido por Atila 16rio. No filme de
Ruy Guerra, Os Fuzis, o ator volta no papel de protagonista, como o Gaucho — verdadeiro
her6i do interior do pais, um desertor do exército que vive como caminhoneiro. No ano do
golpe, sai 0 manifesto revolucionario de Glauber Rocha, Deus e o Diabo na Terra do Sol —
aliando os dois primeiros filmes mais festejados do Cinema Novo, aqui citados, e a invengéo
de um sertdo sebastianista, mitico, violento, insano, sanguinario. O personagem principal,
vivido por Geraldo Del Rey, segundo conta a alegoria do filme, € o povo. Apos o golpe, a
afirmacéo da revolucgéo social tornou-se inexpressiva e sem sentido. Vem entdo a autocritica.
Em O Desafio, Paulo Saraceni pde no eixo narrativo um protagonista da classe média, auto
reflexivo e critico, vivido por Vianinha. Um preltdio para o terceiro longa de Glauber, que
traria o personagem Paulo Martins, o personagem aqui focado momentaneamente, como um
prototipo de um anti-herdi revolucionario. Sendo que esse tipo passa com ambiglidade — sua
forca expressiva esta justamente nesse carater heroico malogrado. Terra em Transe profetiza
0 golpe dentro do golpe, e em 68 a expressdo cinematografica, assim como toda a légica

cultural do pais, muda.

Ismail Xavier atribuiu a essa mudanca imagética a inflexdo tropicalista e chamada
marginal, que buscava naquele momento ndo mais a elucidacéo do povo, mas um didlogo com
a intelectualidade - mas era também, apesar disso, uma espécie de fidelizacdo de imagens do
pais em formatos mais convincentes, na continuacdo da matriz nacionalista na ala dos
cinemanovistas, com sua devida critica.

Uma das dimensfes desse processo de revisdo foi a da superacdo de um
nacionalismo organicista que fazia de um conceito vago de raizes o motivo
positivador da tradicdo popular e montava um esquema dualista que opunha a

autenticidade rural (folclore enraizado) e descaracterizacdo urbana (esfera da
mercadoria internacional).'*®

Nesta acepcdo de fragmentacdo pedagdgica, havia também o deliberado deboche da

tradicional forma narrativa. Uma cisdo com o estrutural, mesmo quando usando suas regras.

O povo (analfabeto, rural, teltrico, ou operario), portanto, como herdi, ou o intelectual

(classe média critica) como heroi se completavam, na medida em que essas duas categorias

114 Cf. ESCOREL, Eduardo. Adivinhadores de Agua. Sao Paulo: Cosac Naify, 2005.
5 XAVIER, Ismail. Ibdem.
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antes dissociadas, agora se coadunavam em um soO protagonista kitsch. Isto porque, a partir da
inflexdo da “esquerda festiva”, a carnavalizagdo elevaria a marginalidade a essa posicdo de
heroismo em mascaras antes consideradas apenas do populario — um dos aspectos do misto
entre erudito e popular. A frase de Oiticica resumiria as ansiedades: “Seja marginal, seja
her6i”. Apesar do transe, da subversdo de conceitos tradicionalistas em busca de um novo

116

estado de espirito do pais, como diria Mario de Andrade, ™ algo que nos daria a consciéncia

de um novo mundo, de novas ordens, novas idéias, 0 canone era 0 mesmo.

A fragmentacdo tanto temporal quanto espacial deixaria o her6i sem muita forga,
chegando, em algumas pecas e romances do século XX, na ndo necessidade de tal
personagem. Como visto em Kafka, citado por Joaquim Pedro, o novo simbolismo subverte a
nocdo de realidade — e esse literato poOs-expressionista se torna um ponto estratégico no
pensamento da arte narrativa do século passado, o que € hoje chamado de modernista. Aquilo
que seria exagero, exce¢do ou qualidades agudas em formas artisticas, no absurdo toma
proporcdes de realidade, realismo, da maneira do sonho assumido pela nova roupa
cinemanovista proposta por Joaquim Pedro. Reparando na aparéncia do heroi, camisa amarela
da marca Lacoste com uma logo exagerada, e cabelo cortado, bem arrumado, j& se confirma a
mudanca de sua performance social: seu encontro com o gigante conservador em busca do
Muiraquitd ndo passa despercebido pelo habito do herdi, e ele adere ao carater do “rei”. Se ha
uma mudanca exagerada na op¢ao entre a categorizagao do “povo” como base revolucionaria,
para um herdi sem carater e chulo, ainda que carismatico e aderente, ha também a necessidade
de se compreender a modificacdo estrutural de grupos artisticos, concepcdo de mundo, de
licitacdo estética, ou de um cendrio de “morte da arte” que se tornava familiar a todos os
ambientes produtores da época. As antigas referéncias surrealistas pdem em questdo a arte
militante ja& chamada de populista, centralizadora, podadora, e em certos casos reprovadora de
uma ligacdo com perspectivas abertas, tidas como “non sense”. lonesco diria sobre a
teatralidade que “o espago & imenso no interior de nés mesmos. Quem ousa se aventurar?
Falta-nos explorar, descobrir mundos desconhecidos que estdo em nos, que estdo a ponto de
se descobrir em n6s™’, fazendo aluséo ao surrealismo. Presenciamos a estética do sonho no

cinema brasileiro como uma volta ao onirico do cinema, em detrimento da realidade pura

116 cf. ANDRADE, Mério. Aspectos da literatura brasileira. Sdo Paulo: Martins Fontes; Brasilia: INL, 1972.
p. 231

117 Cf. IONESCO, E. apud. GROS, Bernard. Le Roi Se Meurt — lonesco. Paris: Hatier, 1972. p. 49. L espace
est immense a I"intérieur de nous-mémes Qui ose sy aventurer? Il nous faut dés explorateurs, dés découvreurs
de mondes inconnus qui sont en nous, qui sont a découvrir en nous.



69

buscada pela fenomenologia com teor critico do cinema neo-realista. Em parte, sentia-se, em
climas e discussGes sobre a industrializacdo do Cinema Novo, uma potencial fissura no
ambiente artistico, mas, por outro lado, viam-se 0s debates antes recolhidos ao grupo de
jovens cineastas entdo chamados ainda de cineclubistas a midia geral, transformando o que
eles faziam em uma arte dispendiosa e valorizada, em tentativa de confirmacdo do cinema

como produto importante na construcdo do imaginario nacional**®.

2.7 A politica deste hero6i sem carater

O sentido entdo, na nova era, nos espetaculos contraculturais, na época do audiovisual
difundido em massa, tinha sua elucidacdo a partir da maneira, agora ndo mais s6 moderna,
irdnica, citada por Lefebvre.'® Para este autor, a ironia era retomada pela modernidade por
sua simplicidade e singularidade - atributos dificeis de serem achados nessa idade histérica.
Ele diria, retomando a “tragédia” socratica, que “o caminho da verdade passa assim pela
dissimulagdo e, pior ainda, pela derrota”.**® Neste caminho, a simulacdo como método daria
lugar a dissimulacdo — a perda da ingenuidade das regras estabelecidas e o levantamento de
um movimento dialético, ainda mais interior a cada individuo, contrario aos dogmatismos.
Seria o lugar do dionisiaco das vanguardas, em uma procura continua (que parecia infinita)
por sentidos, com aquele tom maiéutico. “Entdo a ironia toma um outro sentido. Toma uma
outra direcdo. A ironia ataca 0 mundo para descobri-lo; mas ela tem medo daquilo que
esconde o véu. Entdo ataca a si propria”. Lefebvre diria, ainda, juntando o autor a obra de
determinado periodo que o grande ironista aparece em periodos agitados perturbados,
incertos, quando as pessoas a sua volta consagram-se a importantes negocios, quando o futuro
depende de grandes decisdes, quando grandes interesses estdo em jogo e os homens de acdo

empenham-se sem reserva na luta. Tal como se apresenta o contexto levantado.

Essa “ética da ironia” seria retomada cinicamente pelo pop, na tentativa de alguns
artistas e estetas de dar escape ao individuo. O universo do simulacro é o das novas midias
gue mostram o mundo para o ambiente privado burgués caseiro — a imprensa, o radio, 0

cinema, a TV, etc. Aqui, se 0 sujeito se V&, & de uma maneira antes nunca imaginada na

18 Um grande incentivador das discussées e aprimoramento dos conceitos e visdes do Cinema Novo pode ser
visto no nome de Alex Viany, e confrontado na antologia de textos sobre o grupo: VIANY, Alex. O Processo do
Cinema Novo. Rio de Janeiro: Aeroplano, 1999.

19| EFEBVRE, H. Introduc&o & Modernidade - prelidios. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1969.

12014, ibdem, p 14.

121 1d. ibdem. p 20
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histéria da humanidade — em demasia, e por aparelhos domésticos que se definem como
janela da realidade. Medindo os beneficios e maleficios, o espetadculo da alienacdo da
producdo pela condicdo de espectador do mundo importaria mais a qualquer estética que 0s
ganhos modernistas, na ja citada reformulacéo feita nas décadas e 60 e 70. Tal relagdo com os
acontecimentos ddo, economicamente, a relacdo de consumidor completamente consolidado

na chamada pds-modernidade.

2.8 Politica do heroéi ocidental, e do heroi “sub-ocidental”

O tempo moderno € o da novidade, e o da ciéncia. Quando o termo moderno surge em
latim, o sentido seria de “recente”. Tal concep¢do se mantém por muito tempo na idade
média. O “antigo” significava o que pertence ao passado.’? Somente ap6s a segunda guerra
mundial, acredita Jacques Le Goff, economistas, socidlogos e politélogos definem e discutem
a idéia de modernizacdo, ja no contexto da descolonizacdo e da emergéncia do Terceiro

Mundo como descolonizado. Essa emergéncia criou muitas das nac¢des “emergentes” de hoje.

A critica de uma desordenacdo chega a teleologia das narrativas, mas, mais

propriamente, & citada ontologia. Gerard Genette,'?®

analisando a passagem do tempo em
Marcel Proust, diria que fusbes em palimpsesto dariam a superimpressédo, ou sobreimpresséo
de um espaco a outro, como numa viagem de um territorio a outro, embacando
definitivamente a linearidade histdrica concisa. Somente nessa impressao, ou sobreimpresséo,
a narrativa fragmentaria teria sentido, numa velocidade de tempo bem peculiar a vida da
metropole — mas, principalmente, na vida fugaz que a modernidade havia levantado como “a

melhor”.

Se o0 personagem se V€ encurralado na metalinguagem, a narrativa certamente tem sua
responsabilidade. No pais tropical, a listagem de valores sociais € marcada pelos contextos
habitualmente vistos na instituicdo do imaginario** préprio da nagdo. Ou seja, a liberdade da
juventude artistica no Brasil teve propor¢des e caracteristicas que, com seu discurso,
certamente se formava diferente do restante do mundo. Aqui, ainda um terceiro mundo, com a

alcunha de subdesenvolvido na década de 70, a autoridade e hierarquia senhorial praticamente

122 Cf LE GOFF, Jacques. Histéria e Memoria. S&o Paulo:Unicamp, 2005. p.174

123 Cf. GENETTE, Gerard. Figuras. Sao Paulo: Perspectiva, 1972. p. 46-47

124 Cf. CASTORIADIS, Cornelius. La democracia como procedimento y como regimen. Roma: Datanews,
1995.
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prevalece na era de cogitacdes libertarias, digamos, na era JK e JQ, décadas do inicio da
cultura moderna que se ramificava pela sociedade com a ideologia desenvolvimentista
claramente como Unica via de fato no pais. A antropofagia sairia entdo do citado absurdo
abismo entre essa desarmonia e harmonia — ainda sem historia, querendo compor seu proprio
canon de expressdes artisticas do grupo de paises em situacdo do contexto pds-colonial. Mas
isso somente apds o fechamento do pais em uma ditadura. O abismo estava posto entre a
cultura nova do novo continente e a milenar cultura européia. Se no canon ocidental a triade
do bom, belo e verdadeiro € quebrada totalmente pela influéncia que a arte chamada primitiva
exercia no ambito da vanguarda, entdo, certamente, os olhos do velho mundo se voltariam

para paises da Africa, India, e, porque néo, Brasil.

No caso do Cinema Novo, o estilo dialoga bastante com a Nouvelle Vague - na época
houve o dialogo préximo com diretores do movimento francés.>> Aqui, naquele novo cinema
nacional, na consciéncia de um subdesenvolvimento, se demonstrava o trabalho que diretores
possuiam ao fazer seus filmes — algo bem aprofundado por Ismail Xavier. Mas a
superimpressao narrativa, agora entre nagdes, supunha uma “superioridade artistica” européia,
0 que ndo tinha ldgica na base violenta e revolucionaria que Glauber, Sarraceni, Guerra e

Nelson Pereira possuiam — e que Joaquim Pedro continuaria.

Neste patamar, 0 pais ja havia proporcionado a bossa nova de um Tom Jobim ao lado
de Frank Sinatra. Mas a gravacao de trés discos em Londres de Caetano e Gil instituia o poder
da cultura pop brasileira, ainda que sob os mantos do underground, ou do "faca vocé mesmo”,
uma das balizas herdadas dos novos modos de produgdo p6s-68. O ritmo do samba
reinventado, entdo, era possivel fazer parte do gosto estético do outro lado do oceano, ou do
mundo. Seria 0 primeiro produto da incipiente inddstria cultural a ser exportado em série por
artistas que iam do nome de Roberto Menescal ao poeta Vinicius de Moraes.*? Essa etapa do
modernismo ja se confirmava ndo s6 na midia local, mas com apresentagdo de shows em
programas do primeiro mundo. Neste caso, o Brasil simplesmente era um dos paises que
foram consumidos pelo mundo em sua cultura — tal como os Beatles consumiam a cultura
hindu chegando, inclusive, a fazer musicas no modelo harménico (considerado modal, ou

seja, fora da harmonia tradicional) do oriente antes colonizado. Era o firmamento de um

125 para a recepcdo do Cinema Novo na critica francesa, ver FIGUEROA, Alexandre. Cinema Novo — a onda do
jovem cinema e sua recepcao na Franca. Campinas: Papirus, 2004.

128 \inicius de Moraes, Toquinho, Miticha e Tom Jobim fizeram parte de um programa na TV italiana e suica,
chamado Musicalmente Vinicius.
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contrato com os paises do nucleo duro do capitalismo, do tipo: “deixem-nos aparecer - VOCEs
também ganham novos comportamentos observando isso que vocés chamam de exotismo”. O
mais comum na cultura pés-colonial, dentro do grupo de paises antes col6nias européias, era o
mais dificil de aceitar entre os ex-colonizadores. O terceiro mundo e seus artistas apareciam
como um grupo de experimentadores das midias que o0s paises desenvolvidos ja
compreendiam e haviam firmado uma linguagem que ja era considerada como classica, no

caso do contexto p6s-guerra e 0s usos do aparelho audiovisual.

Tratamos aqui de ndo defender a caracteristica maior do personagem, que é o de
causar identificagdo no espectador e conduzir a narrativa. No espaco fragmentado, moderno, a
conducdo se daria mais pelo discurso que por um carater de heroismo desse personagem.
Neste caso, 0 heroi ndo é somente um tipo, mas € o personagem principal — as vezes nem téo
importante. Como o carater heroico, na sociedade, possui a tarefa de resolver os problemas
que ai estdo, no drama social o herdi pode ser perfeitamente uma pessoa que exerce um cargo

politico — e politizado, alias. Mas ndo s0.

Segundo o estudo de Peter Burke, existem 4 tipos de herois principais, prototipos que

continuam desde a ldade Média até nossa idade moderna. Séo eles:

O Santo;

O guerreiro;
O governante,
Fora da lei. **’

O protestantismo, que ndo acredita em santos, adotou tal protétipo e o transformou em
martir. Mas 0 que mais nos interessa aqui € o prototipo do governante e do guerreiro. O
governante popular é conquistador, vitorioso, triunfante, glorioso, invencivel. E como se
figurou Alexandre o Grande na conquista da dimensdo oriental pelos macedonios. Seria
também um tipo que se mistura ao guerreiro. Mas este Gltimo se aproxima do revolucionario
moderno. Glauber chegou a experimentar a mistura entre 0 Santo e o Guerreiro.**® Outra
imagem corrente que também perdura em nossa época € o misericordioso, o justo, sabio — tal
como qualificaram Luis XII. Anteriormente diziam até que o imperador chorava quando tinha
que cobrar impostos do povo. Mas esses tipos sdo classicos, praticamente icbnicos de uma

idade histdrica — a narrativa sensual moderna colocaria um anti-heroi na posicao do salvador.

127 BURKE, Peter. Cultura Popular na Idade Moderna. Rio de Janeiro: Companhia das Letras, 1999. p. 174
128 N#o s6 no filme que tem no titulo essa mistura — O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro. Mas
também em Cabecas Cortadas, no qual um salvador popular persegue o tirano Diaz.



73

O herdi tem seu momento de consciéncia politica, que € o inicio do desfecho do filme
em que propusermos nos deter. Em um momento calmo do filme, dia em que Macunaima,
também um marginal, volta a passear, em sua flanerie, € um novo feriado inventado — o dia
do Cruzeiro do Sul, simbolo de “nossa patria”. O discurso ¢ feito em praca publica, que reune
algumas dezenas de pessoas: algo que era proibido pelo Ato Institucional vigente.

O tradicional e sacrossanto cruzeiro, simbolo mais maravilhoso de nossa terra. Alvo,
meta, o destino, objetivo e consagragcdo dessa nossa marcha com o rosario no
pescoco. Em defesa de nossas propriedades e pequenas economias, em defesa da
mortalidade de nossos filhos, e da fidelidade de nossas mulheres. Contra o perigo da
penetracdo em nossa terra, de ideologias exdticas, espdrias. Contra o0 ateismo ateu.

Contra o desregramento dos costumes e a improbabilidade administrativa, que no
governo passado, foram a desgraca do Brasil... (sic)

Neste momento do discurso em praca publica, o her6i grita, ao lado dos manos, junto a
platéia de espectadores que assiste ao discursador: “ndo foi ndo!” (fotograma 11). O discurso
é visivelmente contraditério, sem muito nexo, mas cantado segundo a regra de falacbes e
palavras de ordem politicas difundidas ao publico médio. A cena é proporcionada por gritos
de ordem de um negro com aparéncia de alguém que exerce cargo importante, num
“palanque” — como na maior parte dos atos em rua: no improviso, ainda que seguindo uma
ordem. Ouve-se ao longe um “cala boca, moleque”, direcionado a Macunaima. “O simbolo
mais maravilhoso de nossa terra ¢ o Cruzeiro do Sul”, ainda resiste no discurso ao publico,
mas 0 heroi grita “ndo é ndo”. O cruzeiro faz parte de uma das imagens da bandeira, como
também da colonizacdo lida em livros didaticos feita por espanhois e portugueses, como a
constelacdo que indicaria os sentidos do planeta, mas usada para conhecer o sul da Terra,
além de ser o simbolo cristdo impresso no céu. Esse simbolo faz parte, realmente, do
repertdrio social da América Latina, também por fazer referéncia a essa cruz em sua imagem.
Sem aprofundar o assunto das cruzadas, que se tornariam a luta ideoldgica por novos mundos,
da parte que ficaria conhecida como uma boa parte do Sul do planeta na Ameérica, a cruz tem
significado icdnico ndo sO religioso, mas politico de desbravamento. Importante notar a

estatua do “palanque” improvisado: um atleta classico, mas comunicador de réadio.
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Fotograma 11 — discurso politico de Macunaima

Macunaima entdo sobe neste palanque e faz seu contra-discurso anti-colonialista, anti-

: . . ~ A 129 <o, ,
colonizador, ao que ouvimos da platéia “ndo esculhamba, pd,” “t4 louco”, “para”, “fala

mano”, esta Ultima frase dita por Jigué, seu irmao.

Meus senhores, ndo é nada disso que falou esse distinto aqui.(vaias) Aquelas quatro
estrelas 14 em cima — que ninguém ta vendo mesmo porque agora é de dia -, aquelas
quatro estrelas, ndo tém nada a ver com o (palavra ndo identificada). Agora, o
importante, € que as pragas do Brasil, também ndo é nada disso que falou esse
mulato ai, da melhor mulataria.

(foi s6 ficar branco pra virar racista, né? - Jigué)

(cala a boca - Macunaima)

As pragas do Brasil é bicho de café, lagarta rosada, futebol, musquito fium,
maruim, muricoca, bolachudo, vareja, e toda essa musquitada (muito bem — palmas
de Jigué). E também muita vaca braba que tem por ai — porque a vaca mansa da
leite, a braba d4, se quiser. (muito bem — palmas) E mais, tudo o que tem de doenca
como iricipa, sarampo, costela caida, consturpac&o, valeita, dor de barriga, de dente,
frieira, inchago, amareldo (vaias), e um gigante muito do mal caréter, Venceslau
Pietro Pietra que roubou meu Muiraquitd. Gente: muita salva, e pouca salde, 0s
males do Brasil sdo. (sic)

H4, portanto, espago para nuances estilizacdes politicas proprias do Cinema Novo na
comedia comercial que é alegdrica e irdnica ndo so por opgdo, mas também por contingéncia
contextual da época em que é feita o filme. No momento em que o her0i cita sua luta, ouve do
antigo discursador mulato: “subversivo, comunista, tem que estar na cadeia”, “chama a policia
pra esses caras”. Os trés manos fogem por entre as ruas do centro do Rio de Janeiro, até que
Macunaima é pego por “atitude suspeita”, enquanto fugia. A cena é uma performance a céu
aberto, com transeuntes, e em especial um mendigo com olhar fixo em toda a mise-en-scene,

observando o que acontecia, com inten¢do de entrar no tablado. “Mas cotia aqui, em plena

129 Na rapsodia, lé-se: “Nan sculhamba!”
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bolsa de valores, no cora¢dao da metropole?”” O absurdo se torna exagerado e agudo quando se
ouvem palavras da boca dele palavras ininteligiveis: Tetape, dzénanei pemonéite héhé zeténe
netaite — algo que esta no livro, e que nos chama a atencéo para a desconstrucao de Mario de
Andrade antes mesmo deste termo chegar a voga. A multidao pede o linchamento no retorno
do tom documental (apesar da dublagem), mas o hero6i consegue fugir colocando os manos no

seu lugar de sacrificado, saindo de um provavel destino politico de martirizacéo.

Na carta as Icamiabas, Mario de Andrade descreveria no livro, com a caneta e mao de
Macunaima, o seguinte sobre a politica da maior cidade do universo, segundo os moradores
dela - Séo Paulo:

Enfim, senhoras Amazonas, heis de saber ainda que a estes progressos e luzida
civilizacdo, hdo elevado esta grande cidade os seus maiores, também chamados de
politicos. Com este apelativo se designa uma raca refinadissima de doutores, téo
desconhecidos de vos, que os dirieis monstros. Monstros sdo na verdade, mas na
grandiosidade incomparével da audécia, da sapiéncia, da honestidade e da moral; e
embora algo com os homens se parecam, originam-se eles dos reais uirauagus™ e
muito pouco tém de humanos. Obedecem todos a um imperador, chamado Papai
Grande™ na giria familiar, e que demora na oceénica cidade do Rio de Janeiro — a

mais bela do mundo, na opinido de todos os estrangeiros, e que por meus olhos
verifiquei.

A metrépole globalizada é lugar da nova politica do herdi, mas é também a
impossibilidade dele desenvolvé-la. Na andlise do documentario Terceiro Milénio
entraremos mais nessa questdo da performance quase cindida de um regionalismo arcaico no
espaco da modernidade metropolitana — ou o contrario. Sendo que esses espacos S&o
completamente distintos apenas num imaginario préprio da sociedade industrial, como
Lefebvre discute bem.*** O problema dessa inadequacio ultrapassa a politica, e chega ao foco
de estudos em que a cultura é o &mbito que permeia tal agdo. Macunaima personagem, do
livro e filme, faz seu papel de provocador social, principalmente no assunto “nacionalismo”
entendido pelo urbano conservador, “integralista”, que visa a inclusao de etnias
desfavorecidas, mas ndo a sua plena acdo politica no &mbito social. Ou seja — a performance
tida como indigena, ou arcaica, é privilegiada na arte modernista em detrimento de ideologias
citadinas - ndo a tentativa de “integrar” o indio a cidade. O herdi sem carater ¢ inapto, tal
como o grande namero de herois da literatura moderna. No entanto, ele ndo se vé como tal.
Mente, mas assume sua mentira como algo superior a verdade limpida do canone. Usa seu

linguajar completamente estranho ao do mundo da sociedade civil industrializada. Anda e tem

130 Uiragu: 4guia — uma provével referéncia a politica Norte Americana.
131 O Rio de Janeiro, na época (1926-28) ainda era a capital do pais, e, por isso, era onde habitava o presidente.
132Cf. LEFEBVRE, Henri. O direito a cidade. S&o Paulo: Documentos, 1969.
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uma postura muito aproximada da do indio, e até de um animal simio, denotando selvageria.
E, em grande parte, esquisito, e provoca um distanciamento, ndo uma identificacdo ou
projecdo do publico. Tudo isso porque, como se infere de Gambini,*** a postura (ou alma)
indigena parece estar distante da nobre e exemplar.

Quando Manape, velho, e Jigué, negro, chegam da rua ap0s serem presos, encontram o
her6i com uma flauta, deitado na cama. A pergunta feita ¢: “o que foi mesmo que vocé disse
que viu ontem em pleno coragdo da metropole?”’, “uma cotia”, “cotia nada, vocé sabe muito
bem que ndo tinha cotia nenhuma”. O herdi picaro em plena modernidade, atualizado ao
cinema, confessa que é um mentiroso para seus manos, e a partir dai perde um pouco de sua
coragem. Volta entdo a vagabundagem, ou vagamundagem inerente a sua postura diante da
polis. Ja a malandragem do heroi fica pouca perto do tipo que surge com a intencdo de
vender-lhe um pato que “quando faz ‘necessidade’ ¢ prata s6”. O malandro tipico ¢ Hugo
Carvana.’** Sempre numa carga irdnica, e se da neste nivel entre malandros: de um lado o
herdi carismatico sem carater, do outro o enganador, o tipico. O herdi conhece a mentira vista
de fora, ja que o malandro vende um pato comum, e ndo o oferecido pela propaganda feita
intimamente, na “amizade”. Desta forma, Macunaima nao se conforma, e rouba o resto do
dinheiro de um engraxate jovem, que acabara de ser roubado por um adolescente maior. Apos
0 contato com o personagem enganador desempenhado por Carvana, o heroi parece tomar
consciéncia de sua posicdo alienada e subjugada, com isso ganha outra postura mais ativa — na
linha da sua palavra de ordem: muita salva e pouca saude, os males do Brasil sdo. No
entanto, como herdi desordeiro que é, prefere a estética de experimentar a rua e construir sua
andanca na vagamundagem, sem qualquer importancia em construir, postular, consumar uma
patria, ou nacdo. Pelo contréario, tal como explica Joaquim Pedro em sua méaxima sobre o
her6i moderno, Macunaima encarna algo que vem dessa nagdo em constru¢do — inacabada,
ou, por ser inacabada, ser acabada nisso mesmo. A condi¢do, e ndo etapa, do

subdesenvolvimento.

13 GAMBINI, R.Op.Cit. p. 35.

134 Cf. ZAPPA, Regina. Hugo Carvana: Adoravel Vagabundo. Rio de Janeiro: Relume, 2005. Hugo foi ator e
também diretor de filmes como Vai Trabalhar Vagabundo (1973), Se Segura Malandro (1978), Bar
Esperanca, o Gltimo que fecha (1983) e que mereceria mais tempo numa observagdo de sua atividade em
filmes, como da época do cinema posterior ao da década de 60. Ele encarna, na maior parte das vezes, um
marginal integrado, tal como Paulo César Peréio, na combinacéo entre inadaptacdo e sobrevivéncia suburbana
dentro do universo do consumo. Carvana também atuou em filmes icones do Cinema Novo como Os Fuzis (Ruy
Guerra, 1964), O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro (Glauber Rocha, 1969) e Céncer (Glauber
Rocha, 1968-72), ainda no estrato da comédia do enganador, virando um marginal definhado em O Anjo Nasceu
(Jalio Bressane, 1969), sendo figura importante no cenario edificado da ironia cinemanovista.
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Seria a mentira como invencdo da mente, criativa e definidora de nova realidade,
contra a mentira enganadora? Ao perceber o erro, durante a narrativa — fato esse que
determina a linearidade filmica, deixando a experimentacdo de linguagem da maneira
vanguardista como algo explorado, mas né&o principal o filme comercial do Cinema Novo se
auto critica, refletindo-se. Essa insercao de autores a esquemas estatais provoca, junto a outros
fatores, o surgimento de algumas vertentes mais radicais do modo de producdo de alguns
cineastas independentes, na década de 70. O heroismo, entdo, de carnavalizado, vira algo
verossimil, enfim, pois a luta final para a conquista do Muiraquita acontece — ainda que em
uma cena de performance circense — que nos leva a crer que o herdi em questdo é também um
bufdo palhaco sem consciéncia de sua forca. A gravacdo € feita, neste final, no Parque Lage,
Rio de Janeiro, local em que Terra em Transe (1967), na alegoria de um Eldorado conflituoso
entre a raiz colonialista e o progresso populista também foi filmado. A fita assume, portanto,
qgue a mentira de Macunaima é maiéutica, pois 0 personagem revela, comico que é, uma
espécie de espetaculo do populismo e nacionalismo cotidiano brasileiro (ou latino americano).
O her6i morre vestido com as cores do pais, e €, segundo o proprio Joaquim Pedro, “comido
pelo Brasil”, no final antropofagico as avessas, visto a maneira de encarar a antropofagia pelo
diretor Joaquim Pedro: um isolamento do protagonista que o faz ser engolido pela floresta
simbdlica, um mito inalcangdvel do passado pré-colonial, idilio romantico de um territério

ainda inocente.
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3. ENTRE A MARGINALIDADE E A MALANDRAGEM - TERCEIRO MILENIO

Por uma distancia cultural, historica, o0 movimento cinematografico de jovens
cineastas consegue uma atmosfera absolutamente diferenciada em S&o Paulo, mais proximo
do que se chama hoje de Cinema Marginal*®*. Porém, a linha das rupturas propostas pelo
cinema independente carioca foi percebida, e, de certa maneira, seguida. O cinema da década
de 60 e 70 em Sdo Paulo teria menos um carater de movimento “de protesto”, mas de
abarcamento de uma estrutura cadtica que é a cultura marginalizada — aqui entendida como,
também, a popular, ja que as coordenadas de estilo estdo no &mbito midiatico, influenciadas
pelo adianto estético do modernismo revisitado. Certamente, também, porque 0 movimento de
maior expressividade no cinema, em Sao Paulo (na época e condicdes de independéncia
cinematogréafica citada) ganha importancia apds incursdes de José Mojica Marins, José
Agrippino, Ozualdo Candeias e, de outro lado, mais proximo da estética dominante, de critica
social urbana, de Rogério Sganzerla, Sérgio Person, Maurice Capovilla, Jodo Batista de
Andrade e Carlos Reichenbach. Em S&o Paulo viu-se a dissidéncia proxima a proposta de
rupturas culturais e, principalmente, econdmicas. Esta ficava mais no campo histérico, em
estudos, num didlogo com a modernidade politica de Brasilia, nova capital do pais, mediante a
recéem criada UNB, e o modernismo artistico e critico, nos baluartes de Paulo Emilio Salles
Gomes e Jean-Claude Bernardet, com mostras comentadas e debates que alcancaram um nivel

socioldgico nunca visto sobre o cinema brasileiro.

Retomemos um pouco 0 movimento cinematografico carioca, que foi o Cinema
Novo. O momento contestador do Cinema Novo do Brasil tinha mais que a contestagédo
formal — a proposta do grupo é realmente vista como algo proximo das camadas populares,
ou, sendo mais preciso, a imagem feita delas, como se observou na empreitada junto ao CPC
da UNE de Cinco Vezes Favela (Marcos Farias, Miguel Borges, Carlos Diegues, Joaquim
Pedro, Leon Hirszman, 1962), de Vidas Secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963), em Os Fuzis
(Ruy Guerra, 1964), e em Barravento e Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha,
1962 e 1964). Nestes filmes o chamado “povo” estava nas telas, com forte influéncia
estilistica de algumas das propostas do neo-realismo italiano. Além da profundidade do

cinéma vérité, absolutamente novo, com uma concepc¢do de cinema da realidade crua, que

135 Algo deste grupo pode ser visto em RAMOS, Ferndo Pessoa. Cinema Marginal: a representagio e seu
limite. S&o Paulo: Brasiliense, 1987.
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daria aos cineastas que ja haviam assistido em Rossellini uma saida para o slogan “camera na
mao e idéia na cabe¢a” um sentido a mais na politizacdo de filmes com baixo or¢amento.
Pode-se inferir, principalmente nas obras de Glauber Rocha, Nelson Pereira, Joaquim Pedro,
Ruy Guerra e Leon Hirszman, que o publico alvo da “institui¢do” cinema brasileiro se
modificava, a partir do Cinema Novo. Antes, ainda nas producdes da Atlantida e da Vera
Cruz, apesar da equipe ter membros de varias partes do mundo, os filmes ficavam no circuito
de distribuicdo interna. Ainda hoje o movimento do Cinema Novo € visto pelo mundo como
um grupo de cineastas que imergiu esteticamente a partir de problemas sociais do pais,
transformando-os em imagens, usando um ritmo inigualavel nas narrativas, € que conseguiu

inserir obras brasileiras em festivais pelo mundo, ampliando o circuito de exibicéo.

Apesar dos afinamentos pelo mundo, Glauber Rocha, critico de cinema que virou
cineasta, como a maioria dos integrantes dos novos cinemas no inicio da década de 60, diria
que: “Hoje, o Cinema Novo ndo projeta uma revolugdo solitaria burguesa nas caracteristicas
da Nouvelle Vague, mas uma revolucéo social nas exigéncias do momento que se vive”.*®
Mesmo antes do manifesto “Estética da Fome”, no qual Glauber finalmente assinaria a
independéncia dos novos cineastas de qualquer posicionamento industrial com herancgas
colonizadoras, e impostaria uma estética do dispositivo pautado na violéncia, a temética dos
filmes independentes do Cinema Novo tinha como alvo regras estabelecidas pelo turbilhdo
conservador que tomava conta do pais - e também num ataque aos préprios espectadores, 0

publico de classe média.*’

O uso moderno do audiovisual no contexto pds-guerra, no Brasil e no mundo,
ganha em politizacdo e critica, com o passar do tempo. Cabe aqui ressaltar a importancia de
uma, digamos, mudanca de paradigma a respeito do sentido tematico dos filmes brasileiros, a
partir do exemplo do trabalho de Francesco Rosi, um cineasta que ndo contribuia ao
movimento neo-realista, mas que herdava muito das produgdes simples e quase documentais
da década de 50 da Italia. Rosi filma O Bandido Giuliano™® (Salvatore Giuliano), em 1961, e
retira da ingenuidade dos jovens revolucionarios utopistas a incumbéncia ou providéncia
introjetada por anos do papel de tutoria e altruismo sobre 0 povo, e, no mais dos casos
avangados, criticos do status quo de opresséo a camadas populares. N&o por acaso o titulo tem

o nome do “Bandido”, e ndo do “Salvatore”, aqui no Brasil. Remete-nos a obra chave do

1% ROCHA, Glauber. Revolugdo do Cinema Novo. So Paulo: Cosac Naify, 2004. p.60.
37 Cf. BERNARDET, Jean Claude. Brasil em tempo de cinema. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1967.
138 ESCOREL, Eduardo. Adivinhadores de Agua. Sao Paulo: Cosac Naify, 2005. p. 98.
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cinema underground brasileiro, de autoria de Rogério Sganzerla, que assinala a ironia como
principio desencantador. O complemento seria a tomada do proprio cinema pela classe
popular, pelo que se organizaria de maneira marginal — fora das leis.**® A influéncia no
Cinema Novo, como afirmou Eduardo Escorel, era definitiva para a virada ideoldgica

autocritica do papel do artista e intelectual, e dividia o cinema produzido no pais.

Uma marginalidade teve bastante forca em Sao Paulo. 1sso muito pelo primeiro
longa-metragem de Ozualdo Candeias ter-se chamado A Margem (1967). Também pelo teatro
Oficina e as “ofensas” vanguardistas, pelos filmes de terror B do personagem Z¢ do Caixao de
Mojica Marins, e, principalmente, pela composicéo da hoje mitica Boca do Lix0.**® Deve-se
muito as questBes burocraticas em especifico como foi tratada a politica do audiovisual
durante a década de 70 com a EMBRAFILME se coadunando aos remanescentes do Cinema
Novo. A tese que se aceita, em geral, é a de que os filmes da Boca teriam seu modo de
produgdo proprio, e completamente independente de qualquer organizagdo ja estabelecida até
entdo. Era uma produgdo nova, e marginal, portanto — fora dos ditames modernizantes do
audiovisual promovidos anteriormente pelo Cinema Novo, ainda que intensificasse a estética

de ruptura iniciada por este movimento.

Ja na década de 70, com a chegada da TV como midia hegemdnica, os cineastas
tanto do Rio quanto de Sdo Paulo ja conseguiam dialogar nacionalmente com obras mais
autocriticas e enquadradas no ambito do grande publico que demanda o cinema — preferem,
entdo, ndo mais radicalizar em tematicas e linguagem, em certa medida — excetuando algumas
expressdes como as da produtora Belair, de Bressane e Sganzerla. A “nova modalidade de
agdo estatal no interior do campo cinematografico”,**! o surgimento do subsidio oficializado
por lei, e a canalizag&o via Estado autoritario, forte, centralizador da dialética entre autores e a
verve industrialista, esta que ganhava félego naquela década, acabava sendo profundamente
marcada nessa ideologia governista. As producdes mais ousadas, entdo, possuiam uma

obrigacdo de ser “marginais”, ou marginalizadas para se expressarem de maneira libertaria e

1% Nao s6 de uma estilistica que se cristalizava na TV, mas do cinema marginal paulista ndo preferir, em grande
parte dos casos, usar incentivos da EMBRAFILME, criada por um decreto lei de 1969, ja estabelecida e com
sede na ex-capital do pais.

10 Uma reportagem policial profunda com relatos subjetivos na ordem do relato pode ser notada no livro de
JOANIDES, Hiroito de Moraes. Boca do Lixo. Sdo Paulo: Ed. Populares, 1977.

141 RAMOS, José Maério. Cinema, Estado e Lutas Culturais (Anos 50/60/70). Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1983. P. 89.
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radical. Nosso ambito de observacéo aqui é o da linha que ndo se define entre a contracultura

e a industria, ponto polémico que nado se resolve na época, nem se resolveu atualmente.

Seria essa a mudanca da era de producdo do movimento Cinema Novo para a era
EMBRAFILME, da década de 70. Os marginais lograriam fama de contestadores que nédo
faziam parte de nomes reconhecidos, do grupo favorecido pelo Estado, como eram 0s
cinemanovistas. Apesar disso, como se Vé na distin¢do do secretario de planejamento do INC
no governo Médici, Carlos Guimardes de Mattos, havia certa confluéncia desse cinema que se
dizia jovem e subversivo, sem denominac6es de grupos fechados.

(...) O filme de contestacdo, tdo cultivado pelo Cinema Novo e seus sucessores,
comeca geralmente por fechar os olhos as proprias caracteristicas que fizeram do
cinema um meio de expressdo fascinante e arte popular por exceléncia. A corrente
que se define como “marginal” (ou underground) leva mais longe aquele

desencontro, embora procure (e, por lei, tem este direito) os canais “ndo-marginais”
da distribuicio e da exibicio.'*

A mobilizacdo dos produtores, mais especificamente os que foram pelo viés
independente em Sdo Paulo, fora do agora premiado e reconhecido grupo do Cinema Novo
carioca, ocorre com vigor. A situacdo geral era de elaboracdo das midias, numa
industrializacdo das comunicagdes — algo que se aliou a subsidios vindos também da TV. De
certa maneira essa situacdo da a linha do modo de producdo até os dias de hoje, com a
extrema diferenca entre o cenario do que aconteceu e acontece em redes empresariais da

Europa.

3.1 O documentario, a TV, a cena politica

O caso do documentario € muito especifico, e diferenciado desse bojo de
exibicdes por ter sido sempre de muito dificil aceitacdo pelo publico espectador de cinema
comercial. Inicialmente, no Brasil, ele é produzido como cinejornais, como prévias de filmes
de ficcdo, ou como o exemplo de parte da producdo dos filmes educativos de Humberto
Mauro. O documentario popular entra nos circuitos de cineclubes, numa relagcdo simbidtica
desde o inicio, como foi o caso de Aruanda (Linduarte Noronha, 1960) e Arraial do Cabo
(Méario Carneiro e Paulo César Saraceni, 1959). Ou seja — neste patamar, eram filmes com

propostas mais proximas a intengdo revolucionaria dos jovens cineastas. Mais tarde, o

142 RAMOS, José Mario.Op. Cit. p. 95.
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documentério se aliaria a ficcdo, tanto nos ambitos da producdo como da exibicdo em

cineclubes e salas de exibicdo especificas.

Retomemos a linha modernizadora: a década de 70 ficou na historia por diversos
motivos, dentre eles o do progresso tecnoldgico das comunicacdes e a truculéncia final do
governo autoritario que se instalara na década passada a observada. A pesquisadora Maria
Helena Weber vé da seguinte forma o processo:

Durante o governo Médici, simbolicamente, o desenvolvimento foi associado a
comunicagdo e a modernizagdo, ao crescimento e ao futuro. As redes que
possibilitaram a sustentac&o técnica, a criacdo de estruturas fisicas, administrativas e

legislativas, bem como a difusdo do discurso governamental foram as redes de
comunicacio.*®

A tese de Helena Weber € de que a ditadura e o progresso das comunicacdes, na
década de 70, estavam completamente atreladas. 1sso acontecia em uma ideologia com
sentidos autoritarios, chamados de oficiais, ou seja, numa era de progressao técnica: a era do
“milagre econdmico”, a Era de Ouro no mundo, a propor¢do do controle estatal crescia
concomitantemente. A rede de comunicagdo televisiva brasileira ganhava a dianteira em
producgdes de cultura de massa - isso em termos abstratos e para um publico indefinido,
popular, conduzido pelo clima antidemocratico do momento, no qual prevalecia a censura
oficializada no campo cultural, e, como pudemos notar ao longo desse trabalho, no
abarcamento econémico de setores culturais da sociedade por parte do Estado, como foi o

caso dos grupos de produtores de cinema.

A TV, nessa época, virava 0 meio mais procurado para a criacdo e demanda por
uma ‘“no¢do da realidade”. O documentario, filme com ecos da verdade no cinema,
praticamente se dissolve revertendo-se no formado de reportagens. A Televisdo seria 0 novo
aparato tecnologicamente criado para comunicar 0s acontecimentos da vida moderna aos
cidaddos, num uso democratico em paises com nogdes diversas de controle cultural. No caso
do Brasil, comum a outros sistemas governamentais autoritarios, ela foi vista basicamente
como artificio de controle e propaganda do Estado, na construcdo de discursos e slogans do
governo, como assessoria de comunicagdo (termo anacrénico, mas que da uma boa nogéo do
fendmeno das midias passivas da época) do Estado autoritario. Estamos falando da rede

oficial de comunicacdo, conceito tomado de Helena Weber.

148 WEBER, Maria Helena. Comunicago e Espetaculos da Politica. Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2000. p. 157.
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Em governos ditatoriais, as redes de comunicag¢do adquirem tal magnitude que
chegam a substituir as relagdes politicas. A concepcao “oficial” sobre o modo de ser
e o0 dever ser da realidade social é veiculada ostensivamente, em detrimento de
qualquer outra: as noticias selecionadas pelos mecanismos oficiais de censura
veiculam as acdes governamentais que legitimam e promovem as politicas do
governo e ddo sustentacdo a seu projeto de desenvolvimento.'**

N&o por acaso, muitos dos cineastas brasileiros ndo puderam trabalhar com certa
independéncia na TV, e de uma série de regras habituais que surtiam efeito, surgidas pela
pratica dessa comunicacdo oficial. Isso acontecia porque havia certa dificuldade na
aproximacdo do cinema e da televisdo no Brasil pelos caracteres distintos dos dois meios — de
um lado se via uma experimentacdo, a profundidade em temas e abordagens e a autoria, de

outro o entretenimento de massas com intuitos mercadoldgicos e propagandisticos.

Com a criagdo da EMBRAFILME, a dicotomia, portanto, entre cineastas
independentes e Estado autoritario se diluia, para ndo dizermos que se extinguia, e o resultado
da chamada “guerra” social ja mostrava quem havia perdido. A resisténcia ficaria a cargo de
um novo modo de producdo mais ativista, arranjada pelos equipamentos portateis e pequenos,
facilitando a locomogdo. Como o movimento do Cinema Marginal, ridicularizando até onde
pudesse, na pobreza de produgdes que, em grande medida, mostravam a miseria que se queria

esconder em propagandas das redes oficiais.

3.2 O personagem e a malandragem nao-ficcional

Apds essa introducdo rapida sobre o contexto de criagdo da ordem oficial
estabelecida por organizacGes estatais que regravam a cultura, voltemos a linha de concepcao
do personagem diante do contexto social autoritario do periodo de fins de 60 e 70. Partimos
de um filme extremamente bem composto e arranjado entre técnica e tema, apoiado na
divulgacdo e difusdo ao publico, que foi Macunaima. Um éxito do cinema feito no Brasil,
obra que até hoje é latente em debates, em perspectivas e visdes. A titulo de comparacdo, o
herdi deste filme pode ser visto diferentemente de outro grande éxito do cinema nacional de
60, que é O Bandido da Luz Vermelha — ‘Macunaima’ é como um marginal que propde.
Enquanto o ‘Luz Vermelha’, tal como o ‘Cara de Cavalo’, aparece na superficic pop™* de

imagens que abrem o conceito ao que € visto, em audiovisual, em cinema, até mesmo em TV,

144 1d. Ibidem. p 156.
15 A esta discussdo frutifera, Cf. XAVIER, Ismail. Alegorias do Subdesenvolvimento — Cinema Novo,
Tropicalismo e Cinema Marginal. S&o Paulo: Brasiliense, 1993.
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‘Macunaima’ pende para a visao deslumbrada do carater territorial: a percep¢ao do regional,
da floresta, dos conflitos étnicos e de género expde tal fato. No filme de Sganzerla, o ator de
comédia televisiva Pagano Sobrinho faz o papel do politico JB e leva a imagem televisiva ao
antro do cinema preocupado com causas sociais — um escracho ja conhecido pela teoria de
cinema feita no pais, como o debatido neste trabalho com a inflexdo do tropicalismo, ou
marginalismo, na cultura pés 68. A comédia é aplicada a controvérsias politicas, esse
desvairamento proprio do modernismo ganha tonalidade forte, rendendo o campo do absurdo,
que pode chegar a trocar seus signos com a realidade. Outro filme que lida com o absurdo
politico do autoritarismo oficial é Bla Bla Bla, de Andrea Tonacci (1968), no qual Paulo
Gracindo repete em parte uma personalidade do filme Terra em Transe (de Glauber Rocha,
1967), Julio Fuentes, refletindo a sociedade nos termos que a ditadura propunha.'*® A atitude
implicita, apesar do escracho, é de salvacdo do absurdo, de destacamento e totalizacdo apenas
pelo discurso, e suposi¢do de uma provavel melhoria das situacfes de precariedade do povo.

O cineasta, autor, ou sua visao, neste momento, é distante do absurdo que tateia esteticamente.

Enquanto ‘Luz Vermelha’ procura sua subjetividade em um mundo que ndo lhe
pertence - e que por este motivo o torna violento -, o politico salvador, idéntico ao
conservador Porfirio Diaz (também personagem de Terra em Transe), sobreleva-se a qualquer
procura de personalidade, e se imp&e como a nobreza, a aristocracia que olha o mundo de um
patamar superior, tiranico, fincado nas raizes sociais da nacdo. Percebe-se no personagem
‘Macunaima’, principalmente ao final do filme, uma aproximagao a esse carater de salvador,
de her6i, ao mesmo tempo em que ele guarda em si a atitude de contestar o gigante Piaima —
este ultimo, sim, figura do conservadorismo politico. O personagem sem carater se adéqua a
qualquer situacdo, inclusive a de um debate em praca publica, no momento em que o sistema
governamental proibia tal pratica, invocando o gestus classico da oratoria para deixar claro a
quem ouve que o “mal do Brasil” ¢ o gigante — porque ele guarda seu amuleto da sorte, 0

muiraquita.

E ai que entra a identificagdo do her6i com o discurso. Sua performance é a do
panfletario, ainda que com impostacdo proxima a paternalista, de Piaima. Na ficcdo ndo havia,
na ordem da diegese do filme, uma cadmera presente que filmava tal discurso ao ar livre. No

entanto, em Terra em Transe, Bl4, Bl4a, Bla, O Bandido da Luz Vermelha, ha momentos-chave

146 personagem que ecoa também no filme de Jlio Bressane, Cara a Cara, 1967, interpretado novamente por
Paulo Gracindo.
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da histéria em que a cadmera da TV é fundamental na ambientacdo do discurso, ndao sé
presente, mas uma prépria personagem do filme. Lembremos tais momentos em sequéncias
dos filmes, para, ai sim, entrarmos no segundo filme que é objeto de nossa pesquisa sobre 0

personagem no contexto da modernizacao conservadora no pais:

Bla Bla Bla - No filme de Tonacci, o personagem vivido por Paulo Gracindo esta
atras de um pulpito e em frente a duas cameras, dentro de um estudio de TV. Lendo um texto,
ele vocifera frases como “ndo h4d mais como manter a ordem, a ndo ser pela forga”,

e 1Y

“revolucionarios e moderados devem ficar ao meu lado”, “a luta armada é o unico caminho”,
“eu restaurei o temor ao poder, eu botei voc€s novamente no mapa”, “eu sou a ligacdo entre
vocés e o mundo”. Enfatizamos duas frases, que vém em seqiiéncia: “Este ¢ o ultimo século

da razao. Nenhuma justi¢ca ¢ melhor do que a minha”.

Em paralelo com imagens de satélites, transmiss6es mundiais de imagens e sons da
guerra que ganhou dimensdes simbdlicas, a que ocorria no Vietnd, o governante fala em
desmontar qualquer desordem, anarquia, e impor a civilizacdo. Enquanto h& o discurso,
vemos um casal que anda em um rio, aludindo a focos de guerrilha contra a ditadura
implantada no pais, como as que apareceram no Amazonas e no Mato Grosso. A natureza, no
filme, é pacifica, enquanto a modernidade explode o mundo em bombas, metralhadoras,
tanques, exércitos, e de uma sociedade em que a cultura de massas, multiddes, direciona
decisGes sobre ela mesma. Ainda ndo se ouvem principios democraticos, mas a fala de um
discurso centralizado em uma pessoa, um individuo, a pessoa politica da midia — um mitico

salvador. A mise-en-scéne do filme invoca menos ficcéo que algo como o ensaio filmico.*’

O programa no qual o discurso é pronunciado ndo é de auditorio, ndo se assemelha a
uma propaganda eleitoral. N&o possui semelhangas com programas de uma midia para
grandes publicos. A forca e foco do discurso estdo na radicalizacdo grossa da performance
fascista, desempenho que tem pouco a ver com figuras politicas populistas brasileiras como o
modelo manso de Getllio, ou, para continuar no cinema, de José Sarney — vista no
documentario produzido por Glauber Rocha, Maranhdo 66 (1966). A critica intensa do filme
é proporcionada pelo viés que Tonacci da na distancia entre mundos do contexto politico pés-
68, 0 campo da politica institucional, e o da discusséo fora do oficial — ja no embaralhamento

entre idéias de esquerda e direita. A énfase esta, apesar de tudo, na execucdo do discurso de

147 Cf. Lopate, Phillip. “In Search of the Centaur: The Essay-Film”, in Beyond Document: Essays on
Nonfiction Film. Edited by Charles Warren, Wesleyan University Press, 1998. pages 243-270.
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uma espécie de governante tradicional que se utiliza da midia televisiva, na procura do

publico.

O Bandido da Luz Vermelha - Ja no filme que presta mais atencdo ao lado comico
que a TV brasileira exprimiu em seu avanco estilistico, o ator Pagano Sobrinho, que interpreta
0 aqui citado politico, surge apds a metade da narrativa. Ele ndo passa de um coadjuvante do
heroismo ridiculo do bandido, mas toma a cena para si em discursos direcionados diretamente
para a cAmera — ndo mais de cinema, mas de TV, no momento de seus discursos.**® A atuacio
do politico faz parte do escracho geral, com tonalidade chanchadesca, que Rogeério Sganzerla
imposta ao filme, e o ator, vindo da TV, encaixa-se nessa condugdo comica. No registro
marginal, o tom geral de parddia ja foi visto por alguns estudiosos, porém, na ligacdo com
essa tradicdo televisiva ha uma lacuna — ja que essa midia possuiria tracos de uma cultura de
massas extremamente direcionada e intolerante, algo que foi até identificado como erro de
posicionamento e de atividade de uma grande parte da intelectualidade.**® A parédia,™ como
estilo de linguagem usado no registro da modernizacdo e comercializacdo do audiovisual
brasileiro, foi um dos fundamentos usados no intuito de popularizacéo, de abrangéncia do
personagem em midias. Essa particularidade estilistica ndo é encarada como apenas artificios

cdmicos pois o ganho critico dessa manifestagdo fica também evidente.

Em Luz Vermelha, portanto, o personagem politico assume o tom grotesco e
perambula como um descompromissado. Ele chega ao filme para dizer exatamente 0 que 0
povo precisa, dando a entender que na visao parddica, o heroi politizado é assumidamente um

bufao.

Terra em Transe - Em Terra em Transe, filme basilar da troca entre militancia
cepecista e re-elaboracdo tropicalista, um dos personagens principais da trama entrecortada é
coordenado, em sequiéncia, por uma reportagem. Porfirio Diaz, o futuro ditador de Eldorado, é
caricaturado por Paulo Martins, jornalista e poeta que usa a TV como midia aberta contra a
tirania e provavel crescimento politico de Porfirio Diaz. Diferentemente dos filmes

anteriormente vistos, ndo se ouvem os discursos, mas sim uma narragdo over gque pontua as

148 Algo muito semelhante com a seqiiéncia em que o gigante Piaim4 mostra aos jornalistas que achou o
muiraquitd na barriga de um bagre.

49 cf. MACHADO, Arlindo. A televiséo levada a sério. Sao Paulo: Senac, 2000.

150 A parédia ndo s6 em seu aspecto carnavalizante, parte do conceito que sofre inflexdes importantes na teoria
aqui no Brasil, mas em seu aspecto critico de uma condensacdo modernista, uma problematica que pode ser
visualizada em WOOD, Paul e HARRISON, Charles.(org). Art in theory, 1900-2000 — an anthology of
changing ideas. EUA: Blackwell, 2002, p 701, onde se véem escritos situacionistas re-invertendo a parddia ao
tom da seriedade, tomando distancia de como a comédia, em geral, é apreendida pelo publico.
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caracteristicas do personagem, inventando o tom da ironia no filme. Em outras passagens,
como nos comicios ao ar livre, outra camera além da que grava a diegese chega a aparecer.
Sem contar com as vérias intervengdes brechtianas de fala direta ao publico, como uma
instdncia didatica que beira o surreal por sair do ritmo narrativo e elevar-se ao status de
documentario, verdade, realidade — em um filme ficcional. A camera, portanto, quando surge
no filme, esta dando a pontuacdo de realismo que seria necessaria a verossimilhanca da
ficgdo, j& que esta é totalmente entrecortada em sua instancia narrativa. N&o se sabe, no filme,
quais 0s momentos em que a camera € ausente. Na verdade, ela é encarada pelos personagens

do filme em momentos-chave, que tiram o discurso filmico do plano consciente.

Levando-se em conta que Paulo Martins, como personagem dialético que, como toda
a tonalidade do filme, deambula entre a ordem oficial e a desordem alternativa, sua
intencionalidade politica de critica é dimensionada por um discurso indireto livre, comum ao
cinema moderno. Desta maneira, a critica feita por Glauber ao Estado, ou ao estado das coisas
do pais, é quase documentaria — numa apreensdo que poderia passar pela reconstituicao
alegorica, que chega ao figurativo, mas historicamente é reconhecida como um recado direto
ao contexto, ainda que ambiguo na forma. Essa profundidade catalisadora do filme mexeu

com o ambiente cultural, da maneira de um recado veridico.

Neste personagem e seu ambiente analisado, podemos constatar que a forga irdnica
foi bastante explorada na época em que as imagens audiovisuais se formavam no pais. Uma
tradicdo da cultura popular embasa toda essa construcdo — algo que ja foi trabalhado aqui
neste trabalho, mas demanda uma explicacdo metodoldgica para que passemos ao ambiente

real captado pela lente documental do aparato cinematografico.

Sendo ‘Macunaima’ identificado com o malandro tipico, como o Malazarte, Z¢
Pelintra, o arquétipo Trickster, um her6i infame da “populaga”, das baixas classes, seu
espetaculo no filme é entdo completo em existéncia critica. No ambito dessa espécie de
arquétipo adotado, assumido como mascara social, tdo bem conhecida nos termos da
malandragem, a inversdo toma o tom da organizacdo de um espago que ainda é novo na
consciéncia imaginaria do canone ocidental. S6 com as desconstru¢des vanguardistas essa
atuacdo pdde, e pode ainda hoje, ser observada fora da posi¢do pejorativa que o carater
popular possuia diante de uma cultura erudita de elite. Neste sentido, mesmo vestindo-se
como um gentleman, Zé Pelintra ainda é filho bastardo de uma miscigenacdo que, por

motivos socio-politicos (que abrangem também a estética), ndo é aceita pela cultura oficial.
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Essa oficialidade se determina, historicamente, como visto, pelos aparatos estatais,
constitutivos e formadores de uma sociedade civilizada no territério de uma ex-coldnia que
ainda servia a uma forga internacional do capitalismo mercantil. O malandro, portanto, ndo
faz parte desse jogo que possui regras internacionais — ainda que queira participar. Sua
atuacdo é fincada no territorio, porque sua liberdade, ainda que ndmade, € limitada a sua
possibilidade, e a sua independéncia restrita. Sempre deve favor, pela heranca social
escravista,">* & promessa heréica que fez a alguém, que ordena seus conflitos cadticos. Ao seu
carater (ou falta de), fica a dimensdo parddica aqui levantada — que na estilistica moderna
ganha status de convencdo. Sua arte, ou ma arte, é invertida, e seu desordenamento

compreendido. S6 ai pode ser adequado a uma tipificacdo entre mundos.

Em 1974 foi lancado o filme Iracema, uma transa amazonica, pela equipe de jovens
cineastas — Jorge Bodanzky, Orlando Senna e Wolf Gauer. O roteiro tinha como conducgdo o
personagem picaresco, j& malandro, de Tido Brasil Grande, uma espécie de carater
aproveitador e observador do avanco moderno na floresta Amazonica. Tido, interpretado por
Paulo César Peréio, € um caminhoneiro que busca sobrevivéncia explorando a selva em sua
riqueza, transportando matéria-prima pela entdo recém-construida no governo Meédici,
Transamazonica — uma estrada de terra, ainda inacabada, tal como o extrativismo da grande
floresta.

O esquema dramatico que envolve Tido Brasil Grande e Iracema exige que esses
dois intérpretes se movam em dire¢Bes opostas. Ele € o simulador (desenvolvido)
que domina a representacdo e sabe que seu papel é citar Tido Brasil Grande e, ao
mesmo tempo, continuar a mostrar-se Peréio. Ela é a atriz que procura interpretar
seu papel (o da moga Iracema), mas ndo consegue dominar a representacéo e vé seu

trabalho desajeitado converter-se em uma citagcdo de si mesma, de sua condicdo real
de origem, enquanto tenta ser a personagem. **2

Peréio e Tido Brasil Grande sdo a mesma pessoa na indistin¢do entre documentario e
ficcdo. Neste caso, o personagem que Peréio traca nas provocacgdes reais entre as pessoas que

vivem na cidade e nos arredores de Belém sdo o improviso que o0 momento irénico propicia.

Iracema é também visto como um documentario, em suma, e documentario, na visdo
da estética cinemanovista, era também observar a categoria “povo” no desvelamento da
alienacdo do espectador. Porém, ndo ha muito do carater auto reflexivo no filme, préprio dos

documentarios vindos dos debates de Rouch e dos problemas acerca do espetaculo da cena,

131cf. SCHWARZ, Roberto. Idéias fora do lugar. In: Cultura e Politica (1964 — 1969). S&o Paulo: Paz e Terra,
2001.
152 X AVIER, Ismail. Cinema Brasileiro Moderno. S&o Paulo: Paz e Terra, 2001. p. 83.
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tematicas incluidas na década de 60. Lembremos que Iracema é a virgem dos labios de mel,
personagem do romantico de José de Alencar, que aquele momento prometia aos leitores do
pais uma identidade, lastreada no nacionalismo, patriotismo, progresso do segundo Império,
em vias da proclamagdo da Republica Velha. A india Iracema sofre como a verdadeira
virgem, na troca desigual entre colonizador e colonizado. A cena do livro é retratada pelo
filme e atualizada ao contexto politico da década de 70. Em lIracema (filme) se vé uma
espécie de comédia ao longe — uma sétira, no fundo, com o proprio cinema, se encarado como
um filme que se mantém na denuncia de uma exploracdo e de um progresso irresponsavel;
paradoxalmente, neste ponto, revelando-se uma metalinguagem de sua prépria filmagem, que
capta tudo nos artificios da ironia. O tom burlesco, permeado ao longo do filme, encarnado
também principalmente pelo protagonista em seu sarcasmo, ndo domina o filme, mas de certa
maneira aparece em sua narrativa com insisténcia. Algo completamente distinto da seriedade,
objetividade, veracidade e credibilidade almejada pelo documentério — se 0 encaramos como
um género, ou como uma institui¢do do “fazer cinema” — um dispositivo. Silvio Da-Rin
levantou a questdo da auto-reflexividade na primeira comedia:
A auto-reflexividade acompanha o cinema de fic¢do desde seus primeiros tempos,
pela via ladica da comédia. Um dos filmes da série Uncle Josh, realizada por Porter
em 1902 para o catdlogo Edison, mostra a ida de um caipira ao cinema e as
trapalhadas provocadas por sua confusdo entre representacdo e realidade: assusta-se
com a imagem de um trem que parece avancar sobre ele, quer abracar uma bailarina,

tenta apartar dois lutadores e acaba derrubando a tela e saindo aos tapas com o
projecionista.*

Assim sdo também The Cameramen (1928), de Buster Keaton, o eternizado Nanook of
the North (1929), de Robert Flaherty, e em certa medida O homem da camera (1929), de
Dziga-Vertov. A auto-reflexdo junto ao tom jocoso incita o espectador da modernidade, e
mostra 0 que 0 cinema possui e esta ali trazendo consigo, na provavel troca entre o filme e
ele, fora da inocéncia do espectador inerte. Porém, aqui, essa modernidade fica na
incompletude, por isso a tonalidade irdnica diante da cena com ares desenvolvimentistas. Essa
mesma tonalidade é resgatada no periodo de modernizacdo aqui focado, durante a ditadura
militar no Brasil — um “Brasil que vai pra frente”, como o Brasil Grande. Tem uma cor muito
mais intensa que na comédia burlesca, ou seja, na ironia junto a alegorias e figuras da ordem e

do progresso invertidas e carnavalizadas no mais genuino modo picaresco, a citacdo fica

153 DA-RIN, Silvio. Espelho Partido — tradicéo e transformacdo do documentario. Rio de Janeiro: Azouge
Editorial, 2006. p. 172-173. Na modernidade do cinema, como atesta o documentario verité, a auto-reflexdo é
artificio inerente a construgdo do filme.
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sendo a mesma do avango econdmico e tecnologico em fungdes distantes das camadas mais

populares.
3.3 A cena politica — o “ritual do poder”

A estratégia adotada era a de pegar a realidade da Amazonia de dentro para fora.
Como objeto de filmagem, a floresta e seus habitantes se manifestavam muito mais
livremente com essa quase “insignificancia” da equipe. No filme Terceiro Milénio (Jorge
Bodanzky e Wolf Gauer, 1982), Evandro Carreira, Senador da Republica, direcionava com
sua presenca estridente os documentaristas sendo um dos habitantes do lugar, e a0 mesmo
tempo um dos componentes da comitiva, da equipe de filmagem. Este personagem real do
documentério tinha plena consciéncia do filme, e evidenciava a cdmera aquilo que fosse mais
proveitoso na discussdo sobre o tema proposto: a situacao de esquecimento, de exploracéo, de
violéncia e, no extremo oposto, de riqueza que a floresta abrigava ali no inicio dos anos 80.
N&o por acaso a equipe escolhe Evandro como subterfugio para a observacdo daquilo que
podemos chamar de ‘objeto de filmagem’. O problema que o filme coloca, retomando a idéia
de mesclar realidade e ficcdo adornada em Iracema..., ultrapassa 0 campo tematico, e atinge
tanto a metodologia de filmagem/abordagem, quanto o estatuto de realidade que o
documentario sempre teve como sacralizado, o fator que dd a incumbéncia de “dizer a
verdade”, sendo ele um filme do real. Mesmo no dmbito da comicidade, tal como no exitoso
Iracema’®*, Evandro era alegoria do contexto politico nacional: uma figuracdo atrasada,
mesmo que com lampejos carismaticos. Muitos, em exibicbes da época, questionavam 0s
autores do filme se o Senador Evandro era uma pessoa contratada pela equipe para fazer
aquele papel. Outros ficavam indignados com a atitude do politico, ao se postar daquela
maneira perante a cdmera em oratorias missionarias. Filmes mais ativistas, tal como Jari e
Terceiro Milénio, eram exibidos no ambito de cineclubes e sindicatos, como era o normal
ainda na era de autoritarismo militar nos governos — este era o circuito da Dinafilme,
distribuidora independente de filmes, situada a época no bairro do Bixiga, em S&o Paulo. A
platéia, em geral, era algo que hoje chamariamos de um publico alvo restrito a intelectuais,
militantes, estudantes, artistas e curiosos, todos estes, ainda, sob a alcunha de marginais de
uma cultura opressora que se dizia oficial, ou que ordenava as comunicacdes sob o titulo da

“oficialidade”. Bodanzky afirma em entrevista:

> Iracema, uma transa amazonica foi diversas vezes exibido na TV francesa e alem4, além de ter recebido
prémios em festivais: Prix George Sadoul (Franca), Adolf Grimme Preiss (Alemanha), Encomio Taormina
(1talia), 12° Reencontre Film et Jeunesse (Prémio especial de Cannes, melhor filme de 1978)
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Muito recentemente que o documentario tem ido para o cinema. O documentario ia
para televisdo. A televisdo brasileira, até hoje, ainda ndo exibiu o Terceiro Milénio.
(...) A TV aqui ndo tem o hébito, até hoje, de exibir documentarios nacionais. O
documentario brasileiro nunca entrou na televiséo brasileira. Entra na TV Cultura...
Tem o programa Globo Repérter, mas ele ndo é no formato de documentario, é de
reportagem.**®

Né&o sé Jorge Bodanzky, mas Eduardo Coutinho, Jodo Batista de Andrade, entre outros
nomes conhecidos que elevaram o documentério brasileiro a formatos que dialogam com o
poético-artistico, a pesquisa metodoldgica, o experimental didatico, a etnografia, a sociologia,
trabalharam no Globo Reporter fazendo reportagens, quando este tinha Paulo Gil Soares como
diretor.

Ainda que houvesse a autocensura na propria emissora, 0S programas iam ao ar com a
pauta proposta pelos autores. Foi o caso de Teodorico, Imperador do Sertdo (Eduardo
Coutinho, 1982), que, como Terceiro Milénio, conseguiu retratar etnograficamente um bom
manancial do gestual politico coronelista, conservador, presente em partes esquecidas pela
civilizacdo no pais. Como os filmes feitos para a ZDF alem4, as primeiras grande reportagens
feitas para o Globo Reporter eram captadas em 16 mm, pois assim se preservava a qualidade
fotografica. Com a chegada do U-Matic, muito desse modo de producdo teve que mudar,
deixando claro que a intencdo das emissoras brasileiras eram a rapidez e a objetividade, em

detrimento da arte filmica, nos programas e projetos-reportagens.

No Brasil o video tomou conta. Ndo houve o 16 mm, ele ndo chegou a acontecer,
foram producdes muito esporédicas. Mas na Europa ndo: até hoje ainda se usa o 16
mm para a televisdo. Porque aqui a qualidade ndo tinha grande importancia. A TV
era preto e branco, baixa qualidade, e o video, inicialmente com o U-Matic, com
aqueles sistemas todos, era muito precério. A TV européia ndo trabalhava com essa
qualidade de video. Eles exigiam uma qualidade melhor. Depois o video foi
melhorando de qualidade, e hoje praticamente é até melhor a imagem do que em
filme, esse problema néo existe mais. Mas na época era um problema muito sério:
ou se fazia em video ou em 16 mm. Se fizesse em video, tinha que fazer em NTSC,
que ja ndo funcionava na Europa, a transcodificacdo era muito cara. Depois, filmar
em U-Matic a qualidade era muito baixa. E a cAmera 16 mm é pequena, era um
pouco maior que essa ai,™ entio, era mais pratico fazer nesse suporte. Além da
possibilidade de ampliar para 35 mm.

Como um documentario, Terceiro Milénio exagera na rapidez de composi¢do das

cenas e riqueza de cendrios reais captados, qualidade que falta a produgdes que preferem

155 Entrevista de Jorge Bodanzky concedida ao autor.
156 A entrevista foi gravada com uma Sony HD portatil.
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grandes equipes. Ele, de certa forma, preconiza algumas producbes feitas em video com
intencdes experimentais, e, atualmente, alguns documentarios que sao feitos apenas com o
autor e a camera. A estética que juntava direct cinema americano e cinéma veérité francés, ou
seja, de um lado a cAmera e equipe invisiveis, do outro, intervencdo no modelo de Jean
Rouch, fomentava a disputa que sempre se da entre metodologia e experimentalismo. No
fundo, a etnografia pulsa forte, dando evidéncia a histéria que é esquecida. Wolf Gauer diria
sobre Terceiro Milénio, diante dos outros filmes nos quais ele incorpora a equipe:
(...) este filme é o que mais transmite pra mim sobre o Brasil. Mais que o Iracema...,
inclusive. No final ele explica o problema de nossa cultura politica. A absurda
separacdo entre os politicos e o povo, e a diferenga total de pensamento estratégico
dos politicos e do ser humano. Ao mesmo tempo, ele ndo mostra isso somente como
negativo — mostra isso de uma forma humoristica, e de uma forma que até emite
simpatia. Eu tenho alguma simpatia por Evandro. Com toda aquela malandragem
dele, até hoje eu gosto dele de certa forma. E uma coisa dificil de explicar. Ele ndo é
um cara repulsivo, de forma nenhuma, mesmo o jogo politico dele e tudo o mais.
Mas eu cheguei a conclusdo de que este homem nédo podia ser diferente. Ele é

produto de nossa sociedade, de nossas tradi¢des, pos-coloniais, ele ndo poderia ser
outro. E n&o adianta culpar ele sozinho.™’

Por outro lado, Maria Rita Galvdo observava que o filme de Gustavo Dahl, Uira

(1972), inaugurava a imagem de um indio sob a lente da modernidade,*®

e fora do ja
conhecido nacionalismo romantico das obras literarias classicas do inicio da Republica. O
discurso desse filme engajado e antropoldgico certamente da espago para novas leituras de um
anticolonialismo verificado pelo cinema que procura habitantes de terras “indigenas” arcaicas.
Apbs lracema..., 0 documentario adquiria uma abrangéncia no espaco ficcional de uma
maneira que beirava a violéncia e ruptura radical de géneros. E desta maneira que outras
investidas como Terceiro Milénio, em pleno milagre brasileiro, viriam a surgir em sua
proposta de enquadrar as populagdes indigenas do alto Solimdes, invocando atitudes de
desbravamento ao modo de Jean Manzon, ou do Marechal Rondon — ainda que fora das
propostas conservadoras destes exploradores, estas que eram distantes do contato com a
cultura e com os habitos locais. O filme documentério de Bodanzky e Gauer chega as
populacbes e observa 0s costumes: como se tratam, a maneira de falar pelo sotaque
embaralhado, como se o indio Tikuna, por exemplo, fosse um habitante de outro pais em
pleno territdério nacional. Também, e, principalmente, a religiosidade do povo misto entre

tradicdo catdlica (cristd) e cultura amerindia.

" Wolf Gauer em entrevista concedida ao autor.
1% GALVAO, Maria Rita E. Uira: Em Busca do Cinema Brasileiro. In. Revista Debate & Critica, n. 5, Marco
de 1975. p. 110.
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Todos 0s personagens que surgem em contos populares e permanecem na tradi¢ao
oral da cultura de certas localizagdes fora de centros metropolitanos, ndo possuem pregnancia
nas criacbes midiaticas pela distancia assumida entre as dimensfes do espaco rural e do
urbano. O herdi popular, por outro lado, nasce da criacdo intuitiva, e por isso ndo possui a
forca de cisdo do protagonista intelectual urbano, que chega a criticar aspectos sociais
diretamente, ainda que no discurso indireto adotado pelos autores do Cinema Novo. O
malandro, andarilho confuso, bébado, direciona narrativas ao lado mais surrealista e pitoresco
p6s-68 - deixando o drama social da década de 60 um pouco defasado. Nisso, podemos
afirmar que, com a evolucdo do uso que grupos, pequenas empresas de produtores do
audiovisual faziam dos discursos que o cinema podia explorar o0 &mbito do desconhecido e do
arcaico foi ficando mais perceptivel em sua carga espessa de realidade. No filme que iremos
analisar logo mais, cineastas que tinham sua formacéo rigida em dois dos mais espinhosos e
fundamentais setores de qualquer obra audiovisual — a fotografia e a producédo
(respectivamente Bodanzky e Gauer) -, juntos, iriam gravar uma realidade das mais antigas,
guardadas no museu do presente pelo esquecimento de qualquer ideologia de modernizagéo, a
floresta Amazonica e suas populagdes ribeirinhas. Povos estes que tinham a etnia e 0s tragos
fortes da cultura gestual, a performance, da época das coloniza¢des — e que, com a carga da
ironia sagaz que o estatuto cinematografico nacional desenrolou como expressdo critica,
aparecem no filme Terceiro Milénio. Tal desempenho nos remete mais uma vez aos caminhos

da malandragem, que, como adjetivo, € o defeito do inapto a vida social e civilizada.

O personagem como foco, neste filme, assim como a camera e a equipe, sdo parte de
uma grande comitiva que ruma ao passado que vive no presente. E uma das metodologias de
analise historica de que a antropologia muito se utiliza, mas ¢ também uma mobilizacéo
artistica, experimental. A espiritualidade, no geral, dessa estética vérité, localiza o filme nos
movimentos que herdam formatos da intervencdo artistica, mas também da curiosidade
etnografica, de localidades distantes da urbanizacdo. Desta maneira, a escritura documentaria
tem vigor fora dos padrdes, evidenciando uma espécie de absurdo de um cotidiano popular —
longe da observagdo do publico metropolitano. Pouco se falou sobre o filme. Nossa
observacdo tangenciard uma sintese que, como na obra, aponta para 0 personagem que é

gravado e montado no improviso performatico.
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3.4 Introducéo ao documentario Terceiro Milénio

Faltando aproximadamente 20 anos para a virada de milénio, a pequena equipe de
documentarios vai ao Amazonas (Estado e ambiente) gravar uma também pequena odisséia
pelos rios Negro e Solim@es. Observa-se a peregrinacdo de um candidato a governante do
maior Estado da federacéo brasileira, chamado Evandro Carreira. Para o filme, dariam o nome
da mudanca temporal que provoca ansiedades de transformacéo ideoldgica, Terceiro Milénio.
Ndo sem motivo o tema geral da obra é a ecologia, a natureza, a penetracdo da floresta
virgem, inabitada pela civilizacdo, ja que nessa virada de século e milénio, setores
progressistas se transfiguram em ativismo ambiental e se convertem ao estudo do
environment, palavra que pode ser traduzida ao nosso contexto como meio-ambiente,
abrangendo questBes tanto psiquicas quanto geograficas do territorio, confirmando a
geopolitica como campo e objeto de pesquisa com uma estrada que surge da Antropologia e

chega até mesmo a setores mais fechados e tradicionais da cultura académica.

Politico em campanha, Evandro Carreira inicia o documentario em seu “bunker”, um
comité com uma estrutura de sobrado assumido pelo proprio protagonista, com ecos de um
castelo antigo. Nos letreiros iniciais do filme vé-se que a viagem ¢é “pelos confins do
presente”, ainda que notacdes da memoria local estejam na gravacdo. Ele tera, ao longo do
filme documentério que se inicia, uma saga heroica propria de idilios antigos pelo mundo
desconhecido — guiando uma equipe de seguidores, da qual inclusive faz parte o grupo que
grava em imagem e som os delirios sobrios do Senador, entdo candidato a governador do

Amazonas.

A dupla de produtores, diretores, Jorge Bodanzky e Wolf Gauer, lida com a realidade
de povoacdes ribeirinhas, de antigas populagdes indigenas — aquela época, inicio da década de
80, caboclas e miscigenadas, e com o processo de modernizagdo e civilizacdo destas
localidades. Manaus, capital, € o palco deste documentario. Também o Solimdes, Javari, Ic4,
passando pelos municipios de Coari, Tefé e Tabatinga — cidade natal do personagem. O foco,
do inicio ao fim do filme, é o personagem real**® de Evandro, que aquela época exercia o
cargo politico de Senador da Republica. Ele voltava a sua base eleitoral numa campanha para
governador, e sua odisseia pragmatica se resume a procura de votos neste territorio. Ao lado

de seu pragmatismo estava a propaganda profética forte deste terceiro milénio que chegaria,

19 NICHOLS, Bill. Introducéo ao documentario. Campinas: Papirus, 2005. p.161.
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trazendo a0 mundo uma espécie de consciéncia da “civilizacdo aquatica”, modelada numa
“Atlantida” de entdo, lar de ultimos respiros utépicos em fim de uma época — rumo a uma
nova era (new age).*® Sobre esse mito, algo ja foi discutido levando-se em conta o imaginério
de uma época em que se concebiam sobressaltos épicos'®* na sociedade. O embasamento que
envolve o personagem heroico aqui, neste ponto, € o da realidade, ainda que nela haja focos

de uma inesperada ficcionalizagéo.

O filme esta fora do padrdo de qualquer documentério da época, encampando uma
mistura entre o lado direct cinema e a imersdo do cinéma vérité francés. A diferenca
fundamental entre estes dois estilos ndo estd na acepcao de termos que os denominam, ja que
para alguns tedricos e cineastas o que houve foi um “momento-verdade”, onde o
documentario se afasta da busca da informacdo, procedimento este que se tornou massificado
pela TV, e que ao longo das décadas aqui estudadas de 60 e 70 teve seu desenvolvimento em
reportagens e programas de noticias. O importante a salientar € que mesmo havendo
discrepancias entre as denominagfes, que chegam a ser caracterizadoras de estilos distintos
como a conhecida maneira “fly on the wall” do direct cinema, e a “fly on the soup” do cinéma
vérité, em um contexto mais amplo de criacéo os estilos se coadunam.*®® Tal como o cinema

de ficcdo, que & época usava cenas brutas, da realidade,'®®

para ocupar partes da narrativa e
quebrar instancias e continuidades, deixando menos clara a disputa simplista que se pde entre
a realidade (verdade), e a ficcdo (mentira). Levando ao extremo, alguns documentarios
guestionariam esse estatuto de veracidade inerente ao contrato que se faz entre ansiedade do
espectador e proposi¢do do filme — e este é um dos tdpicos estilisticos das atuacdes de Jorge

Bodanzky.

Se atentarmos a filmografia de Bodanzky, que teve sua especializacdo patente em
fotografia, a mise-en-scéne da realidade sempre esteve em sua procura, desde seu filme
inacabado com Hermano Penna (Caminhos de Valderez, 1971). Como diretor de fotografia, e,
ou, operador de camera, teve diversas experiéncias que podem chamar mais a atencdo a uma

pesquisa cuidadosa acerca do cinema feito em conjunto com a producao da entdo consolidada

160 Cf. TOFFLER, Alvin. A terceira onda — a morte do industrialismo e o inicio de uma nova civilizacéo.
Séo Paulo: Record, 2000.

161 JAMESON, Friederick. A légica cultural do capitalismo tardio. In: Pés-Modernismo — a légica cultural do
capitalismo tardio. S&o Paulo: Atica, 2004. pp 48-52. Jameson discorre sobre o épico norte-americano, e a
colaboracéo desse estilo antigo ao fenémeno do Pop.

162 Como no filme de Peter Wintonick Cinema Verité — defining the moment, de 1999.

163 \/arios casos de planos-seqiiéncia adaptados de uma mise-em-scéne documentaria podem ser observados a
partir do Cinema Novo. Neste trabalho vimos o caso de Macunaima.
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Escola de Comunicacdo e Artes, da USP. Em O Profeta da Fome (Maurice Capovilla, 1969),
filme produzido com equipamento da ECA, o discurso se desenvolve tal como um documento
de uma peregrinacdo. Hitler do 111 Mundo (José Agrippino de Paula, 1970) a forca totalitaria
ganha metaforas de ficcdo cientifica, numa distensdo propria de cinema que capta o acting
out, algo que seria, mais tarde, melhor preparado por Bodanzky. Ainda no inicio de sua
carreira como diretor, reveria sua atuacdo na Amazdnia em sua biografia organizada por
Carlos Alberto Mattos:

Revendo esse periodo da minha carreira, acho que me pautava entre dois parametros

opostos: ndo queria ser um Jean Manzon,'® simbolo do documentarismo da direita,

com fotografia excelente e quadrada, cAmera no tripé e tudo arrumadinho como um
cenério da Disney; nem queria ser um guerrilheiro.'*

O ativismo, ambiental, cinematografico, era uma espécie de impulso dos
documentérios que visavam uma parte do Norte ainda “desvirginado”. Tanto Jorge Bodanzky
quanto Wolf Gauer dialogavam estritamente com o ambiente de producéo paulistano — aquele
que aqui se pode ver mais proximo da “marginalidade”. A produtora criada pelos dois

chamava-se Stopfilm, e ambos atuavam junto a distribuicdo da Dinafilmes.

Este aspecto independente, chamado de marginal, também como um ethos cultural
da época, ou tematica que envolvia diversos filmes que iam da reconstituicdo de Lampido, do
malandro urbano, do jeca picaresco e até do guerrilheiro, bandido criminoso, formatavam a
modernidade sob olhares que tinham muito da ironia — tal como foi visto em Macunaima.
Veremos agora, numa observacdo do documentario, como h& essa inser¢do dos autores e
artistas em um contexto — da maneira mais evidente possivel, que é na construgdo de um
testamento regional, com a auto-reflex@o inerente a montagem da ndo-ficcdo moderna numa
insercdo da equipe em seu objeto de observacdo, e na tomada de posicdo pela quase-
neutralidade antropoldgica. 1sso derivou em ares sutilmente parddicos a militancia séria da

politica nacionalista, mesmo chegando ao local do grotesco, certas vezes.

O filme é, sobretudo, encaminhado de acordo com a ordem real de filmagens. Pode
ser dividido em cinco partes, sem divisdo de capitulos:

164 Documentarista que, como Major Thomas Reis ¢ Marechal Rondon, “desbravava” a Amazonia com imagens
do olhar exdtico e distante. A diferenca entre esse olhar da direita para algumas investidas de cineastas de
esquerda é a aproximacdo com o desconhecido desse exotismo, dando alma a algo que antes pareciam quadros
de paisagens amorfas.

1% MATTOS, Carlos Alberto. Jorge Bodanzky — o homem com a camera. S&o Paulo: Imprensa Oficial do
Estado de S&o Paulo, 2006. p 148.
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1- Apresentacdo do personagem real de Evandro em seu local de vivéncia — o lado

malévolo do politico em busca de votos, e ambiéncia da saga do heroi;
2- Reconhecimento dos problemas e conflitos locais;

3- Viagem ao desconhecido na via do rio num grande barco do Senador, a nave da

comitiva;

4- A estupefacdo da religiosidade (ritos, mitos) ribeirinha, no misto entre
protestantismo, catolicismo, tradi¢des indigenas e seitas estranhas ao mundo

moderno;

5- A volta do “heréi real” a seu ambiente de trabalho, Brasilia. Essa divisdo, que
serve como roteiro de uma possivel decupagem, ndo foi feita pela equipe de

registro.

3.5 Terceiro Milénio — sintese da evocacdo dos poderes populares: Amazonas

hidroesfinge

O filme tem inicio com uma panoramica que capta 0s muros pichados, com cartazes
do entdo candidato a governador do Amazonas pelo MDB — Movimento Democratico
Brasileiro, Evandro Carreira. “Este prédio é um prédio antigo", fala Evandro evocando
espiritos de outras geragdes: “E o meu bunker, é... E 0 meu castelo, compreendeu? De
resisténcia. Ou melhor, € minha pilha, compreendeu? Espiritual”. Ao falar pilha, a entonagao
muda, pois a conotacdo, o significado do termo n&o seria 0 mesmo que a palavra possui no
senso-comum. Evandro € politico em seu cotidiano, em sua gestualidade, comportamento,
dialogo, atributos de um discurso que esta embutido no corpo desse personagem real captado
pela camera. Ali sentado, atras de seu bird, conta a seu assessor do passado antigo que o
prédio remonta, que tipo de relacdo ele tem com 0 seu escritdrio — e como esse espirito do
passado, em conjunto com o presente, possibilitaria a realizacdo do grande sonho amazonico,
que ¢ “dar a partida para uma civilizagdo autenticamente amazonica”. No fundo pragmatico,

uma tentativa de ganhar o Estado - na aparéncia, também.

Sem ddavidas a luta de Evandro como senador entra na histéria do partido que

promoveu os debates, avancando a proposta de abertura e de democratizagdo do pais. O olhar,
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ali no espaco fechado de um comité de campanha eleitoral, é de atencdo — inclusive nos
certificados de datilografia e nos cartazes fotocopiados, informacgdes que deixam transparecer,

em termos macro-sociais, 0 que o termo subdesenvolvimento*®

queria dizer em teoria. Mas ali
estd a evidéncia da pobreza e da falta de recursos, numa perspectiva que ao longe demonstra
um minimo de perseverancga nesse candidato proprio do interior do Norte brasileiro. O que
deixa claro esse distanciamento entre sua condicdo de fato e sua aspiracdo é a comparacdo de
seu pequeno prédio com um Castelo, com uma mansdo. Bunker ¢ um dos dispares
incompreensiveis que o candidato solta sem o minimo de preocupacdo em conotagdes
diversas - o termo aleméo possui a carga bélica como uma das suas acepc¢des, como um

esconderijo, um abrigo blindado contra ataques dos inimigos.

Ele mesmo se apresenta, no filme, sentado em uma cadeira, atendendo a um
telefonema do entdo deputado Modesto Silveira. Nao reconhece quem fala do outro lado da
linha, mas d& a deixa para as vérias tonalidades de voz com as quais lida todos os dias. A sua,
a proposito, tem o carregado ‘rouco’ da entona¢do malandra — que sabe das coisas, mesmo
sem saber. Evandro volta a ser personagem de filme, ja que teve sua apresentacdo em Jari
(Jorge Bodanzky e Wolf Gauer, 1979). Aos poucos, também, o espectador que ndo viu
Evandro brigando contra o projeto Jari conhece com mais proximidade o candidato. H& que se
ressaltar que vemos um documentario com aspiracdes ficcionais, tal como no cinema direto
(quando a camera queria-se fazer escondida para captar 0s aspectos mais antropoldgicos do
gestual e dos comportamentos de grupos e individuos). A ficcdo da realidade se expfe em
dois aspectos, no filme: 1- na citada performance; 2 — na decupagem que faz a camera, que

atua como um olhar curioso, captando o cenério e sua relagdo com o personagem.

Na segunda sequéncia do filme vemos a nave: o barco adquirido pelo Senador para
conduzir-nos em viagem pelo rio Solimdes. O motor da maquina pifa, e a excursdo fica
paralisada por 10 dias.’®’ Levando-se em conta que o tempo conseguido pela pré-producéo do
filme era de um més (segundo o projeto enviado a TV alemd), quase metade da viagem foi

perdida ali. Houve outros agravamentos na producdo que merecem ser citados, e serdo ao

186 FERNANDES, Florestan. Capitalismo dependente e classes sociais na América Latina. S3o Paulo: Global,
2009. p. 29. As regras globais sdo denominadas, ainda, como imperialistas na década de 70, como vemos em
Florestan, que junta a teoria econbmica a condi¢do socioldgica da dependéncia. O subdesenvolvimento, como
teoria, vem de discussdes do 6rgao CEPAL, e deve-se muito a obra de Celso Furtado a abrangéncia desse termo.
Ver os comentarios de OLIVEIRA, Francisco. A navegacdo venturosa — ensaios sobre Celso Furtado. Sao
Paulo: Boitempo, 2003.

187 \/er entrevista em anexo.
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longo do texto, para a compreensdo mais contornada das dificuldades que teve a equipe.'®® Na
conversa de Evandro a respeito do ritmo diferente da Amazonia, desculpando-se por um lado,
explicando-se por outro, 0o vazamento do motor da nave se torna um subterfigio para o
prolongamento do discurso sobre seu territorio incompreendido da floresta. Neste plano vé-se
algo da equipe de filmagem, o microfone shotgun direcional — primeira incorporacdo dos
equipamentos de gravac¢do no filme, que ja sai de sua condi¢do de “camera escondida”. A
atuacdo é, portanto, direta, tal como evocada por Jean Louis Comolli, e citada aqui, da

captacdo que beira um estilo do acting out.*®®

As méaquinas sao, portanto, base da mobilizacao
dessa comitiva, e propulsionam a interacdo e imersao entre, e na floresta. Mas o tempo,
duragdo, a “sociedade tecnologica e cronométrica” estd em outra dimensdo — a do ritmo do
trabalho, da modernidade, da proporcdo quantitativa que se depara diariamente com a
sobrevivéncia pelo salario e pela pontualidade (do avido, do Onibus, do metr6), e pela
substituicdo dos aparelhos quebrados. Na Amazo6nia, a complexidade € de outro nivel,
esquecido pelos “confins do presente”, que se contenta em “arrumar um jeitinho” em alguns
problemas tal como um motor quebrado. Essa realidade esta ndo s6 no jeitinho brasileiro que
virou jargdo, mas nos chamados ‘“gatos”, nos “armengues”, “gambiarras” o trabalho
improvisado que faz parte da ordem do trabalho informal, terceirizado, independente — aqui
associado ao malandro. “Se estressar, ta liquidado: o carapana come, 0 pernilongo mata, a
malaria destréi e o estresse enlouquece”. A frase ¢ direcionada ao militante ecélogo José

Lutzenberger, que foi adicionado a comitiva. O motor pintado era velho, por isso todos

ficaram dias a esperar o conserto.

Evandro chama a si as reminiscéncias do império romano, do motor que rege o
ocidente, e da performance que invoca uma cultura dominante e dominadora de povos
barbaros, sem que, para tal, fosse necessaria sempre guerra. A postura deste Senador da
Republica do Brasil ndo condiz com qualquer imagem cléssica, pelo contrario. Como um
bufdo, Evandro faz piada da sua condicdo — a falta de recursos, por ele mesmo lembrada
durante o conserto do barco. Mas a ambigtidade surge quando ele reage ao préprio ato e refaz

0 seu discurso, dizendo que a toga romana, substituida pela toalha pendurada no brago, estava

168 A equipe era formada por Jorge Bodanzky (cAmera), Wolf Gauer (producdo), David Pennington (som).

8% O conceito também é aplicado na psicanalise como a conotacdo de “exteriorizar”, e ¢ traduzido como um
verbo do inglés — existindo uma série de prolongamentos a seu respeito, preferimos focar no proposto por
COMOLLLI, Jean-Louis. Op. Cit. pp. 125-126. Esse agir, no cinema, tem raizes em happenings ja citados pelas
experiéncias de um filme experimental, ficando de acordo com a gestualidade irracional, ou inconsciente que
vanguardas tentaram expor em obras. No caso deste filme, 0 agir estd no personagem e na procura da camera,
como parédmetros propostos da observagao.
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14 por acaso, pois ndo era sua inten¢ao “fazer o papel de Senador”. Essa ambigiiidade ¢
prépria do personagem, que assume em posturas e discursos inflamados, com aparéncias de
politizagdo, dando a entender que vemos o Senador e, outras vezes, entra no carater do
individuo comum, que conversa com todos, carismatico e simples. Destes dois formatos de
sua performance, esta por trds o pragmatismo fundamental que é causa do filme. Evandro nédo
entra na mascara do trabalhador liberal, e discursa com entendimento de causa, como um
profissional da politica, algo que se associaria a politicos modernos e com a inflexdo bem
conhecida do liberalismo atual. Ele ¢, como mencionado por Bodanzky, uma pessoa “de 14 do

1”,1"° ainda que tenha aspiracdes ao cargo de governador e queira, como heréi, salvar seu

loca
povo. E politico por “vocagdo” — um dom divino, vindo de uma esfera maior que a que
qualquer ser humano comum pode conhecer. S80 estas crengas que movimentam o carisma
vocacional do personagem, que, sem entrar na sua psicologia (problema reiterado neste
trabalho, ja que Evandro, como personagem é real), se v& na incumbéncia de narrar toda a
viagem disparando suas idéias ao publico imaginario que esta atras da camera que o filma.

N&o se conduz algo da aparéncia, ou da verdade do filme, mas algo que esta entre, que
“media”, a realidade e o resultado criativo. Aqui, atentamos ao efeito causado pelo
desempenho do personagem real, que é escolhido pela equipe de filmagem como condutor da
narrativa, da viagem, e se encaixa em diversos outros modelos de documentarios televisivos
que desenvolvem a estrutura do filme com foco no personagem principal. Seja ele um
apresentador (desconhecido ou com renome, tal como o cientista Jacques Cousteau que
curiosamente apareceria na Amazonia um ano depois do lancamento de Terceiro Milénio,
1983), ou um representante da cultura local. Em Tabatinga, entre o povo Maiuruna, ou mesmo
no povo Ticuna (tikuna), a mesma poténcia verdadeira € lograda pelas filmagens — ainda que
sob a ficcdo da popularizagcdo promovida pelo tratamento populista dado por Evandro. Este é
0 personagem, portanto, anticientifico, antiverdade, em um esquema de filmagem que
promove, historicamente, um estatuto préprio da gravacao da realidade.

A parte do pragmatismo, a ciéncia de Evandro é, basicamente, a evidenciagio de uma
nova civilizagéo a ser criada — a chamada “civilizagdo aquatica”. O movimento da camera ¢é
também o movimento leve e calmo dos barcos a deriva nas dguas dos rios. Para a quebra do
clima, dando uma tonalidade de modernismo a linha parddica, Evandro é focalizado como um

triboulet carismatico, que desafia as regras do Rei (no caso moderno substituido por um

170 Entrevista com Jorge Bodanzky, em anexo.
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Estado Republicano) — atitude que é louvada pela eleicdo de sua centralidade no filme, como

o “Senador personagem”. (fotograma 12)

Fotograma 12 — Evandro Carreira com cal¢a acima do umbigo, no “carisma” triboulet

Percebe-se que gradualmente, suas atitudes perante a cAmera (0 que chamamos aqui de
um dos fatores da mise-en-scéne do filme do real) se modificam, ja que tempo narrativo da
montagem foi também o tempo de gravacdo do documentario. A diferenca esta na ordem de
aproximadamente 10 para 1, da quantidade de filme para o que foi editado — enfim, foram
semanas de filmagem, para que a narrativa fosse construida na obra. O comum, e o procurado,
em filmes verité sdo o espaco e personagens filmados acostumados com a presenca da
camera, esquecidos que estdo sendo filmados. Isso ndo acontece com Evandro — pelo
contrario. Um pequeno show é feito desde a pintura de seu nome no barco, que deve ser
“visivel a quinhentos metros de distancia”, até com relagdo a perseguicao do Estado a “equipa
cinematografica” — paranoia do heroi que se esconde do rei, mesmo fazendo parte da corte.
Esse show ndo adorna a realidade, como normalmente é percebido em um teatro de rua. A
performance histridnica € a realidade, que se adorna com os fatos reais da narrativa. Qualquer
coisa é adicionada a figura excéntrica daquele Senador, da formatacdo de seu nome no barco
ao clima de observacédo constante — ndo a ubiquidade da cdmera, mas o panoptismo do Estado
que ele proprio representa e se pde contra.

Na primeira aparicdo de habitantes locais que se deixam filmar, vé-se uma cabocla
com problemas de satde. Ela tem 25 anos, e sete filhos. Ela ndo olha nem para a cAmera, nem
para o Senador, que Ihe pergunta o que sente. Tem tracos indios, mas veste-se como uma
ibérica — inclusive com o detalhe do guarda-chuva funcionando como guarda-sol. Sua dor ndo

é compreendida pelo Senador, que ndo pode salva-la (apenas uma das atribuicGes herdicas
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que Ihe sdo concedidas erroneamente pela populacéo ribeirinha, que ndo consegue expressar
sua condicdo de dificuldade — sendo essa impossibilidade de comunicacdo uma das
expressdes incompreendidas).

O Senador erra constantemente em suas estratégias e dizeres. “Aquele passaro se
chama Ariramba. Nao ¢ ariramba, Monteiro, aquele passaro!?” — “Gaivota”. Sao tragos que
assume na parodia carismatica de sua performance. Demonstra sua inaptidao a funcéo heroica

que lhe atribuem como provavel governante, e guerreiro das causas nobres.

Destacamos aqui uma série de panoramas.'’* Eles identificam aquilo que serd o
cenario real da viagem. Comp®e o horizonte (do grego horizein, com significado de limitar), a
circunscrigdo do que se pode perceber, a0 mesmo tempo o preludio da instituicdo cinema, em
grandes espagos que serviam para comportar pinturas de paisagens, onde diversas pessoas
pagavam para entrar e assistir — imagens paradas, mas monumentais, enormes em tamanho,
gue davam a impressao de que um francés, ao entrar no estidio, poderia se reportar ao Grand

Canyon, tdo filmado pelo western americano. A paisagem'’

(paysage) é o pano de fundo do
épico, como dito, o cendrio para a atuacdo dos personagens. No caso do documentario, com o
mesmo impulso proporcionado em cenas externas da ficcdo, a paisagem funciona como
quadro de um territério existente, localizando a filmagem.

O fundo que se vé dos rios € um dos fundos cenogréficos da atuacdo tanto do barco,
quanto de Evandro, da equipe, e demais personalidades que fazem parte da comitiva. A figura
principal é o protagonista, por qual a cena sempre se envolve, num trompe | oeil. A cena
real'” é invertida com o theatrum mundi de expressdes populares, em manifestacdes que s&o
guardadas como herancas performaticas, imagéticas, mas ativas, de pessoas vivas, que servem
como referéncia e molde para a continuacdo de costumes e culturas. O tableau é visivel na
realidade. Essas formas sdo captadas pelo olhar da cémera que parece ansiosa por

ficcionalizacéo,™

tocando no gestual mais antigo que pode ser guardado. Ou seja, a troca
entre a “mata virgem” e a “pelicula virgem” se d4 no desbravamento, defloramento citado

pela estridéncia de um representante do Estado em meio as antigas nagdes indigenas ja

cf. AUMMONT, Jacques. O Olho Interminavel. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004. pp. 54-59, Cf. Idem. A
Imagem. S&o Paulo: Papirus, 2009 p. 80, e SCHWARTZ, Vanessa. O Espectador cinematografico antes do
aparato do cinema: o gosto do publico pela realidade na Paris fim-de-século. In: CHARNEY, Leo,
SCHWARTZ, Vanessa. O Cinema e a Invencao da Vida Moderna. Cosac & Naify, 2001, p. 355.

2.0 termo é proprio da recepcdo documentaria. Em artigos diversos ele é usado com a acep¢ao que vem da
analise pictorica, passando pelo pré-cinema, no cinema, e em quadros audiovisuais contemporaneos.

173 Cf BALANDIER, Georges. O Poder em Cena. Brasilia: Universidade de Brasilia, 1982.

174 A citar, o contexto do espetaculo midiatico que se fincava no cinema brasileiro no inicio da década de 80.
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modificadas pela cultura ocidental, modificagdo notada pelos trajes, linguas, maneiras. A
mistura € entre um arcaico idilico e a profanacdo da observacdo moderna pela camera que
capta essa historia do presente.

Durante as filmagens dos horizontes cotidianos das margens do rio, ha falsos cortes,
saltos elipticos no tempo do que é gravado — algo que posteriormente sera editado,
intensificando essa poténcia. Das paisagens, portanto, vé-se uma mudanca rapida para um dos
assuntos principais, que sdo tratados pelo documentario.

Em uma sequéncia, por exemplo, um agrupamento de madeireiros reivindica melhor
avaliacdo nos documentos para aquisicdo de pequenos financiamentos pelo Banco do Brasil, a
extincdo da FUNALI, a retirada dos estrangeiros americanos que se aproximam dos indios em
ONGs - organizagdes ndo governamentais (supde-se isso), e, finalmente, acabar com a
extracdo do petroleo na floresta. O jargdo puxado por Evandro vem dos movimentos
estudantis: “trabalhador unido, jamais sera vencido”, mas também se remete aos movimentos
grevistas do ABC paulista, contemporaneo das discussdes mais intensas a favor de melhorias
de condicdo de trabalho, e que foi adotado por partidarios da democratizacdo. O que nao
convence é a tomada de partido dos madeireiros, que aparecem também em outras ocasifes
como em lracema... (1974), a critica do extrativismo antiecoldgico. Evandro se reiine com
eles e consegue, aparentemente, angariar votos em sua campanha para Governador, ja que 0s
pequenos madeireiros existem em maior quantidade que as grandes empresas — ndo em
montante de capital, mas em namero de votos. Fica, portanto, o eco politico préprio do
cinema documentario engajado do Cinema Novo, que mostrava 0 povo como categoria, em
classes distintas, e a ideologia como outro pano de fundo cinematografico. No entanto, o
modo de abrangéncia se diferencia do socioldgico anterior, implicando na citada neutralidade
e afastamento de qualquer opiniéo a respeito da realidade local.

Uma das forcas do filme esta na captagdo deste modelo de politico pré-midiatico, antes
dos discursos feitos para horarios eleitorais televisados e do jornalismo que persegue as
declarac@es da personalidade. Evandro, por vezes, realmente esquece que esta sendo filmado,
e provoca em voz alta, como num palanque, revivendo aquilo que no documentario de
Glauber Rocha também foi gravado na oratoria de José Sarney. A importancia dessa cena, no
filme, se d& por esse vigor ao discursar, deixando-a dificil de se acompanhar, mimetizar,
dialogar, de se adotar por qualquer outra pessoa comum. Evandro exercia um cargo politico,

mas também era um carater politico no cotidiano, algo que o deixava, em frente a camera,
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num patamar de agenciador dos problemas locais — provocando a identificacdo cabocla

necessaria para a mobilizagdo popular. (fotograma 13)

Fotograma 13 — Politica do didlogo, ao estilo militante

Numa outra seqliéncia, em entrevista com Paulo Lucena, indigenista preso, Evandro
cita uma provavel “tramodia diabdlica”. Essa trama com teor parandico teria sido
proporcionada por organismos do sistema pelo qual o Senador advoga. A dominagédo ainda
permeia os espagos dos “confins”, longe de regides urbanas — lembremos da troca de
universos feita por ‘Macunaima’, entre as dificuldades da selva e a perseguicao da cidade.*”
‘Macunaima’, como espectro, prefere 0 mato ao cosmos citadino. A sua missdo herdica é
trazer sua natureza, regionalismo a cidade. Evandro e equipe, a inversdo disso. Em uma rapida
cena de ambiente vé-se um pequeno comércio da cidade, com som ao fundo do grupo aleméao
Genghis Khan (que destoaria por completo ndo houvesse o dialogo proposto pelo préprio
filme com a cultura alema'™), disponibilizando & populagdo cabocla uma série de produtos
comprados “diretamente de Sao Paulo, da rua 25 de mar¢o”. A cadmera capta somente indios
com hébitos brancos, pois ja prepara a visita que é feita a nacdo Tikuna, caboclos que

implicam em discussdo étnica e cultural — espiritual -, sem precedentes em uma antropologia

175 Sobre essa mudanca em vistas da modernidade, ou a distancia entre o mundo pré-moderno e o moderno, ver o
ensaio de SINGER, Ben. Modernidade, hiperestimulo e o inicio do sensacionalismo popular. In.
CHARNEY, Leo, SCHWARTZ, Vanessa. Org. O Cinema e a invencdo da vida moderna. Sdo Paulo:
Cosac&Naif, 2004. pp. 95-123.

176 Se lembrarmos, o primeiro cineasta a imergir na Amazonia, e discutir intensamente em seus filmes o processo
de civilizacdo do territério, havia sido o alemdo Werner Herzog. O filme Terceiro Milénio foi totalmente
produzido com recursos da ZDF alema.
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visual. Os ideais urbanos persistem na paisagem da selva, e desconfortam qualquer idilio do
arcaismo.

“Foi este que nos inquiriu que equipa cinematografica é essa... o chefe da FUNAI, um
sargentdo”. Evandro Carreira continua sua preocupagdo com o Estado e a intervencao
autoritaria, com o exemplo da prisdo de Paulo Lucena. Logo apds a camera o flagra dando um
cartdo ao indio, caboclo, tikuna, que mal fala a lingua portuguesa, na intencdo de manter
contato. “Com o emblema da Republica do Brasil, eu sou Senador pelo Brasil quero te dar um

cartado meu, com meu endereco em Manaus e em Brasilia”.

3.6 Inicio - A saga do desbravador moderno

O barco finalmente sai, ap6s o panorama pela populacdo ribeirinha. Evandro, embaixo
de uma tempestade, estuda em trajes de banho, que dificultam sua credibilidade como
representante da politica oficial’’’. Durante a viagem uma lancha com representantes da
FUNAI péra o barco de Evandro e estabelece que as terras delimitadas como indigenas ndo
podem ser transpassadas. Monteiro, 0 Sancho Panca assessor do Senador, confirma que o
orgdo do governo esconde a miséria e falta de condicBes de sobrevivéncia por que passam 0S
indigenas, explicando que quando Vossa Eminéncia, o Papa, esteve no Brasil, um
representante de tribos da Amazonia teria conversado com o Vaticano. A velha disputa pela
alma india ndo esta posta, mas sim o territorio onde ele vive - qual o valor desse local.
Monteiro afirma ser este um problema internacional, e se revolta com o problema do uso das
terras ndo delimitadas pelo desmatamento, e, ou, plantacbes monocultoras. A palavra de
ordem invocada ao Papa, pelo povo, era: “Jodo, Jodo, Jodo, o indio € nosso irmao”.

Gambini, no momento em que cita a tomada das almas indigenas pelos exercicios de
Inécio de Loyola, ponto que foi inclusive, citado pelo autor brasileiro, estuda G. Jung.*”® Os
fendmenos de projecdo se adaptam a uma teoria cinematogréafica, ndo sé no sentido do aparato
gue projeta imagens em uma tela, o écran, mas em um significado de estudos da psiqué que é
projetada em outro individuo — o problema, em frames'” sociais, da consciéncia. O cinema

provoca identificagdes, de maneira inesperada, a seculos de distancia de uma tomada da

70 documentério, por fim, foi exibido no congresso nacional, onde a figura de Evandro foi veementemente
criticada por atentar contra o decoro parlamentar.

1% GAMBINI, Roberto. O Espelho Indio — os jesuitas e a destruicdo da alma indigena. Rio de Janeiro:
Espaco e Tempo, 1988. p. 95.

19Cf. GOOFMAN, Erving. Frame Analysis: an essay on the Organization of Experience. Cambrige, MA, US:
Havard University Press, 1974.
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consciéncia do indio pela igreja catdlica no processo de colonizacdo. No entanto, a luta
desigual entre “naves” européias e habitantes selvagens ¢ visivel no presente filmado. Neste
caso, 0 aparato cinematografico, representado principalmente pela gravacdo da camera que
promove olhares e perspectivas sobre (ou sob) a realidade, remove uma poeira de uma histéria
gue ndo provocava, hdo mexia, ndo fazia mais parte do presente e acaba defendendo teses. A
forca cristd na Amazonia era parcialmente desconhecida — entra em pauta com o registro que
é visto em filmes como Terceiro Milénio, ou a Igreja dos Oprimidos (Helena Salém, Jorge
Bodanzky, 1986). O que ndo se V&, ainda neste momento, sdo genocidios e, ou assassinatos de
indios e tribos inteiras no interior da floresta, como extin¢do simbolica e material de varias
etnias — ao modo predatorio.

Nos fotogramas 14 e 15 um afastamento da camera induz um discurso que dissocia a
realidade captada pelo documentario, ou a poténcia que possui essa realidade, do que é
filmado, gravado, tratado, decupado. A montagem se d& em um nivel de improviso, e a
planificacdo inerente ao fluxo da filmagem. Os quadros sdo propostos em surpresas, € ndo
feitos antes em fotografias das locacGes. Bodanzky capta o personagem em um de seus
discursos, e este € perfeitamente adequado ao momento diegético. O assunto é a ingeréncia e
perseguicdo da FUNAI, um instrumento de exploracdo e dominacédo do indio (e mais nada), ja
conhecido por quem acompanha a narrativa. Ao fundo estd a paisagem, nos niveis de
espelhamento do rio, mata e céu, na compreensdo da linha ribeirinha seguida pela embarcacao
que desbrava campos demarcados pelo governo. O microfone visivel no plano representa a
equipe, quase sempre enquadrada no filme. De repente a camera faz o travelling em recuo, e
mostra a indumentaria do politico em discurso. A intencdo do recuo é clara, de dissociacao do
que se V&, e de reflexdo sobre o discurso e do posicionamento irbnico que o personagem real

possui nessa persistente liberdade em seu gestual e vestimentas.

Fotogramas 14 e 15 — afastamento da camera irénico
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Evandro, por um lado, causa admiracdo em seu discurso fincado na brutalidade do
local onde vive feito em um despojamento que beira o cinismo atribuido pelos anos de
vivéncia esquecida (afinal, ele ¢ um desconhecido, até a sua aparicdo em Jari); por outro,
causa desconforto e tira a credibilidade a quem procura o discurso tradicional — que é evocado
pela propria oratéria do Senador. Essa ambigiidade transpassa todo o filme, deixando o
personagem rico em seu delirio, que muito tem a ver com qualquer ativismo ambiental que
viria a ser muito reincidente em anos posteriores. No quesito da cena, € um personagem que
lidera, mesmo sem carater para isso. Uma sombra arcaica levanta a situacdo dessa oratéria
contra o Estado, herdado pela cultura civilizatoria vinda de filosofias que nunca tiveram
ligacdo alguma com a vida indigena — a ndo ser com a “descoberta” do paraiso em terra.
Tirando a carga dominadora, fica a incompreensdo, a ndo-identificacdo, a ndo-projecao, e
Evandro ganha um vigor “mitico”, ainda que na parddia do rebaixamento de qualquer ritual.
Por fim, no exemplo aqui citado, Bodanzky ajoelha-se, e capta com a camera o fim do
discurso num contre-plongeé, uma espécie de reveréncia a irreveréncia personagem. Assim,
desta forma Iudica, o trago comediante € posto em patamar de seriedade, tirando o humor dos
planos e, no maximo, propondo a sutil zombaria que distancia o espectador da ladainha
populista ja acostumada e bem exercitada pelo Senador. Como ndo h& ordem na selva, o
sentido promissor de qualquer entendimento se esvai em uma desestabilizagdo — algo que

demanda uma percepcdo mais apurada, mais ativa, que a camera assume:

Na construgdo de paradoxos e efeitos de estranhamento do filme, realidade-ficgéo,
barbarie-civilidade, sociedade-estado, natureza-homem, acaba jogando um papel
decisivo o trabalho da cadmera, seu posicionamento, movimentacdo, enquadre. Em
particular o uso que faz da grande-angular permitindo colher em toda a sua largueza
a simultaneidade de gestos e olhares bem como as distdncias habituais ou
convencionais entre as diferentes pessoas, observando dados espéacio-antropoldgicos
fundamentais e resgatando as relacdes problematicas de sociabilidade.'®

A falta de preparacdo mididtica, de um desempenho que o enquadramento revele
credibilidade, de uma continua localizagdo do personagem principal na tarefa de falar a
camera sobre o que se filma, faz da instancia narrativa mais um dos focos embacados deste

documentario — tornando-o, portanto, in-credivel. Ao chegar a tribo Mairuna ouve-se a voz de

18 cf. MACHADO JR, Rubens. “Antidote a I'exotisme : TROISIEME MILLENAIRE”, Infos Brésil n° 80, Paris,
abril 1993.
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Bodanzky conversando com o “ator real”, que ¢ o Senador, a respeito da pouca luz dentro da
Oca do chefe da tribo — 0 que impossibilitaria a fotografia. Neste caso, explicita-se o dialogo
entre equipe e Evandro, que foi intensa, mas néo evidenciada ao longo do filme. Este aspecto

dialdgico entre equipe e personagem é fundamental no documentéario observado.
Bodanzky diria, a respeito da construcao do personagem real:

Ao contrario de Iracema, onde tinhamos um roteiro e sabiamos onde quereriamos
chegar, em Terceiro Milénio nos deixamos conscientemente levar por essa nave,
sem qualquer idéia preconcebida. Eu queria conhecer a Amazbnia de dentro pra
fora, a partir do que ela nos apresentasse. Evandro era nosso guia e leit motiv. Seria
impossivel domé-lo as conveniéncias de um filme. A idéia era deixa-lo livremente e
registrar sua performance.™®

Ele deixa menos clara essa construgdo, com a intencdo de dirigir algumas mise-en-
scenes com Evandro, pouco depois:

Mesmo no trato com Evandro, tinhamos plena consciéncia de estar construindo um

personagem. Pediamos que ele fizesse para a camera alguns pronunciamentos mais

objetivos sobre idéias que apareciam dispersas nas suas falas. E o caso da

comparacdo da floresta virgem, que ndo deve ser estuprada, mas deflorada com
carinho. Ou a prelegéo diante das vitdrias régias.'®

N&o so por uma langa ter danificado violentamente a lente zoom da cdmera Baby
Eclair 16 mm, mas pela distancia que ha entre culturas, pela diferenca de cenas e realidades,
pela aparente “inexpressdo” das tribos indigenas € que ndo se consegue compreender o que
realmente acontece nas imagens vistas pelo documentério. Ali, o choque é também mistico,
visto que 0s gritos rememorados ao Papa (“Jodo, Jodo, Jodo, o indio é nosso irmao”) sdo
também a evocacdo da imagem ideoldgica de um Estado ocidental posto aos poucos
sobreviventes dos povos originarios do continente sul-americano desde a guerra pela
colonizagdo. Esse choque pode ser confrontado na intencdo do assessor de Evandro, também
funcionéario da SUCAM, em colocar uma foto do Papa, ou mesmo do Senador, pendurada na
oca dos indios. Tal momento sera ecoado mais tarde no encontro com a Seita protestante

tikuna, de José da Cruz.

81 MATTOS, C. Op.Cit. pp. 230-231.
182 1d. Ibdem. pp. 237-238.
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3.7 Confronto versus mistura

Fotograma 16 — Paisagem constante do filme

A equipe ja esta em sua comitiva buscando imagens do interior amazonico. A
paisagem é usada como fundo para uma ambientacdo, (fotograma 16) mas também como
indicacdo de que a embarcacdo ja estd em meio a mata. Ndo ha mais caminhos trilhados, nem
civilizacdo mais préxima que a cidade chamada Benjamin Constant, préxima a Tabatinga. A
estrada do local é o rio — por isso, dentre outros motivos da grande presenca da agua no
territorio, a teoria de Evandro sobre a “civilizagdo aquatica”. Na viagem a embarcagdo
encontra Manoel, um peruano, com sua esposa india. Conversam ele e Evandro, sobre mitos
da regido, tal como El Cavalo Cocho, vilarejo e praia do Amazonas.

Mais adiante, apds o banho matinal de cuia no rio, encontram a “célebre fabrica de
compensados dos irmaos Mansur”, empresa peruana poluente e ilegal. Um representante da
firma explica em uma entrevista que ha uma enorme preocupacao com a vida dos caboclos
que trabalham no local. Os menores, por exemplo, trabalham por uma questao “humana”, pois
muitos deles ajudam a sustentar a familia com o ordenado que ganham. Muitos deles que
perderam, inclusive, seus pais, por mordidas de cobras e demais acidentes. Ali se vé uma
reminiscéncia do, se ndo o proprio trabalho escravo sendo admitido pelo Estado do Amazénas
(sic), como se vé na placa de alvara concedido a empresa.

No exemplo do confronto que ainda ndo é explicitado em teorias, j& que ndo se
caracteriza nem como conflito de classes, nem como de etnias, uma historia é contada a
camera de maneira distante de qualquer sensacionalismo incitado pela construcdo da ironia

aqui codificada. Uma familia de caboclos mostra restos de um cranio encontrado de um de
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seus parentes que trabalhava na madeireira. Ha pouco tempo ele sofrera um ataque de indios
selvagens, descrito, da seguinte maneira, com o som de um radio ligado ao fundo em uma
emissora cristé:
Aconteceu que ele subiu pra cima pra trabalhar a madeira, ai chegou la em cima o
patrdo deixou na beira pra pescar. Essa parte foi que pegaram ele, cacetaram com
um cacete, os indios, quebraram a cabeca dele, rolaram o pescoc¢o e levaram o corpo
arrastando. Ai, enterraram os pedacos. Ai o patrdo dele quando chegou foi la cavar
0s pedacos, cavou e trouxe. E o corpo deixaram la enterrado na mata. Ele trouxe

esses pedacos da cabeca do rapaz, para mostrar pro pai pra ndo dizer que era
mentira. Foi entre o Javari e 0 Lamerdo, e a Atalaia do Norte.(sic)

Segundo o que se acreditava no local, mexeram com os indios e eles ficaram “bravos”.
A situacao € mais complexa, e ndo se acha prolongada pelo filme. Mas entende-se que ha uma
selvageria implicita de extrema violéncia que ndo pode ser gravada pela cAmera, a ndo ser em
suas bordas. Principalmente levando-se em conta que essa Vvioléncia vem de uma
“virgindade”, qualidade atribuida a mata, desde a fic¢do ao documentario aqui analisados — de
uma provavel ingenuidade dos chamados “selvagens” e “primitivos”. Povos que vivem no
interior dessa mata “virgem” ndo existem para o imaginario dominado pelos anunciados
cristdos. Deste modo, pouco se sabe da revolta indigena contra a cultura européia ocidental,
fato que chega a ter relevancia constatada, mesmo na parddia levantada pelo modernismo da
antropofagia. Em uma sequiéncia que é proxima a descricdo da tortura e do terror revidado
por parte de indios selvagens, a discussao fica mais clara, pois se observa a educa¢do como
um dos agentes principais da modernidade, mais propriamente remetendo-se ao iluminismo
enciclopédico, ou mais préximo da incivilidade roméntica como a de Rousseau, imbricacado
de uma nova colonizacdo. Ainda que, nos termos atuais, a educacdo por intermédio de uma
cultura global possua a carga politica de séculos, a vitalidade desta, hoje, esta no @mbito da
difusdo midiatica de fendmenos tidos como exoticos, diferentes, culturas regionais, ou
esquecidas. Tal é o tema dos filmes aqui observados, mas principalmente do documentario.

Momentos de confronto, ou encontro, entre a equipe e a realidade local séo a
constante. Evandro discute com uma professora, cabocla como ele, Mara, sobre a urbanizacgéo
da cidade que despreza as arvores em sua apresentacdo, no espaco em frente ao afluente. O
vereador de Benjamin Constant teria derrubado 50 castanheiras, algo proibido por lei. Neste
momento David Pennington e seu Nagra aparecem no enquadre de corpo inteiro, finalmente,
na mudanca radical a um cinema verdade, que € influéncia forte em Bodanzky. Uma cruz é

vista, nesta sacada, deixando claro que, com a civilizacdo, vem também a religido que a
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incentiva. A crueldade, portanto, devém da realidade filmada de uma maneira sutil, tal como
uma piada de mal gosto que certas vezes constrangem um grupo de amigos — neste caso, 0s
amigos sdo aqueles que créem no dispositivo arranjado pelo filme em demonstrar tal
realidade. O quesito parédico toma proporcdes, tal como em Iracema..., absurdas, levando
aquela crenca ao deslocamento e descrédito do personagem que milita por melhores
condi¢cdes do territorio filmado. Neste ponto esta, de um lado, a representacdo de uma
modernizacdo que confirma dando outros tragos a civilizagdo, inclusdo social, abarcamento de
localidades marginalizadas, de culturas esquecidas. De outro, a critica feita pela ironia
proposta pela equipe, que alonga a discussdo sobre essa modernizagdo com aparéncia politica
clara. Tido Brasil Grande, herdi de Iracema..., entdo, tem sua ligacdo, ainda que distante, com
0 Senador Evandro, assim como noés, espectadores distantes das comunidades ribeirinhas,
também a temos, na nossa proposta concordada de promover, ceder, imaginar uma ética do
progresso ao arcaismo violento.

Ja na pequena cidade, Benjamin Constant, Evandro chega a um senhor em frente a um
pequeno estabelecimento comercial e pede para que aquele leia um panfleto de campanha que
esta distribuindo. O senhor é um semi-analfabeto, e 1é com extrema dificuldade. No panfleto,
a citacao direta a Bertolt Brecht, ainda que involuntéria, em certa medida: “O pior analfabeto
¢ o analfabeto politico”. Na cidade, acompanhado por uma comitiva (inclusive a camera e a
equipe), algo do populista Vieira, desempenhado por José Lewgoy, politico de Terra em
Transe, é trazido pelo filme. A diferenca da parddia do populismo esta na procura de votos de
Evandro em lugares em que ndo existem eleitores, ou provaveis eleitores. O territorio filmado
¢ esquecido até mesmo em uma ansiedade por democracia, entendendo esse sistema como um
modelo que o ocidente achou para a tal inclusdo de direito, que todos possuem pela
Declaracdo dos Direitos Humanos, esta que é veementemente citada na ideologia da Nova
Ordem global do real terceiro milénio.

Ja em uma localidade que foi um dia uma aldeia tikuna, percebe-se, no filme, uma
miscigenacdo inigualavel. Um caboclo mostra a cAmera uma méaquina de farinha, tecnologia
tradicional de sua comunidade, e propde a discussao a seus modos: “o que os indios ganharam
com essa invencao? Agora é necessario pedir maquina de luz elétrica para o povo, para ficar
melhor a ‘vida tikuna’”. Vé-se que o grupo dos tikunas, ou ex-tikunas, sdo pacificos, e
dialogam diretamente com a entrevista proposta pela equipe. Entendem que, economicamente,

a farinha que produzem ¢é muito barata, e discutem com sotaque de “outro pais” — a nacao
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Tikuna. De repente, mais uma vez, o personagem do filme aparece em um discurso
altissonante direcionado aos caboclos, (fotogramas 17 e 18) mostrando a forca pedagdgica
que possui a pretensdo politica do Senador. Evandro diz: “Eu ndo estou prometendo nada.
Estou aqui para ouvir as reivindicagdes de vocés: 0 que vocés precisam?” Um dos indios

responde: “Nos precisamos, principalmente, de uma escola”.

Fotogramas 17 e 18 — A pedagogia de convencimento dos indios

“E preciso que nos saibamos ler tudo, assim como vocés” — é a frase do tikuna, que
compreende 0 processo civilizatorio ndo so através da intuicdo, mas com o entendimento
necessario de uma politica do didlogo ainda nascente. O mesmo indio consciente da falta de
desenvolvimento, ou falta de estrutura do local, explica da seguinte forma o que ele tem

notado em sua comunidade:

Diz ele que vai dar escola, vai dar escola — ih... vai passando, e j& t& com mais de 20
anos aqui agora e ndo tem nada. Nao se vé nada, s6 conversa. Conversa dos homens,
assim como agora que vocés chegaram aqui, contam muitas coisas, que isso vai
divulgar, vai ajudar, vai ajudar os povos, vai dar tudo o que precisa. Mas agora, sem
nada, como é que se pode? Porque sd3o muitos homens, comerciantes, que
trabalharam em terrenos do indio tikuna, invadia com tudo o que tem aqui, a riqueza
do mato, do Brasil, né? Seringa, tudo isso. E vai se acabando, tdo dizendo que a terra
ndo é de ninguém, né. Diz que nds ndo temos nada, ndo temos direito — e quem tem
direitos sdo eles. Pagando o pessoal pra trabalhar, juntando o pessoal pra trabalhar,
entdo nés ndo temos o direito. Porque nds ndo temos documentos pra isso. E nos
precisamos, ter documentado toda nossa terra.(elipse) Ali, primeiro, igreja (palavra
incompreendida). Al é catélica. Ali é da cruz, Santa Cruz, ali. (sic) **

Evandro volta com sua dadiva a ser trocada pela conformacéo da tribo aos preceitos da

cultura hegemonica do Brasil, que é a ocidental, portuguesa, expressa por sua lingua e escrita.

183 As declaraces dadas pelos indios sdo todas adaptadas, de certa maneira, ao texto do trabalho. Em vista do
sotaque muito carregado, algumas palavras sdo trocadas, dando a entender que a lingua falada por eles, no caso
aqui os tikunas, ndo é o portugués. Portanto, cabe apenas a gravacdo das imagens e sons do filme para uma
melhor percepcao do recado.
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Ele da, entdo, um livro a quem souber ler (portugués). Lembremos que € uma escola 0 que 0s
tikunas reivindicam. O indio 1€, dificilmente, o seguinte: “Senhor presidente, senhores
senadores da republica. A historia se repete. Ela tinha que se repetir, pois o homem,
inegavelmente, do ponto de vista psiquico pouco evoluiu nestes dltimos 300 anos. A histéria
tinha que se repetir.”184

“Quem souber ler ganha livro. E os senhores tém que estudar, pra quando eu voltar
aqui par’o ano (proximo ano) saber ler o livro”. Num falso corte vé-se o indio tentando
conversar com o Senador, que ndo compreende nada da lingua tikuna. Evandro entdo reclama
ao povo tikuna que pague Paulo, o indio que sabe ler, para ensinar para todos de uma maneira
gue ndo necessitem da FUNAI, nem de qualquer apoio do Estado nesse quesito. Os indios
discordam, pois ndo possuem dinheiro para pagar, e logo perdem qualquer credibilidade no
personagem politico que chega pregando a melhoria em seus livros — que ndo s&o lidos pelo
seu publico alvo. Cagoando de Evandro, os tikunas dizem “ja vai pra Brasilia, né? Vai pra
Manaus, ganhar muito dinheiro — e nds? O que vamos ganhar? Hein? Ta bom, vida do pobre é

299

assim. E isso que eu falei para o ‘Senador’”. A imagem que se vé, ao ouvir as frases, ¢ do
barco saindo em retirada.

Lutzenberger, entdo membro da expedi¢cdo como um visitante e ecdlogo, pergunta a
alguns antropélogos locais como os tikunas, tdo criticos da comitiva, encaram a sociedade
branca. A discussao é a mesma que tentamos focar aqui, no quesito da chamada hibridizacao,
mistura, que nunca é feita sem que haja uma disputa entre culturas. Segundo os antrop6logos,
alguns indios encaravam como xingamento o nome “tikuna”, j4 que a sociedade que todos
tinham como ideal era a branca. A razdo para essa espécie de colonizacdo nao significa uma
submisséo da parte dos tikunas. N&o todos, mas boa parte dessa nagdo aparenta, no filme,
querer deixar as tradi¢cbes milenares de sua cultura. Eles, alids, ndo sdo indios, tal como vé a
FUNAI — sdo Tikuna, uma comunidade, tribo antiga, com muita complexidade de costumes,
além da lingua distinta. A ilustracdo intensa do processo de colonizagdo, da troca desigual
(mas ndo combinada) ainda persistente nos tempos da Nova Ordem, Nova Era, ou do terceiro
milénio que se prenunciava, anuncia-se, no filme vérité, como uma “boa nova”, sem

argumentos ao se confrontar com as imagens de miseria do interior da selva.

188 Evandro escreveu uma série de cartilhas intituladas “Recado Amazonico”.
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3.8 A questéo do religioso

Todos vestidos com uma manta branca seguem ao som de um ukulele, ou, 0
cavaquinho de nosso conhecimento, como som de uma pequena viola tocada e afinada ao
coro, caminhando até a igreja Evangélica de José da Cruz. O teatro, que antes se fazia diante
de uma ubiqlidade espetacular incitada pela cdmera, neste momento do filme é feito para
outra ubiqiidade — uma simulacdo antiga da performance oratoria para divindades cristas,
biblicas. O estranho desse ritual é o deslocamento visto entre o gestual proprio da etnia tikuna
(aqui denominada como indigena apenas por razdo de introducdo ao tema dos conflitos que
existem entre a cultura ocidental e a tradicdo amerindia) e o cerimonial cristdo, que puxa dos
tikunas algo que eles proprios ndo possuem como horizonte. Exemplo disso € um cartaz com
0s seguintes dizeres, a frente da igreja:

ATENGAO: IRMAOS VISITANTES, E PROIBIDO ENTRAR DE MODAS
COMO: PANTALONA, BERMUDA, MINISAIA, EMBRIAGADOS,
CABELUDOS, CRITICAS, PINTURAS. VEJA EM CORINTIOS CP 11: V. 14

QUE DIZ: NAO VOS ENSINA A PROPRIA NATUREZA QUE E
DENSONROSO PARA O HOMEM DEIXAR CRESCER OS CABELOS? (sic)

Sao dogmas crentes de uma religido que vé na cultura “selvagem”, em outros termos, a
tradicdo de uma nacgdo que sucumbe a ditames de uma comunidade que ja é global e engajada
ideologicamente ndo soO pelas técnicas e especializagfes de uma equipe cinematografica que
entra naquele territorio, mas pela Biblia, pela igreja, pelos dogmas presentes em forca desde
os Jesuitas. Ndo ha, em Macunaima (livro e filme), esse conflito tomado na berlinda. No
entanto, neste documentario que mistura ndo sé culturas, mas o passado mais longinquo e o
futuro mais préximo, promovendo o misto que é o presente real filmado, o principio que
revela a mentira; o0 modo vérite, desvela camadas de alguns dos habitos consignados ao longo
da disputa colonialista que acontece no Brasil em regides como a Amazo6nia. Para salvar da
miséria uma parte da nacdo que foi escolhida pelos tikunas, e pelo Estado em sua delimitacdo
territorial, essa antiga tribo, hoje “comunidade”, pede a Deus melhorias. “Nao rezamos contra
— rezamos a favor” — énfase que ha nos didlogos do filme.

A musica gque canta o grupo de peregrinos caboclos se assemelha a de uma procisséo,
bem conhecida pelos rituais catélicos. Mas a voz tikuna destoa, evocando um canto longe do
mondtono gregoriano, pois criancas estdo ao meio do coro. Com melodia puritana, gospel,

ainda que na cadéncia, ritmo indio, a musica evidencia “a vida nova” que se encontrou na
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cruz de Jesus, “porque Deus, meu Senhor, me salvou”. A leitura do livro sagrado, alias, mais
uma vez, deriva do analfabetismo das palavras portuguesas.

Evandro havia chegado hd pouco tempo na comunidade “cabocla”, e fora recebido
sem violéncia alguma — pelo contrario. Foi apresentado e conseguiu dialogar, como politico e
representante do Estado brasileiro. Ainda que, na missa proferida por um dos tikunas cristaos,
todo o ensinamento do dia tenha sido sobre a corrupgéo, os ladrfes, mentirosos, enganadores,
nada diretamente foi apontado aquele representante politico. Durante a leitura da Biblia,
inclusive, ¢ citado um trecho (muito mal lido): “boca que mente lava a alma, julgando-se
amiga, fizeram alianga com ela, porque eram digno de tal sociedade, palavra do Senhor” (sic).
A palavra de Deus, alias, é citada em troncos cortados pela metade que servem como palco,

como numa oragdo em praca publica pelas criancas. (fotogramas 19 e 20)

Fotogramas 19 e 20 — Pulpito improvisado para as “palavras do senhor”

A Santa Ordem Cruzada Apostolica Evangélica € apresentada a equipe, e,
principalmente, a Evandro Carreira. A postura do personagem em questdo, agora, é do
evocado Senador, forte, altivo, superior, evidentemente consciente dos problemas da

mistificacdo vista por todos os espectadores aquele momento (fotograma 21).

Fotograma 21 — Postura senhorial de Evandro
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Ele conhece, e nos apresenta essa realidade — a nds, espectadores, e a equipe. A
“verdade”, encontrada pela equipe, ¢ a da mentira, alienagdo, do engodo religioso sobre uma
cultura fragilizada, mas que anuncia tal dogma como o encontro com o Deus Unico, poderoso,
da cultura adotada pelo ocidente. Um enigma, que nédo €, sendo, observado com a aten¢do de
todo o filme — sob a égide do personagem.

Evandro deixa-se influenciar aos poucos pelo teatro conflituoso entre catolicismo e
gestus indigena. Chama a mistificacdo de Hidroesfinge, ou, citando Ramayana (poeta
amazonense Walmiki Ramayana), Hydromedusa — “é dgua em absurdo, tudo ¢é agua, tudo
alaga, entdo a Amazénia ndo é um continente, a Amazbnia ¢ um alagado, € um grande
arquipélago, uma grande polinésia, na linguagem técnica”. Sua performance e discurso se
modificam chegando a um tom histridnico, exagerado, mas que é ouvido pela tripulacdo da
nave com atencdo (fotograma 22). Evandro ora com o vigor da politica, para destoar do
companheiro tikuna, um religioso e subserviente. Ele fala alto, chama as atengfes para sua
aula, que d& na proa do barco. E apenas o inicio de uma série de profanacdes militantes e
regionalistas a respeito da regido que defende. Sua atitude, ainda que laica de ator social, € a
de comparar-se em dom divino as oratorias de religiosos. Ainda que, como representante do
povo, também tenha sua parcela sagrada em incumbir-se de vontade de mudanca, e, ou,
edificacdo de uma nova sociedade do milénio que estd para chegar, Evandro demonstra-se
impositivo e educador em seus discursos. Como um futurista, ele, epicamente, diz a
populacdo ribeirinha como ela deve se preparar, se movimentar, agir em prol de seu

desenvolvimento — que esta para chegar em pouco tempo, como uma “boa nova” profetizada.

Fotograma 22 — Oratoria estridente diante do publico cinematografico

Sua aventura, que associamos aqui a quixotesca, picara, é irbnica por uma série de

razBes que transcendem o filme. Ele ndo se veste, ndo se porta, nem é louvado como um herdi
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moderno — mas identifica-se como mais um politico da campanha corrupta pelo
desenvolvimento da comunidade, que visa 0 bem comum e sO consegue 0 crescimento
individual. O filme adota a neutralidade parcial, ao tratar do personagem. Este é posto em
uma escritura do real, numa continuidade que néo tira o foco do homem escolhido como sub-
tema amazonico,'® a centralizacdo que, por vezes, torna a viagem brincadeira. Até certo
ponto, pois, ao se deparar com a crenca religiosa de alguns tikunas, o absurdo vem a tona,
deixando todos (menos Evandro, mensageiro do espetaculo ali filmado) estarrecidos. No

18 yma entrada ao sobrenatural, o lado mais

Coragao das Trevas (The Heart of Darkness),
medievo, retido pelo esquecimento do andar impulsionado pelas divulgagdes de novidades da
imprensa, da movimentacédo fugaz da cidade, guarda o chamado comandante Kurtz em uma

alucinacéo tropical localizada em um universo colonialista.

Pela primeira vez no filme ¢ inserida uma trilha ndo diegética, como introducdo ao
lugar magico em que a comitiva estava por entrar. As paisagens tornam-se mais fechadas e o
rio mais delgado, pela floresta densa que toma as margens, fazendo o espelhamento e
projecéo de identidades, personalidades, atuacdo, teatro mundano e cotidiano, encontrado em
todo o filme, algo presenciado na natureza com o rio refletindo o céu e as arvores. (fotograma
23)

Fotograma 23 — Espelhamento do rio

O que seria sombrio é, portanto, curioso, e chama a atencdo como mais uma das
manifestacdes exoticas do local. O peregrino, missioneiro, missionario, José da Cruz, surge

primeiro em voz, num canto que é dificil de codificar em palavras:

185 No citado trompe I oeil entre figura e fundo.
18 CONRAD, Joseph. O coragao das trevas. Sao Paulo: Iluminuras, 2007.
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Por pura fé

Cantam, cantam um canto em rito.

Como invocando tribo raca viril

Canta um canto em rito com Cristo

No coracdo cheio de amor febril

Cantam, cantam um canto em rito.

Faca um desfile profissional

No dia 21 de abril

Cantam, cantam um canto em rito.

Propagai o Santo Evangelho salvando o nosso Brasil
O Amazonas querida vamos guiar o teu povo
Pelo novo rito que deus nos deu

O Amazonas querido

Siga a boa nova nascida do labio do mestre Galileu
O Amazonas querido

Aceite meu grande amigo eterno e pobre, cangéo.
Salve o povo, 0s amigos.

Toda raga, comunidade, nagéo.

Salve povo dessa terra,

0 terra de ritmo, luta

mata sublime rincéo.

Salve o convite amigo

Santificai de novo

Esta noite entra salvando essa nacdo.'®’

Logo apos perceber-se o local imerso na selva, como num sitio repleto de animais,
com pessoas vestidas de branco até o calcanhar, imitando seitas salvadoras, os indios seguem
0 missionario, este sim, um auténtico peregrino ibérico. Ele, como um jesuita longinquo,
agrada ndo aos irmdos convertidos, mas primeiro a Deus. Gambini explica, em seu estudo
sobre a presenca dos jesuitas, da seguinte forma a apropriacdo imaginaria da tradicdo
indigena, considerada como demoniaca pela colonizagdo européia em misséo:

(...) o praticante devia identificar-se com Cristo 0 mais possivel, esfor¢cando-se para
sentir como ele sentiria. Creio ser essa a raiz da tremenda inflagdo psicolégica dos
jesuitas no Brasil. (...) Por exemplo, enquanto jejuava e se entregava a peniténcia
fisica, o individuo devia sentir-se como Cristo comendo com seus discipulos, vendo,

ouvindo, degustando, cheirando e tocando como se fosse ele, para entdo poder
subjugar o corpo e unir-se a Deus.'®

Desta apropriacdo vem o conhecido parametro da moralidade do contexto social que
prega a ordem. José da Cruz, missioneiro anacrdnico, porém influente na selva, prega a
alucinacdo necessaria no local para a fuga de uma miséria. A cémera filma, como
mencionado, com curiosidade, e pela primeira vez o lider da seita que vive em meio a floresta.

Muito foi gravado, mas no filme ndo entra na edicdo. A composicdo escolhida, ou, 0

187 \/er nota 15.
188 GAMBINI. Op. Cit.. p 106.
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personagem escolhido, foi Evandro e sua deambulagcdo pela politica, ja que o dialogo
alegorico da arte, naquele momento, era com a falta de liberdade artistica pela oficialidade
instituida na época. Sendo que, a politizacdo, além de tema, era prerrogativa estilistica
também na escolha de personagens — sejam eles representantes do povo, ou marginais na
década de 70. No caso aqui escolhido, Evandro abarca os dois mundos, na dialética propria do
malandro. O Senador entrega ao missionario um cartdo com seu endereco em Brasilia e em
Manaus. Ap6s uma breve conversa amigével, uma troca afivel de carinhos, Evandro se
despede do frade, e sai do sitio. A cdmera, ainda estupefata, fica. O papel do trio de filmagem,
neste momento, é de um leve e quase imperceptivel constrangimento. A persisténcia em
filmar aquele encontro, sem nenhuma intervencdo, ndo isenta a presenca da camera no
encontro. Nem mesmo o0 desconhecimento, aqui inferido, da cAmera e do microfone pelos
habitantes do pequeno sitio que é a casa da seita. H4 uma condu¢do de uma mise-en-scene
sem que haja direcdo, que é a cena da provocacao, do enquadramento do que seria exotico se
o plano fosse distante, e ndo interno ao cenério real da seita.**® Uma ficcdo é impetrada pela
montagem, do foco narrativo em um personagem, e da construcdo de uma paisagem que €
inerente ao audiovisual — que também é o mundo do documentéario. S6 que, mesmo
enquadrando a realidade filmada em um modelo, esquema, poténcias do falso, a realidade
surge — por vezes mais forte do que na composicdo comumente aceita como veridica. Nao
cabe aqui a discussdo da verossimilhancga, pois na gravacdo do real, ou na escritura do real
pela camera, ndo ha construgdo de mise-en-scene dirigida e consciente.

Os momentos do filme, assumidos por Bodanzky, em que ele chama Evandro e pede
para que ele se explique diante da equipe que o grava, sdo vistos apds a saida do sitio de José
da Cruz. Evandro toma banho com agua do Amazonas, e discursa para a camera, que se
afasta, mostrando o dispositivo de filmagem ao enquadrar Pennington com o gravador Nagra,
agora denunciando o non sense de um politico em campanha em plena selva quase inabitada.
A decifra¢do da realidade “potamografica”, em um inventario do “Dicionario de Brasilia”,190
investiga, decifrando essa nova era que estd por vir, o Terceiro Milénio. Caso ndo haja a
decifragdo, a Amazobnia vira um deserto, inferno indecifrdvel. O personagem fala em
desvirginar, deflorar a floresta, faz pose, e imposta sua voz como um conservador no

palanque.

18 COMOLLLI, J. Op. Cit.. p. 172.
190 Este era 0 apelido de Evandro Carreira na Camara do Senado.
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Evandro, como pode ser melhor discutido depois da leitura da entrevista feita com
Wolf Gauer, ndo se encaixa em posicionamentos de direita, muito menos de esquerda. E um
pragmatico; em sua atuacéo, é maledvel, adere aos contextos, muda o discurso de acordo com
o territorio e a situacao. Ao fim da oratéria, Evandro esclarece, na tonalidade de palanque, que
0 progresso s6 vem ao Amazonas se houver um governador (como ele, que estd em
campanha), que saiba lidar com a incompreensdo da selva. Os planos que surgem, apds o
discurso repleto de erotismo, € de uma pequena india sendo mostrada a camera pelo Senador
— numa associacao clara, extrema, do desbravador que deflora sem pudor, mas dentro da lei
antiga da colonizacéo. (fotograma 24) Da defloracdo, sem estupro, com idéias auténticas, com
5 191

amor, harmonia — ordem. (fotograma 25) “Olha esse olho lindo da cabocla de nossa terra

A montagem, mais uma vez, ironiza 0 personagem em uma associa¢do que, sem davidas,

impde um significado discursivo a presenca e atuacao de Evandro.

Fotogramas 24 e 25 — Apds o discurso de desvirginar a mata, montagem capta Evandro mostrando a

“cabocla da terra”

Como num surto, Evandro nao para seu discurso. “E por isso que essa terra esta
ansiosa por uma nova religido, por uma nova doutrina, uma nova ideologia” — assume.

Abaixo se pode ver o ultimo discurso, ao lado das vitorias-régias:

191 Anos mais tarde o ex-Senador seria acusado pela Folha de S. Paulo de manter uma garota de 16 anos em
cativeiro na capital Manaus.
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E a forca mistica da revolugdo amazonica que ha de alimentar o mundo. Olha, o que
¢ isso: olha o Jerimum, olha que beleza. A varzea dando tudo. Esta é a plantula do
cedro. Ja veio de |4 pra ca um passaro, uma semente, um pedaco. Olha outro cedro.
Serdo novas arvores que crescerdo. Tudo isso € cedro. Olha, cedro. Cacau. Isso aqui
é cacau. E a propria selva se regenerando. (ouve-se ao longe a voz de Bodanzky: fala
de novo, por favor) O que destroi a Amazénia é a motosserra, é o trator, é a mega
tecnologia. O extrativismo ndo. Olha: cedro novamente. Tudo isso aqui é cedro.
Cedro, Cedro, Cedro, Cedro. Renascendo, na selva. Cedro, novamente. Tudo isso é
cedro. Nos estamos andando numa vereda, em plena selva Amaz6nica. O nosso
caboclo ndo conhece isso como vitoria-régia. A vitoria-régia é apenas um tributo, a
rainha da Inglaterra, estupidamente. Como prova da macaqueacdo e do copismo do
Amazonida de 50, 60 anos atras. Desde que noés entendamos a Amaz6nia, como uma
nova civilizacdo, a civilizacdo do Terceiro Milénio, que ha de se desenvolver. Nos
rios e nos oceanos. Porque a humanidade vai explodir demograficamente, e precisa
de alimento; esse alimento s6 pode ser encontrado na Amazdnia e nos oceanos.
Entdo, o futuro do mundo estd na &4gua. E um futuro hidrogréfico, é o futuro
aquatico, e a Amazonia oferece isso, com a sua potencialidade protéica, com a sua
potencialidade fotossintética. E a conhecida vitéria-régia, o forno, cobra, o forno de
lontra, como que se queira chamar, é um simbolo dessa potencialidade aquética da
Amazonia. Esse é 0 nosso mundo. E um mundo diferente, que Brasilia nfo entende,
e que ninguém entende, e quer devastar e destruir.

H& de se ressaltar que o filme ndo se adéqua ao género da comédia, ainda que haja
artificios de uma inconsciéncia prépria do parddico popular no discurso, trajado de sunga, do

Senador da RepuUblica Evandro Carreira. (fotograma 26)

Fotograma 26 — Ultimo discurso de Evandro, inflamado, acima das Vitorias Régias

Na montagem, que d& a pregnancia irbnica, a paisagem vista ja no apartamento do
politico em Brasilia é a de um quadro — tal como nos letreiros iniciais do filme Macunaima.
Esse quadro é a idealizacdo frisada de um passado, ou presente, neste caso, o futuro, de um
pais tal como numa evocacao arcadica, fora do romantismo revolucionario radical. Esse frisar
da paisagem soluciona qualquer comédia cotidiana, qualquer espirito jocoso, ja que a

seriedade levantada pela observacdo é a da realidade crua de uma situacdo vista s6 em
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contextos que possuem fortes herancas e cicatrizes da colonizagdo mercantilista. Dentro das
regras, a formula passa e discute algo inerente a imaginacdo do pais, do continente, mesmo
numa embriaguez da ambigtiidade incitada no personagem.

H& uma pendéncia, como percebida na montagem, a ironia, ao distanciamento, a
elucidacdo de uma situacdo inegavelmente obscura da ampliacdo politica. Em um exemplo
dessa montagem, pode-se observar o ultimo discurso proferido no congresso quase vazio, no
qual os presentes riem de Evandro enquanto este tenta se impostar. Ao fim, o entdo herdi
amazonico, sozinho no planalto central, ouve o0s risos over no plano que passeia em frente ao
congresso, dando desfecho ao filme.

Uma ampliacdo que chega a totalizacdo de uma época, fim de milénio, com indicios
estéticos de uma pos-modernidade, e na elaboracdo antropoldgica de algo a ser examinado
pelos olhos locais — ¢ ndo na articulagdo da “selvageria”, ou “barbarie”, ainda adotada pela
antropologia cléassica. O “adentrar” da camera, sem proselitismo, com atencao e curiosidade
jovial, empatia, aceitacdo de uma realidade que ndo se muda pela impostacdo técnica,'* de
um tatear a0 modo de Viveiros de Castro,'*® que transforma, como tentou 0 modernismo, o
moderno em algo cheio de caracteristicas “primitivas”. No fundo, Terceiro Milénio usa o
passado como um confronto aos sentimentos de vanguarda muito presentes na década do
“Milagre Brasileiro”, amontoando provocacdes a respeito ndo s6 da idéia de progresso que
persiste na simbologia nacionalista, mas também sobre a modernizagdo do proprio setor
audiovisual que tomava rumo publicitario em varios afluentes de producdo no pais. Um
personagem como Evandro, é, no fim, escolhido como um estandarte da politica
institucionalizada que dava indicios da abertura democratica, dando a entender o que seria a
democracia e o papel da camera como denunciadora de uma realidade por muito tempo

escondida.

192 Esse quadro muda com a atual proposta de Jorge Bodanzky, no projeto ‘Navegar Amazonia’. Nele, uma série
de oficinas que vdo do circo a filmagem, fotografia, edicdo de video sdo trabalhadas junto as populacGes
ribeirinhas, dando a entender que a modernizacdo € necessaria, fundamental, imprescindivel mesmo as
comunidades que dificilmente possuem TVs em casa.

198 cf. CASTRO, Eduardo Viveiros de. A inconstancia da alma selvagem e outros ensaios de antropologia.
S&o Paulo: Cosac&Naify, 2002. Viveiros de Castro aprofunda o multiculturalismo de um modernismo no eixo da
logia, e discute, certas vezes, diretamente com esse campo estético.
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CONCLUSAO - INTERSECAO ENTRE FICCAO E REALIDADE

Os cruzamentos entre realidade e ficcdo sdo visiveis, prontos, fechados na
simbologia do personagem. Principalmente levando-se em conta que O espirito rixoso,
maligno, preguicoso, infantil, andante de ‘Macunaima’, significa também a miscelanea de
caracteres que o malandro pode possuir em seu invélucro criativo. Este personagem
deambulatério da modernidade tal como o flaneur francés, chega, no Brasil, ao pddio de
herdi, como visto. Sua forca irbnica se revela justamente na medida do heréi moderno que €
problematico, ou seja, ndo vive a procura de uma esséncia transcendente, grandiosa, com

formas grossas e bem delineadas.

Tal como no cinema moderno brasileiro, surtiu efeito o improviso da camera na méo
e uma idéia na cabeca que deixava a realidade brilhar na tela, maneira tdo cara ao neo-
realismo e a verve do cinéma vérité, também veio a construcdo desse modelo de pessoa
marginal protagonista improvisada na mise-en-scene real e ficcional. Sua deambulacdo é a
mesma do solitario peregrino'* do Novo Mundo, e a mesma do conquistador bandeirante
entre a selva, que trazia a gana dos cavaleiros e cruzados do mundo velho — a Europa
marcadamente movida por matérias primas e exploragdo de uma nova natureza. O que
tencionamos aqui é uma cultura popular profundamente marcada por conflitos étnicos vindos
do ambiente da colonizacdo, que, de forma geral, como vem sendo estudado atualmente por
historiadores que pdem em debate nogdes como a dependéncia cultural e econdmica,
abarcando questdes do multiculturalismo dos paises periféricos do capitalismo global. Em
outros termos, o cinema, como artificio moderno e modernizante, deixa toda essa historia
pendente no achatamento da imagem, ainda que esta dimens&o historica tenha pulséo de vir a
ser liberada. Este foi o papel da andlise e dos apontamentos que fizemos ao longo deste

trabalho.

Sobre o tema que adorna a continua estética modernista, ainda apos as revitaliza¢es
tropicalistas, presenciamos em Macunaima ndo apenas este espirito fraternal mitificado e
carnavalizado do “her6i sem nenhum carater”. Este her6i do mato, selvagem, grotesco, tem
muito do ambiente que tenta criticar veementemente, 0 mesmo ambiente que propiciou tal

primitivismo nas artes, e proporciona a ansiedade por mudancas da esfera social. A

194 Cf., GOMES Guilherme Simdes. Palavra peregrina — o barroco e 0 pensamento sobre as artes e letras no
Brasil. S&o Paulo: Editora da Universidade de Séo Paulo, 1998.



124

constituicdo de uma historia forte em significados que sdo experiéncias candnicas, ou da
histdria das narrativas nacionais, ndo se dissolve nas pesquisas e nas inflexdes modernistas.'*®
Por este motivo, Anténio Céandido resolve discorrer sobre as Memdrias de um Sargento de
Milicias, adaptando o picaro & malandragem local, deixando os mais obsessivos e atentos
olhares ao contexto social curiosos de como a arte pode documentar algo que existe na vida

real, interminavel em gestos e habitos do cotidiano da sociedade.

Fala-se, quando surge a malandragem, daquele Brasil que a oficialidade historica
quer deixar na marginalidade, na periferia, longe da civilidade da cinzenta burguesia'® que
edifica as estruturas de tal sociedade. Em contraste forte, 0 que chamamos de cultura popular
consegue preservar tais aspectos antigos, arcaicos, de uma geografia fértil, oportuna, ainda
que violentamente saqueada. A teatralizacdo dessas camadas conflituosas mistura as chansons
de geste heréicas as mais diversas dancas'®’ que usam a rua como palco - para citar um dos
estudos musicais que uniu Mario de Andrade ao jornalista e literato Manuel Antdnio de
Almeida. Sobre o gesto, também, o theatrum mundi, antes da espetacularizacdo moderna,
muito tem a dizer na relacdo entre individuo e um olhar divino centralizador cristdo — este
gue, num momento posterior, encarna com sua ubiquidade na sociedade de controle e do

capital, estampando em moedas o dizer in god we trust.

Evandro Carreira é observado a todo tempo pelo aparato da cdmera e da equipe de
filmagem em um tipo de escritura (cinematografica) que é contemporanea, no continuum do
olhar intelectual sobre o povo brasileiro. Neste teatro do mundo, épico, critico, iluminado
perante a pedagogia insubmissa do carater civilizador ingénuo de seus posicionamentos

politicos, a gesticulacdo, a atuacéo se da em vias de uma nova forma de agrupamento social —

19%5Cf. WEBER, Jodo Ernesto. Do Modernismo & nova narrativa. Porto Alegre: Metrépole, 1976. Ver capitulo
intitulado Dependéncia Cultural. “O processo cultural em que se insere 0 movimento modernista ¢ 0 mesmo que
existia antes de 1920, de forma que o Modernismo brasileiro ndo significa uma ruptura em relagdo a literatura
brasileira anterior”. p 81. Ver também CANDIDO, Antonio. Iniciacdo a Literatura Brasileira (resumo para
principiantes). S&o Paulo: Humanitas/FFLCH/USP, 1999. O modernismo “depois de ter sido considerado
excentricidade e afronta ao bom gosto, acabou tornando-se um grande fator de renovagdo e o ponto de referéncia
da atividade artistica e literaria. De certo modo, abriu a fase mais fecunda da literatura brasileira, porque ja entdo
havia adquirido maturidade suficiente para assimilar com originalidade as sugestdes das matrizes culturais,
produzindo em larga escala uma literatura propria.” p. 69. Candido chegaria, também, a afirmar que a figura
central do modernismo teria sido Mario de Andrade, adotado, portanto, em nosso trabalho, como fonte de
pesquisas e difusdes populares. p. 70.

1% ANDRADE, Mério. Aspectos da Literatura Brasileira. S&o Paulo: Martins, 1966 (?) p. 125.

197 \VEDEL, Valdemar. Leyendas herdicas y canciones de gesta. Ideales Culturales de la Edad Media, Tomo |,
Vida de Los Héroes. Barcelona: Labor, 1946. pp. 34-69. Tal aproximacao pode ser confrontada com a rapsédia
andradiana.
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um passo avant garde em plena discussdo da nova sociedade que estaria em uma etapa pés-
industrial, mais préxima da vida natural e primitiva impetrada por pesquisas etnolégicas no
novo mundo.®® O gestual popular, além da catalogacdo apaixonada, imensa, ainda que no
campo do folclore de Camara Cascudo, ultrapassa o debate regionalista, e pode propor uma
analise mais detida de uma histéria forte do presente que abriga a alma de um territério
hegemonizado pelo cotidiano urbano. Desta maneira que se percebe tanto o ziguezaguear
metafdrico do malandro quanto a sua vestimenta “liberal”, de executivo, apenas como
mascara, pois sua vida esta nas ladeiras urbanas, ou na periferia. Sua atitude € parcialmente
subversora porque ndo aceita totalmente o status social criado pela historia das classes

dominantes do ambiente urbano.

Entre ordem politica internacionalmente consignada pelos paises desenvolvidos, e
uma provavel “desordem” da vida primitiva brasileira, o malandro submete-se totalizando um
comportamento que inaugura uma presenca forte e criadora, absorvida por muitos artistas na
década de 70 — periodo em que a modernizacao e industrializacdo das artes no Brasil foram
decisivas. Desta maneira que as regras internacionais de mercado e de comportamento sao
adotadas culturalmente, deixando mais dificil a sustentacdo de uma subtra¢do do nacional, ou
do regional diante do “mundial” norte-americano. Em geral, o malandro (mafioso ou
gangster) como herdéi, ou como personagem de uma instancia historica perceptivelmente clara
entre estes dois universos (do atraso e do avango), € carismatico justamente por absorver em

si as artimanhas da vivéncia conjunta entre o popular e o pop.

Anda pela noite, como um boémio, ou pelas frestas de portas de bares, como o
Bonitdo do filme O Pagador de Promessas (Anselmo Duarte, 1962). E um observador da
sociedade, e acaba tendo seu papel politico bastante claro como um personagem que ndo se
decide entre o atraso coronelista, policialesco, ultrapassado, e a dindmica republicana,
pedagdgica e democréatica da modernidade. O jogo, postas as cartas do atraso e do progresso,
se distende na medida em que voltamos cada vez mais ao passado — chegando, por exemplo,
ao Oswald de Andrade, “pai antropdfago de vitalidade rabelaisiana”.'*® O passado do
Modernismo, como um primitivismo proprio do Brasil, ndo faz parte de muitas analises
criticas sobre o movimento, ja& que o foco de estudiosos, em geral, é dado as invencOes de

linguagem, as rupturas do formato e ao vanguardismo dos autores modernistas. Haroldo de

1% Cf. MAURO, Frédéric. Como desenvolver as pesquisas francesas sobre a histéria da América Latina. In.
Nova Histéria e Novo Mundo. Sao Paulo: Perspectiva, 1969.
1% CAMPOS, Haroldo de. Morfologia do Macunaima. S&o Paulo: Perspectiva, 1973. p. 9.
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Campos faz sua inflexdo justamente no que ndo se da atencéo, e reitera a intencionalidade de
Antbnio Candido, ja na década de 70, de reforcar o carater de resisténcia e de tradicdo de
analise social da literatura.*® Ainda sobre Macunaima e sua relacdo com o passado da

literatura brasileira, José Luiz Passos’™

confirma a ligagdo de algumas das intengdes
modernistas na busca de uma identidade nacional romantizada, tal como visto em José de
Alencar, no exemplo do romance Iracema, ou O Guarani. A discussdo fica a cargo dos
remanescentes do novo Brasil moderno, que objetavam o carater militante de Alencar, em

detrimento da ironia classica de seu contemporaneo Machado de Assis.?

Apesar disso, em
Iracema, Mario de Andrade identifica a primeira prosa em linguagem poética da literatura. A
heranca romantica fica presente ndo s6 no lirismo de Mario, mas em seus estudos da cultura
popular, ja que em Alencar ha a miscelanea do colonizador e do colonizado. Mario, em sua
flexibilizacdo reincidente do passado em vistas do futuro, diria que Manuel Antonio de
Almeida, o “Maneco”, “fazia seu herdi acabar bem, a feicdo dos filmes do cinema comercial,
casado e nulificado”,” retratando o lirismo que j4 era latente em subjetividade no folhetim
Sargento de Milicias. A nova sociedade moderna, aquela que o jornalismo de Maneco previa,
é a da imagem publica que o cinema promoveria. Uma nova midia, a época, que re-configura
ainda hoje a posicdo humana perante o mundo. Transforma o marginal, criminoso, por
exemplo, em herdi — longe da picaresca quixotesca, ou do gatuno de Quevedo, inocentemente

distraido das regras sociais que institucionaliza o Estado.

E sobre esse romantismo, ja impregnado de realismo e de ironia, que o contexto
cultural do século XX colocara seus olhos atentos — em busca de linguagem, mas também em
busca de imagens. A reinvencao do espetaculo (fora dos padrdes do theatrum, mas devedor de
sua gestualidade perante o mundo) traria a tona algo submerso nos estilos vanguardistas
brasileiros. O cinema, entdo, em sua esséncia moderna, distante das invocagdes de um
passado esclerosado da burguesia (Vera Cruz e Atlantida), invoca modelos do andar da
carruagem da literatura e dos documentos jornalisticos e propde uma nacionalizagéo cultural e
militante de uma nova linguagem — formas e contetdos -, e instala o imaginario inconsciente
do territorio colonizado. Haveria algo dessa idéia na literatura, inclusive no préprio José de

Alencar e sua catalogacdo (documentacdo) de costumes, palavras, habitos do interior do pais.

200 Segundo Jodo Luiz Lafeta, Estética e ideologia: o modernismo em 30. S&o Paulo: Ed. 34, 2004, caracteristica
prépria do campo literario no Brasil, para além (ou aquém) do modernismo. p 65.

21 PASSOS, Jorge Luiz. Macunaima — her6i sem nenhum carater. In: MORETTI, Franco. A cultura do
romance. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2009. p. 987.

202 Caso que, em Roberto Schwarz e suas obras sobre Machado, podemos encontrar maiores detalhes.

203 ANDRADE, Mério. Op. Cit. p. 125.
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H&, em outra medida, também essa inflexdo em Oswald e Mario: o primeiro na escolha do
ritual indigena da antropofagia, na poesia do Pau Brasil e na presenca fincada no mundano, no
estilo “rueiro”, jornalistico, telegrafico; o segundo, na musicalidade poética e na pesquisa

empirica do folclore, sendo este adaptado a ironia modernista.

De qualquer forma, o herdi que tinha o problema da interiorizacdo e mudanca de
perspectiva do epos a psiqué, no Brasil, como fator proprio das escrituras latino- americanas,
persiste em ndo se decidir. Em outros termos, o heroi é politico sem ser, € social na fantasia,
no fantéstico e no surrealismo, como ‘Macunaima’, que percebe sua interioridade de uma
maneira absurda, expressionista, clownesca, irbnica e clara — ndo como o her6i moderno
europeu, que se volta para sua consciéncia, chegando algumas vezes a discorrer sobre seu
inconsciente. A exegese do heroi, no Brasil, toma dimens@es circenses, dado o jeito da cultura
popular preservada, e explana - tanto no teatro como nos filmes - a falta de ordem do pais de
uma maneira alegorica. O her6i malandro é duplo, dubio, barroco. Leva-nos a rir e a refletir,
em sua ironia carregada. Vemos também o tatear forte do autor Joaquim Pedro de Andrade

nessa elaboracao.

Vimos que, desde a cartografia da literatura, passando pela mise-en-scene ficcional
do teatro e do cinema, até a instituicdo desta ultima arte na contemporaneidade, o documental
foi também parte do estilo objetivo procurado pelas artes modernas — por isso a pesquisa
voltada a constru¢do, ou compreensio do “personagem” — pardmetro artistico captado.
Observamos que em Terceiro Milénio ha uma camera curiosa pelo personagem nos locais
tidos como exoticos (estrangeiros dentro do proprio territorio da América Latina) — pela
fronteira com o Peru e pequenos vilarejos pouco habitados; em aldeias indigenas que pouco
haviam tido de contato com a civilizagdo, como 0s Maiurunas; ela chega a etnia tikuna,
cabocla na terminologia da mistura, indescritivel em cultura, que parece viver no hibridismo,
mas vive muito mais no conflito entre os costumes antepassados do indio e a sociedade civil
moderna; também a seita do irmdo José da Cruz, um missionario anacrénico em pleno fim de
século (ou fim de milénio), que cobra dizimos dos tikunas e sobrevive em uma comunidade
aparentemente ascética. No meio da selva e em locais belos, como no nicho das vitorias
régias, palco de um discurso “potamografico” do orador politico; e finalmente em Brasilia,
capital da modernidade tupiniquim, “sem contradi¢des”, tal como o filme que opta pela

neutralidade repleta de ironia. Seguir este politico excéntrico, no entanto, € mais que captar
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sua realidade de caboclo da regido, ainda que sua estratégia de militancia tenha a heranca
tradicional do populismo e da autoridade que um membro do Estado possui em locais que sdo
esquecidos pelo aparato do mesmo. As comunidades ribeirinhas e as paisagens registradas
pela cdmera criam o fundo daquele personagem — a ilusdo necessaria para a fenomenologia do
absurdo captado com estranhamento. No entanto, o carater do Senador é uma mascara aceita
pelo espetaculo da politica contemporanea, que é usada em varios individuos que aceitam a

tarefa de serem politicos no Distrito Federal.

Evandro exagera nas falas, nos gestos, no jeito, na entonagdo, mas flexibiliza no
trabalho que se dispde a fazer na selva. Nao € lugar para stress, pelo contrario, pois o ecélogo
Lutzenberger deixa a comitiva por ndo agientar a falta de civilidade, de consciéncia ecoldgica
dos habitantes da regido, que comiam tartarugas e faziam escambos com ovos dessa espéecie
em extin¢do. A camera fica no local, pois resolve captar o espetaculo bruto da falta de amparo
a miseria. A chave de uma exploragdo mal resolvida, contraditoria, extrema em desigualdades
e heranca de costumes escravistas, pode servir ao olhar antropoldgico que toda a comitiva se
propGe a ter como dispositivo de visdo denunciadora, mesmo na solicitacdo modernizante da
presenca tecnoldgica de equipamentos de ultima geracdo em meio a eterna natureza plena em
arcaismo. Entre figura e fundo, portanto, a percepcdo militante pode se perder na labia
malandra do politico que procura mostrar ao mundo global o seu mundo regional do Brasil
profundo amazénico, que parece ainda viver nos tempos da col6nia. Desta forma, todos
aqueles que surgem no documentario e sdo retratados no encontro com Evandro, estranham a

situacéo.

Alguns indios tikunas chegam a questionar a presenca do Senador que “diz querer
ajudar”, mas no final “vai embora e deixa tudo como t4”. Criticas sdo vociferadas,
combatendo uma forca conservadora do representante do Estado, que, num historico nédo
muito distante, tem sua filiagdo com o bandeirantismo, os jesuitas, e toda a cultura ibérica de
conquista e apresamento de almas, espiritos desregrados, marginais, a civilizagdo exploratoria
e mercantilista. Sendo assim, entende-se a antropofagia como uma resposta ritualistica ao
trator da modernizacdo da ordem e progresso — a vanguarda brasileira responde, portanto, até

a década de 80, com a ironia basilar da critica modernista.

Neste caso de documentario antropoldgico, como em qualquer outro, a Historia é ndo
somente objeto da narrativa, mas o fundo principal de observagédo. Mesmo tendo como foco o
personagem real, representado pelo politico Evandro Carreira, as contradi¢fes da sociedade
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amazonica sdo inevitavelmente gravadas na pelicula, dando as platéias combatentes da
modernizacdo conservadora (na época o0s citados sindicatos, cineclubes, instituicdes
semelhantes) um sintoma da barbérie. A, pelo menos, chamada barbéarie — contra a vida em

sociedade.

Levantamos, portanto, a questdo do personagem heroico - parametro que é usado em
roteiros mais tradicionais -, na contradicdo social em que elites internacionalizadas dominam,
e 0 popular assume o fator grotesco para expressé@o e inversdo de valores estabelecidos pelo
status social. A equipe do documentério tinha integrantes dessa internacionalidade, mas a
intencdo era a de comunicar algo estranho, visto no local — da maneira que “tudo nos é
estrangeiro”, ao olhar da camera curiosa. SO neste ambito pode ser percebida a ironia utilizada
como lingua comum da comunicacdo alegorica da arte contestatoria de 60 e 70. O
deslocamento, portanto, didatico para aqueles espectadores mais esclarecidos e atentos, servia
de evidenciacao de um sistema caotico, desordenador na prega¢do da ordem. Desta maneira, a
barbarie, como via Benjamin, tem sua potencial expressdo dentro do Estado em formacéo e as
leis estruturantes de uma Histdria dos vencedores. O filme Terceiro Milénio é contraponto

deste viés.

O personagem malandro de Evandro falta com a verdade em um cinema- verdade,
invertendo qualquer tipo de didatica e metaforizando um “tipo” que espera uma nova geragao
e uma “civilizagdo aquatica”, por entre rios ¢ afluentes da floresta esquecida — inventando a
decadéncia que a esfera de pensamento e mobilizacdo politica entraria na década de 80. No
foco do personagem real, a comicidade se perde na crueza dessa realidade absurda, virando o
tom ao da sutileza irdnica que distancia a miséria politica dos sem identidade, sem carater,
sem historia — personagens inseridos na dependéncia cultural de novidades internacionais,
sem poder inserir-se no pais, ou em seu grande involucro social de regras, leis, e
oportunidades. Isso é, “evidencia”, no filme documentério, pois vemos a perspectiva da
Amazodnia como um lugar inexploravel, violento e sem futuro, ainda que haja uma parcela de
redencdo e tentativa de mudanca no ativismo da equipe de filmagem diante da miséria e sua

poténcia imagética®® — tal como acontece em qualquer dos “confins” da América Latina.

Lembremos que ‘Macunaima’ vivia nesta floresta e revisitava 0s arquétipos

candnicos do ambiente, cenario de uma luta que é posta a tangéncia da Historia. Os dois

204 Wolf Gauer explica que a Amazonia ndo possui nada de caos, nem do “inferno verde” de exploradores
europeus. Ver a entrevista dada ao autor, em anexo.
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brasis,® de um lado o Norte e Nordeste repletos ainda de cultura folclérica, antiga, natural,
guardadas pelas manifestagdes mais “arcaicas”; de outro, o Sul e o Sudeste avangados. OS
personagens da malandragem dos filmes escolhidos para observacéo existem na dialética que
ultrapassa o campo e a cidade, a periferia e 0 centro — sdo personagens que transitam entre
dois tipos de Histdria, que se coadunam na medida em que reatam o contemporaneo em uma
saida global, multicultural, no capitalismo que compreende inclusive a informalidade como
leit motiv econdmico, e tribos indigenas como nagdes que dialogam com o mundo. Ainda que
haja 0 uso pejorativo do carater malandro, esse tipo social caracteristico do pais, quando
chega as telas, é sutilmente legado a historia do marginalizado que estd quase entrando no
sistema de habitos comuns a elite internacional. Mas ele entra, segundo vimos, tentando
mimetizar uma série de comportamentos que ndo fazem parte de sua classe, deixando as
contradicBes mais dissolvidas, mas ndo ausentes — pelo contrario. O malandro, espécie de
marginal, apds sua persisténcia como personagem heroico, ou anti-heroico, na década de 70,
perde em significado e em metadfora de um carater identificador nacional e volta ao
esquecimento profundo, tal como o antigo picaro, relegado a tempos que séo declaradamente

autoritarios.

Preferimos, durante o trabalho, ndo entrar na distin¢do entre o carater heroico e o
anti-heroico. Isso porque, na critica elaborada da construgcdo do herdi marginal, ndo haveria
ironia direta caso fosse adotada a mascara, ou a terminologia do heroi falso, ou vildo posto no
lugar de salvador. Mesmo dentro de personagens que tomavam rumos, ou mesmo faces de
bandidos, a malandragem seguia como parddia profunda aceita por uma grande parcela do
publico que nédo aceita a oficialidade da elite governante. Os espectadores, alids, por muitas
vezes relegados a nimeros de audiéncia inertes, inoperantes, eram causa e espelho dos filmes
fora dos ditames televisivos de pesquisa de publico. Neste sentido, muitos dos filmes,
masicas, pecas de teatro, livros, a conjuntura colaborava para o aparecimento do malandro; tal
como em um contexto medieval surgia o picaro. A malandragem, como identidade, era
explicita em uma arte mais livre, menos comprometida com o pensamento industrial, e mais
préxima do publico. Em outros termos, a preferéncia por um herdi inapto como o malandro se
dava pela aspiracdo da comunidade de um protagonista que ndo fizesse parte completamente

da ordem estabelecida pelas elites — ordem do empresariado e do trabalho, que domina nas

25 SAWAYA, Ana Lydia et al. Os dois Brasis: quem sdo, onde estdio e como vivem os pobres
brasileiros. Estudos Avancados, S&o Paulo, v. 17, n. 48, Aug. 2003. O dualismo é também verificado em sua
matriz sociolégica, no livro de LAMBERT, Jacques. Os dois Brasis. Rio de Janeiro: INEP — MEC, 1959.
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décadas seguintes, e persiste até 0 momento atual. Essa composi¢do obteve, com Glauber
Rocha, sua expressdo mais delineada, com os artificios barrocos na composicdo de
personagens alegdricos. No entanto, na troca entre cinema e publico, quase todos os filmes
que foram produzidos apds a primeira fase do Cinema Novo tiveram essa tonalidade — ndo sé
alegorica com reflexdes nacionais, mas criticas, em tendéncias irénicas do heroi problematico

moderno.

O publico, inadvertido, tem sentido como continuidade de conceito a natureza
simbolica matriz de analises criticas ao mercado, a mercadoria, das décadas de 60 e 70. Ele,
ali, era o citado “povo”. Sao duas terminologias que se unem no contemporaneo: espectador e
eleitor, publico e povo. Neste ponto, a esfera publica se cria, assim como a cena politica
social. Cena esta que, como lembra Comolli, é observada pelo cinema: “para o cineasta,
‘politicamente’ quer dizer publicamente, abertamente, explicitamente”.””® Esta cena politica
abrange as iniciativas expressivas que o cinema, e sua alimentacdo criativa que se vé longe da

TV, consegue captar de forma concisa e profunda.

206 COMOLLLI, Jean-Louis. Como filmar o inimigo. In. Ver e Poder — a inocéncia perdida: cinema, televisao,
ficcdo, documentario. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2008. p. 133.
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Hirszman, 1962)

Dois Filhos de Francisco (Breno Silveira, 2005)

Dragédo da Maldade Contra o Santo Guerreiro, O (Glauber Rocha, 1969)
Duck Soup (Leo McCarey, 1933)

Enigma de Kasper Hauser, O (Werner Herzog, 1974)

Fuzis, Os (Ruy Guerra, 1964)

Garota de Ipanema (Leon Hirzsman, 1967)

Guerra Conjugal (Joaquim Pedro de Andrade,1975)

Homem da Camera, O (Dziga Vertov, 1929)

Homem do Pau Brasil, O (Joaquim Pedro de Andrade,1981)
Inconfidentes, Os (Joaquim Pedro de Andrade, 1972)

Iracema, uma transa amazoénica (Jorge Bodanzky, Orlando Senna e Wolf Gauer 1974)
Jari (Jorge Bodazky e Wolf Gauer)

Joéo da Matta (Amilar Alves, 1923)

Justicero, El (Jodo Bethancourt por Nelson Pereira, 1967)
Lenda de Ubirajara, A (André Luis Oliveira, 1975)
Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969)

Magico de Oroz (Vitor Lustosa e Dedé Santana, 1984)
Margem, A (Ozualdo Candeias, 1967)

Marginais, Os (Carlos Alberto Prates Corréa e Moises Kendler, 1968)
Metropolis (Fritz Lang, 1927)

Mulher de Todos, A (Rogério Sganzerla, 1969)

Nanook of the North (Robert Flaherty, 1929)

Opera do Malandro (Ruy Guerra,1986)

Orgia, ou 0 homem que deu cria (Jodo Silvério Trevisan, 1970)
Padre e a Moca, O (Joaquim Pedro de Andrade,1965)

Pagador de Promessas, O (Anselmo Duarte, 1962)

Paqueras, Os (Reginaldo Faria, 1969)

Pickpocket (Robert Bresson, 1959)

Pindorama (Arnaldo Jabor, 1971)
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Roberto Carlos em Ritmo de Aventura (Roberto Farias, 1968)
S&o Bernardo (Leon Hirzsman, 1972)

Salvatore Giuliano (Francesco Rosi, 1961)

Se Segura Malandro (Hugo Carvana, 1978)

Tapete Vermelho (Luiz Alberto Pereira, 2006)

Tenda dos Milagres (Nelson Pereira dos Santos, 1977)
Terceiro Milénio (Jorge Bodanzky, Wolf Gauer, 1982)
Terra em Transe (Glauber Rocha, 1967)

Triste Trépico (Arthur Omar, 1975)

Tudo Bem (Arnaldo Jabor, 1978)

Vai Trabalhar VVagabundo (Hugo Carvana, 1973)
Vidas Secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963)
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ANEXOS

Entrevista feita a Wolf Gauer

O Terceiro Milénio é um filme meio ficcional, meio documental...

Gauer - ... é uma questdo interessante. Quando no6s comecamos a fazer filmes no
Brasil, a idéia foi, desde o Iracema, uma Transa Amazobnica, fazer longas metragens que
tivessem sempre assuntos do momento. Assuntos interessantes para o social, para a situacdo
politica, que apontasse tendéncias do que estivesse acontecendo. Outra intencdo era a de
auxiliar, de alguma maneira, a populacdo local da Amazdnia, as comunidades atingidas, que
sofriam por situagbes, como as apontadas no filme O Terceiro Milénio, questdes dos
indigenas até dos madeireiros, das pequenas cidades, das tendéncias religiosas... Acho muito
importante que isso aconte¢a no Brasil: quando existe um problema politico social, as pessoas
sempre acorrem muito mais as seitas, sempre tentam uma salvacdo do tipo transcendente.
Entdo, a idéia foi essa. A outra, acompanhando um método, digamos, técnico foi deixar a
captacdo da imagem de um modo o mais simples possivel, com menos pessoas na equipe. As
nossas equipes de filmagem eram sempre muito pequenas. No caso de O Terceiro Milénio,
eram trés pessoas: o Jorge e eu fazendo a direcdo e a camera, a observacao e o0 aproveitamento
de tudo que acontecia nas locacGes da viagem, o tipico e o imprevisivel. Nés sempre
acompanhavamos tudo de forma muito discreta, tudo o que estava acontecendo, mas, as
vezes, tentdvamos incitar e motivar as pessoas a falarem mais, criando situagdes que fizessem
com que elas se abram mais. O som foi feito pelo David Pennington, que hoje ensina na UNB.
Ele, na verdade, ¢ arquiteto de formagao. E um amigo de longa data, a coisa mais natural seria
essa de trabalharmos juntos.

Vocés se conheceram la na Amazonia?

Gauer - N&o, ndo, muito antes. O David morava em S&o Paulo, e era da minha turma
de amigos. Bem, nos encontramos o0 senador, o Evandro Carreira, quando filmamos o
documentério sobre o projeto Jari. Soubemos que ele ia fazer uma excursdo com outros
senadores para fiscalizar aquele mega-emprendimento americano - que resultou no filme Jari.
Acompanhamos e fizemos esse filme, s6 o Jorge e eu. Nos ‘apanhamos’ tanto que eu perdi
4,5kg em dez dias. Acho que o Jorge também. Fizemos tudo sozinhos. No final, praticamente
sem alimentagdo. Era a comissdo do senado sobre o devastamento da Amazonia. Eles sairam
daquele lugar com um navio luxuoso, e n6s continuamos por la ainda rodando. O efeito foi
que nos, uma vez sem os senadores, fomos abandonados pela empresa do Daniel K. Ludwig —
eles ndo nos forneciam mais nada, nem comida. Quando os politicos partiram, a empresa fez
todo tipo de obstrugdo, pra dificultar o resto da filmagem. Fomos salvos por um colega
jornalista de Sao Paulo que trabalhava na parte de relages publicas dessa firma. Gragas a ele
nds conseguimos permissdo para utilizar o avido da empresa para voltarmos para Belem.
Grande sorte, porque la ndo tinha transporte pablico, nem nada.

Assim conhecemos o0 homem. O filme Jari é muito importante, é o outro lado do
Evandro, ¢ o “senador da comissao” o politico flexivel. Percebemos que se fizéssemos algum
filme com aquele cara, s poderia sair em coisa boa. Partindo para a viagem com ele, a gente
ndo tinha a minima idéia do que ia acontecer. Mas com ele, com o José Lutzenberger e 0s
conflitos dados na Amazonia, sé podia dar certo.
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Tinhamos apoio da TV alema, do segundo canal da TV estatal alemd, chamado ZDF.
Eles tinham confianca na gente, sabiam que a gente ia conseguir alguma coisa interessante.
Ganhamos uma parte do dinheiro ja de antemao, e compramos 0 maximo possivel de material
sensivel. Uma enorme caixa cheia de latas de filme e de som. Isso, naquela época, era uma
preciosidade, porque no Brasil o filme de 16 mm custava mais ou menos 8 vezes mais do que
na Alemanha.

Os equipamentos também vieram de 14?

Gauer - Nao, os equipamentos eram nossos. A partir dos primeiros filmes que
fizemos, 14 na Alemanha, filmes educativos para a um instituto pedagogico federal, deu para
investir em equipamentos, para ficarmos independentes em termos técnicos — tinhamos até
mesa de montagem. Mais tarde, deu para fazer ainda um estidio de som, em Séao Paulo, onde
nés fizemos a finalizacdo dos filmes.

Entdo, com este material — a leve camera “Eclair” ¢ o gravador de som “Nagra”, nds
chegamos a Manaus e procuramos aquele Senador. Vimos que ele era uma figura pitoresca,
meio literaria, surrealista, e muito promissora. A idéia dele, tendo sido eleito senador uns dois
anos antes, era a de fazer uma viagem pelo noroeste da Amazonia, entrando nos afluentes do
rio, para la conseguir votos entre agueles do Amazonas. A idéia dele era inteligente no sentido
de ativar as bases esquecidas la no interior. S6 que a falha do céalculo dele foi numérica,
porque, no Amazonas, mais de 80% da populacdo mora em Manaus e naquelas 3 ou 4 cidades
que ainda tém um certo peso. Acompanhamos essa viagem no barco que ele conseguiu, tipo
regatdo. Convidamos ainda o José Lutzenberger.

O Lutzenberger, naquela época, era o papa do pensamento ecoldgico. Ainda pensava-
se pouco nessas idéias extraordinarias, meio ambiente e tal. Quimico, gaucho, que falava
igualmente bem alemédo e portugués, trabalhava numa grande multinacional, na BASF. Ele
ficou tdo horrorizado com a destruicdo do meio ambiente que essas empresas quimicas
faziam, o que deu inicio a um grande movimento contra. Fundou a AGAPAN e, mais tarde, o
grupo GAIA. Ja tinha colaborado no Jari, comentando os estragos feitos pelos americanos.
Achamos interessante e pertinente leva-lo conosco. Mais tarde ele virou secretario do meio
ambiente do Collor. A filha dele foi também. Era bidloga — aquela loirinha que aparece no
filme.

Outra pessoa que esteve conosco foi o Arthur Virgilio Neto, hoje lider no senado pelo
PMDB. Ele acompanhava o Evandro. Aqui os dois com uma caixa de ovos de tartaruga
(mostra na foto). O Arthur fazia também um trabalho jornalistico, ficava o dia inteiro em cima
do teto do barco, datilografando, ao sol. Mas ndo sei o que ele escreveu. Era um bom
companheiro — calmo, discreto, sem incomodar na hora de gravar. Ele aparece no filme,
talvez ndo e facil identifica-lo.

O Jorge falou sobre o Lutzenberger, como ele ndo concordava que pegassem ovos
de tartaruga.

Gauer - Ele ficou muito bravo com isso, ficava irado com qualquer estrago, até
pequeno. Houve uma cena tocante, quando ele se deparou com um velho que matava uma
tartaruga do modo costumeiro da regido, sangrento, nojento como o homem devia ter feito ha
50 anos - coisa horrivel aquilo. O Lutzenberger chegou até ele e gritou: “Isto, o que o senhor
esta fazendo com o coitado de animal, vai acontecer com o senhor, quando for pro inferno!”
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O coitado do caboclo abriu a boca, arregalou os olhos, gelou. Foi a coisa que ele menos
esperava na vida. Infelizmente néo foi registrado.

O Lutzenberger saiu da equipe por conta disso?

Gauer - Saiu por discordar do Evandro. Cada um dos integrantes tinha uma vaga idéia
de como deveria ser a viagem. Mas ninguém poderia interferir nos planos do Evandro
Carreira. O Evandro mandava no barco, e nés éramos os convidados para acompanhar tudo,
mas sem tentar influenciar. O Unico que tentou, foi o Lutzenberger. Ele achava que deveria
aproveitar bem mais da viagem para os estudos ecolégicos dele. Ele queria entrar mais no
mato, adorava entrar na mata virgem. Mas, para o Evandro, era muito mais interessante ficar
nos pequenos centros ribeirinhos e nos ndcleos indigenas, para espalhar a propaganda dele. O
Lutzenberger fartou-se disso, do Evandro, e de nds também, porque ele achava que nés
iriamos entrevista-lo com mais freqiiéncia. Para nés era interessante ouvi-lo apenas de vez em
guando, saber o0 que ele pensava, sentir as reacdes dele. Um dia, ndo sei em que ponto do rio
Solimdes, ele fez um sinal pra um barco descendo, pegou a mochila e a filha, pulou naquele
barco e foi embora. A filha ndo estava querendo ir, ela achava bem mais interessante seguir
para onde nds iamos. Ele falou em alemao para ela: “o seu lugar ¢ ao lado do seu pai!” Nunca
vou esquecer. Pessoa adulta e formada, ndo obstante ela obedeceu.

Na ultima semana da filmagem, eu peguei uma febre constante por causa de uma
infeccdo decorrente de alergia de micuim. Tinha grandes bolas pelo corpo inteiro, coisa
horrivel. Consegui pegar um avido para chegar mais rapido em Manaus e me tratar. N&o
abandonei a filmagem porque ja estdvamos voltando. N&o foi filmado mais nada que aparece
no filme. Em Manaus, encontrei o Lutzenberger. Ele tinha voltado com aquele barco, mas
ndo conseguiu voo para Porto Alegre. Poderia ter voltado no barco do Evandro. Depois disso,
continuei a correspondéncia com ele. Ele participou da “Eco 92 no Rio, foi 14 que eu o vi
pela ultima vez. Faleceu em 2002, mandou ser enterrado nu em terras por ele recuperadas.

Bem, sobre a producdo de O Terceiro Milénio, a pré-producéo especificamente,
como foi? Vocés conseguiram carta branca da ZDF pelos outros filmes que vocés
fizeram, ndo é?

Gauer - Conseguimos. A gente conhecia o diretor daquele departamento, o Eckart
Stein, figura muito legal, que descobriu e apoiou muito cineasta jovem. Gente do “cinema de
autores”. Era um icone da televisdo progressiva da Alemanha. Era interessado em filmes
diferentes, auténticos, crus, filmes que tinham alguma mensagem para valer, nada de diversao.
Entdo, sem aquela ajuda, sem aquela confianca deles, teria sido impossivel fazer o filme. Isso
porgue a gente ndo podia apresentar um roteiro — da parte dele, foi um chute no escuro.

Eles aceitaram bem o filme?

Gauer - Adoraram. Neste filme ndo houve problema algum. Na verdade, com todos 0s
filmes nos tivemos muita sorte. A televisdo colaborava, sem nenhum problema. Também, é
preciso lembrar: naquela época, o assunto da Amazobnia era quase desconhecido - bem
diferente de hoje. Mas j& havia os mesmos problemas: o desmatamento, a luta pelas terra
indigenas, o deslocamento de populacgdes inteiras, etc.. Estes assuntos, no Brasil da ditadura,
eram quase desconhecidos. O Iracema foi um dos primeiros filmes a expor estas questoes, 0
drama da Amazénia. Vendo aquelas queimadas, o publico caiu pra tras. Hoje, todos sabem
que isso acontece, virou coisa normal — infelizmente.

Vocé fala s6 do desmatamento, mas também do universo mitico da Amazoénia?
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Gauer - No Iracema, aparece essa discussao, a nacdo querendo conquistar aquela
area, mas de que forma? De forma exploradora e propagandistica, na base do mito do “gigante
que desperta”. As grandes industrias chegavam depois o governo tinha feito a
Transamazonica, com o intento de colocar gente do nordeste ao longo das estradas novas, nas
agrovilas. Tudo isso, no Iracema, teve uma presenca muito forte — de forma critica e realista.
Portanto o pessoal da TV apoiava.

Digo, como o Herzog, que também gravou alguns de seus filmes na Amazodnia.

Gauer — O Herzog explora aquela idéia magica, nebulosa da Amazdnia, aquilo que na
Europa é conhecido como o “inferno verde”, fruto dos relatos aventureiros dos viajantes
europeus de antigamente. Parte fantasiada e parte real, dependendo da sinceridade de cada
um. A Amazébnia das cobras, dos indios assassinos, de culturas secretas, piramides, a
Amazonia esfinge, como disse o Evandro.  Entdo isto, na Europa, foi absorvido como
realidade. Se alguém ia para a Amazodnia, era visto como suicida. E eu nunca vi tdo pouca
cobra quanto na Amazonia. Tem muito mais na Mata Atlantica, e nas cidades da praia. E uma
idéia absurda que continua nas cabecas: Eu filmei, em 2000, com uma equipe de Berlim, em
Fordlandia, no rio Tapajds. Fordlandia era uma criacdo americana, da Ford, dos anos 30 e 40,
para produzir borracha para pneu de carro. Esta cidade dos seringueiros existe até hoje,
bucolica e pacata. Os alemdes, vindos de Berlim, chegaram com botas de borracha de
pescador. Imaginavam que a Amazo6nia era um pantano s6 — ndo gostavam dos morros ao
longo do rio Tapajos, ndo era a Amazonia deles.

Entéo vocé acha que o Herzog veio nessa linha?

Gauer — Usou este cliché também. Ele sempre procurava o fantastico, o irreal, assim
como se V& na obra toda. Ele é um mistico, o conheci pessoalmente. Ele foi me visitar depois
que fiz Os Mucker; ele gostava muito daquela historia milenarista do Rio Grande do Sul, da
briga entre lavradores iluminados e pequenos capitalistas.

A proposta de vocés era entdo s6 a de documentar?

Gauer - Era o documentario em primeiro lugar. Ndo tinhamos a menor intencédo de
fazer uma coisa fora da realidade porque - até hoje, a gente brinca assim — “a realidade
ultrapassa qualquer ficcao”. Foi realmente muito bom deixar o Evandro a vontade, no intuito
dele, sem interferir ou dirigir. Porque ele fala e inventa tanto que até ganhou apelido em
Brasilia: “O dicionario do Senado”. Pela preferéncia de soltar um palavrorio dificil e
rebuscado. Talvez tenha sido o primeiro da familia com diploma para por na parede do seu
“bunker”, como ele chamava a sua casa em Manaus, seja diploma de faculdade ou de
datilografia. Entdo, “soltando” o Evandro, abre-se um leque de tonalidades incriveis. Fundo
enorme para associar um mundo imaginario riquissimo. Figura literaria, barroca.

O Terceiro Milénio foi pouco exibido aqui?

Gauer - Sabe que eu ndo lembro se passou na TV. O Jorge achava interessante fazer
um DVD. Talvez ter& um come back. Foi distribuido, durante anos, pela distribuidora
independente dos autores, a CDI de S&o Paulo (Cinema Distribuicdo Independente). Fomos
co-fundadores daquela distribuidora. Era so para filmes de 16 mm, que eles mandavam para
todos os lados do Brasil. Sei que eles tinham 2 ou 3 cOpias do filme, sempre viajando. A
distribuidora néo existe mais.

Vocé como autor, fazia também filmes na Alemanha, antes de vir pra ca?
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Gauer - Sim, fiz, como sempre, aquela historia: antes eu dava aula de literatura e
estava preparando meu doutorado, quando tive um convite para o Instituto Nacional de Filmes
Pedagogico, em Munique. Eram filmes para a formacéo de professores, filmes pedagdgicos.
Naquele momento eu conheci o Jorge. Ele tinha feito o curso de cinema na escola de cinema
de Ulm, e estava procurando um emprego, entdo fizemos filmes juntos, porque ele sabia fazer
camera, e eu era mais da area de roteiros, contetidos. Nos fizemos uma série de 6 ou 7 filmes
para aquele instituto. O primeiro foi um sucesso muito grande. E um filme que lembra um
pouco o Entre os Muros do Laurent Cantent, que ganhou até a Palma de Ouro em Cannes,
nao sei se vocé ouviu falar dele. Alguém me escreveu de 1a dizendo que “é parecido com o
filme de vocés”. Todo filmado dentro de institui¢des, observando os professores, os alunos e
pais. Interessante que este tipo de filme, agora, pode até chegar em festival. De um diretor
completamente desconhecido, ganhando a Palma de Ouro, acho isso muito legal.

Eram documentarios também, o que vocés faziam para o Instituto?

Gauer - Ndo documentarios tradicionais. Eram filmes pedagogicos. Seguiam um
estrito roteiro, eu sempre fazia os roteiros, e a gente escolhia as situacOes, a realidade, os
exemplos que combinavam com o roteiro. Escolhia as instituicbes, os professores, 0s
pedagogos, etc. Era uma coisa extremamente especializada. Cada filme tinha um assunto bem
definido. Por exemplo aquele que fizemos na Jamaica, sobre a imigracdo alema no século
XIX. O assunto verdadeiro do filme, além da imigracdo, era o racismo. NOs conseguimos
comprovar, com este filme, que ragcas humanas diferentes reagem de forma igual em
circunstancias iguais — foi esta a proposta do filme. Em outras palavras, aqueles imigrantes
alemaes, bem capacitados, s6 sobreviveram na Jamaica tropical porque aprenderam com a
populacdo negra, como sobreviver, como plantar e existir naquelas montanhas. Foi
demonstrado, que, independentemente da raga, seja negra ou branca, o ser humano se adapta a
determinadas condigdes e desenvolve um jeito de vida de forma bem parecida. Nem sempre a
gente fazia estes trabalhos com igual entusiasmo. Mas fizermos mais para ganhar dinheiro,
para a compra de equipamentos.

Os filmes eram distribuidos sé para a Alemanha?

Gauer - Sim, a gente os fazia e entregava e pronto. O instituto os mandou para 0s
professores, escolas, conforme especializacdo deles. Nao eram filmes para o grande publico.
De maneira alguma.

Vocés comegaram a pensar nisso com lracema?

Gauer - E, logo em seguida. Aquele primeiro filme que fizemos para o Instituto
ganhou um prémio la na Alemanha. Isso facilitou aquela idéia de criar coragem e chegar a
televisdo com uma proposta, que seria Iracema. Foi o primeiro filme de 90 minutos que
fizemos.

O Terceiro Milénio foi feito para o grande publico?

Gauer - O filme foi feito visando um programa especial de cinema dentro da
televisdo, ou seja, para 0 maior publico possivel. A TV também tinha direito de exibi-lo,
digamos, em outras canais. Fizermos o filme pensando em exibi-lo em qualquer lugar do
mundo, para qualquer pessoa sim. Todos aqueles filmes que fizemos para a televisao foram
também para serem exibidos no Brasil. Quanto a isso a gente tinha feito uma reserva de
contrato sobre os direitos autorais, que, no caso do Brasil, seriam da nossa parte. Hoje a TV
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ndo aceitaria mais isso, por conta da globalizacdo. Mas, naquela época, o Brasil era muito
longe ainda, ndo era considerado, na Alemanha, como grande mercado de midia visual.

Como hoje é diferente?

Gauer - Hoje, no mundo inteiro, toda midia, seja televisdo, seja produtora de filmes,
automaticamente, visa 0 mundo inteiro. Pela globalizacdo, pela onipresenca dos meios de
distribuicdo, satélites e tudo mais, eles sabem, que qualquer filme tem uma chance muito
grande de ser exibido, seja no Nepal ou na Groenlandia. Antigamente ndao. Ha 30 anos
pensava-se na exibicao ‘caseira’, doméstica e deixava o resto da distribuigdo com os autores.
Eu falo da TV européia.

Vejo que os filmes que vocé e o Bodanzky fizeram, a partir do lracema,
abrangem uma tematica humana, e por isso, também, global, apesar do foco regional.

Gauer - E, sempre a proposta era a de englobar 0 povo em sua terra, as pessoas em
seus locais de vida. E os problemas que eles tém — uma simples visdo humana, portanto
global, universal. Sempre com alguma informacdo geografica e social, até etnografica. As
pessoas, por exemplo, viram o Terceiro Milénio, e pensam que a vida real, na Amazobnia, é
completamente diferente daquela nos livros que mencionei, diferente dos mitos e dos filmes
falsos: Tinha um colega muito famoso na Alemanha, um tal de Nehberg, confeiteiro. Um dia
ele mudou de profissdo, foi para a Amazonia e fez filmes por 14. Mostrou como sobreviver na
Amazonia, virou her6i! Ha fotos dele lutando com uma jibdia, outro, ele caindo num buraco
na selva e ele, 1a no fundo, todo desesperado, jogando uma mochila para esta ser salva. S6 que
na mochila s6 tinha papel de jornal, quer dizer tudo fake, o Hollywood para a TV. Este cara,
naquela época, aliava-se aqueles que deturpavam a idéia da Amazénia. Criou-se aquela idéia
fantéastica, de que tudo é perigoso, que a natureza € o grande adversario do homem. Outro, um
francés com um chapéu imenso, mexicano, montado num cavalo, na mata, observando o Rio
Negro: Ele falando: “sera que vamos conseguir atravessar?” Sabe onde foi filmado isso? Em
frente do luxuoso Hotel Tropical, & em Manaus, perto do aeroporto. Entdo, falam em nossos
filmes, sdo os indios que falam, os madeireiros, 0 povo. Assim transmite-se 0s problemas que
eles tém.

Lembro-me de um filme de Fassbinder, chamado Rio Negro, onde dois
personagens querem fugir do mundo concreto de Berlim para vir para o Rio Negro,
para a Amazonia.

Gauer - Na Europa, existe essa idéia de que a Amazonia € o lugar mais garantido para
se esconder. Em Manaus existe uma verdadeira colecdo de fujdes europeus. Gente que nao
pagou imposto ou até que matou alguém. De nivel cultural muito baixo, nem conseguindo
aprender portugués. Eu conheci uns individuos desses. O Fassbinder usou este tipo de forma
irbnica - vocé nunca vai poder se esconder na Amazonia. L4, estrangeiro é avis rara, uma
pessoa diferente € a maior noticia naquelas bandas, ele aparece, é percebida, tem que comprar
comida, etc. Vocé pode se esconder numa cidade como Nova York, sem problemas, mas na
Amazonia ndo, porque é impossivel viver sozinho na floresta.

D& pra comparar a relagdo frutifera que vocés tiveram com a TV alema e a
maneira que filmes sdo feitos hoje, aqui mesmo no Brasil, pegando a Globo como
exemplo, que ndo tem relacdo com o documentarismo atual, a ndo ser nos seus proprios
programas. Ou seja, vocés tiveram uma relacdo muito aberta e livre com a ZDF.
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Gauer — E uma questdo de geracdo. E dificil imaginar como eram as televisdes
européias antes da privatizacdo. O Chanceler Helmut Schmidt, um dos mais notéveis politicos
que a Alemanha ja teve, falou o seguinte: “a privatizacao da televisdo nos paises europeus ¢
pior que a queda de uma bomba atdmica”. Porque, com a privatizacdo, o interesse dos
acionistas manda na programacao, a televisao virou uma fonte de dinheiro e s6. Portanto, é
voltada totalmente para a diversdo — incluindo o esporte e o erotismo; vocé pode pular 40
canais e € tudo igual, filmes pornograficos, producdo americana em sua maioria — ou, tipo
meia noite, um raro filme serio, critico, mas com baixissima cota de platéia. O conceito da
televisdo, quando estatal, era informacéo, cultura e diversdao de bom nivel para a populagéo.
Educacdo na tarde, englobando bons filmes também. Os documentérios tinham lugar
preferencial, também longas metragens de boa qualidade. Néo tinha propaganda. Consegue
imaginar um canal de televisdo sem propaganda?

Na Alemanha havia 3 cadeias principais de televisdo. A primeira, que era composta
por varios canais dos estados federais; a segunda, que era federal, atendia a Alemanha inteira -
a “nossa”, o ZDF - e a terceira, estd revezando a programacao separada de cada estado, com
peso na parte educativa. Na Suica, a televisdo tinha emisséao televisiva apenas a cada segundo
dia. Pensava-se que a TV roubava o tempo do cidadao, tempo para ele pensar em sua vida. E é
este 0 papel da televiséo atual, roubando o tempo, portanto a vida das pessoas. O cidadao,
chegando em casa, cansado, ja encontra o televisor ligado. Toma um trago, assiste a TV,
depois cai morto na cama. Dificilmente vai conseguir refletir sobre si mesmo. E a TV
fazenda o papel da droga do povo.

Ai voceé vai entender melhor porque os nossos filmes, naguela época, eram muito bem-
vindos na Europa. Eles tinham um pouco de tudo — informacéo interessante e agdo suficiente.
Mostravam outras coisas, novidades de valor.

Talvez fosse interessante pensar um pouco na forma do trabalho também. NOs
trabalhdvamos sempre com a cdmera na mao, com pouquissimo uso de tripé, usando sempre 0
equipamento mais leve. Camera pequena, Eclair, a “Baby Eclair”, que usava chassis de
apenas 10 minutos. Por isso a gente tinha que trocar o chassi a cada 10 minutos, tirar o filme
ja exposto do chassi, e colocar filme novo. Cada um de nés sabia fazer isso. Pegava-se aquele
saco preto, colocava-se o chassi dentro, fechava-se bem, entrava-se com a mao pelos orificios
a prova de luz e trocava-se o filme as cegas. E coisa dificil, naquele calor, mdos e bracos
suados. N&o tinha a mordomia de um assistente de camera, ou até dois, pra fazer isso. Quando
fizemos Os Mucker, sim, no Terceiro Milénio, no Jari, ndo. Hoje, as vezes, eu faco um
filme inteiro com uma pequena Sony. E ainda com projection quality, que a TV aceita.
Camera gque nem se percebe.

Eu ri muito quando chegaram aqueles alemaes 14 em Fordlandia, com uma camera
enorme, tripé, com uma grua... imagine, num documentario! Que adianta fazer uma entrevista
com um caboclo, usando com uma grua? Sera que é importante mesmo que a camera sobe e
desce, uge mude o angulo na vertical? Vai assustar a pessoa. Entdo, eles se perderam tanto
com isso que o pessoal acabou indo embora. O resultado sai com pouca vida, transmite um
clima pesado. No Terceiro Milénio, nos negligenciamos a perfeicdo técnica. Simplesmente
ndo era importante. Se desse certo, tudo bem, se ndo desse certo... esquega. Mas,
normalmente, da certo quando vocé ndo se preocupa demais. Ndo se pode falar para uma
pessoa: “espera um pouquinho, quero filmar vocé, d4 uma meia virada ai, olha para 14, olhe
pra ca” ¢ tal. Um colega alemédo fez um indio boliviano beijar a sua mulher. O indio nunca
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tinha feito isto antes, ndo é de sua cultura. Precisa-se captar o espirito do momento, e a
camera deve se virar em torno das pessoas, € ndo vice-versa. As pessoas sdo importantes! O
jeito autentico delas.

Voce falou da diferenca que houve a partir do momento da privatizagéo das TVs
européias. Eu suponho que com as privatizacées, os filmes tiveram muito a ver com um
estilo de producdo mais norte-americano. NOs podemos dizer também que por conta
dessa nova demanda de producdes com este estilo que tem um fundo industrialista, com
diversas pessoas trabalhando, com um assistente de direcéo no set de documentéario, com
assistente de fotografia, tem toda essa equipe que parece que quando chega ao local de
filmagens...

Gauer - Vocé observou muito bem. E o que os meus colegas, na Europa, estio
fazendo hoje. Eles continuam fazendo filmes sobre povos exoticos, do Himalaia, da Mongdli
ou tal, mas é sempre as mesmas coisas. Aquele estilo super-maquiado, tipo Discovery
Channel, ou National Geographic, sempre naquele mesmo padrdo. Comega com 0 amanhecer
do sol, sempre com neblina, com o movimento das nuvens acelerado, com mdsica (faz uns
sons com a boca imitando um teclado com sons graves). A trilha sonora, para este cinema, é
extremamente importante. Enfim, é tudo ‘lambido’, perfect. Eles, quando se trata de tratar da
vida, de filmar a vida, eles fazem coisas encenada. Quando falam dos romanos, dai vocé vé
dois romanos, em pose tipica, trombone no &udio. Ridiculo, estilo americano, tudo
envernizado. A gente, vocé percebeu, ndo coloca trilha de efeito.

Outro dia assisti a um “documentario” da Africa. Foi interessante. Alguém entrando
no mato, de jipe. De repente, na vista subjetiva do cara no volante, aparece um ledo, este
correndo no lado do carro. Quando o motorista olha p o outro lado, aparece uma negra
bonitinha, correndo também, assim como ledo, mas com os peitos pulando. Uma descarada
montagem, o ledo era de outra fita, a mulher foi escolhida e instrumentalizada conforme efeito
erético. Por qué? As emissoras exigem do autor, que ninguém mude de canal nos primeiros 3
minutos. Elas sabem: quem acompanha 3 minutos do comeco do filme, também assiste a fita
inteira — e aos comerciais, é claro. O ibope € registrado automaticamente. Todos os paises tém
isso. Entdo, eles fazem essas coisas — vale tudo para ndo perder o mercado dos comerciais.

O terceiro milénio chegou numa proposta de informacao...

Gauer — Sim, assim como ja falei antes. Agora, existe no Terceiro Milénio um aspeto
subjetivo interessante. N&o sei 0 que pensa 0 Evandro no seu intimo, mas, naquela época, ele
acreditava mesmo no que estava falando. Ele achava que, no futuro, a Amaz6nia seria, como
ele tanto repetiu, a usina global de alimento. Ele realmente acreditava no futuro da Amazénia.
Na reserva enorme de agua, na multiddo de plantas variadas, coisa que poderia satisfazer
todas as necessidades alimenticias do povo amazonense e até do mundo.

Era isso, esse € o real terceiro milénio. Eu vejo o0 seguinte, posso até ser meio
duro, meio rispido com o personagem do Evandro, mas eu o vejo como um politico
decadente. Ele é um cara que a gente ndo sabe se é da direita, da esquerda, ndo sabe o
posicionamento politico claro dele...

Gauer - ..nem pode enquadra-lo nestas categorias. Ele é, em primeiro lugar, uma
pessoa pragmatica. Ele se adapta ao momento politico util, mas ao mesmo momento ele quer
propor — de carona - uma coisa valida. Tipo: “se eu adoto o discurso deles, eles batem palmas.
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Mas se eu vou insistir demais num projeto valido, algo que até combina com 0s sonhos
antigos de todos, enquanto idealistas jovens ainda, vai pegar mal.”

Um show...

Gauer - E, ele também é poeta, escreve poesias. Mas ndo mostrou no filme... E um
showman. A cena fantastica nagquela lagoa, ele em cima de uma tora caida, de sunga, fazendo
aquele discurso, com uma retérica de qual sé ele era capaz. Ele tinha problemas por causa
disso em Brasilia. Por causa da sunga. E porgue ele insistiu em passar o filme no senado.

Completo?

Gauer - Sim. Ai o pessoal comegou a chiar porque um senador da republica atreve-se
de falar para a nacdo apenas vestido de mai6 de banho. E ridiculo, ndo é? Porque é a coisa
mais natural na Amazonia, a gente andava o dia inteiro de sunga, de bermuda.

Mas eu lembro que existe, no filme mesmo, uma parte em que ele esta fazendo
um discurso, bem sério, e esta vestido. Mas, a camera se afasta um pouco e a gente vé
que ele estd de sunga. Tira toda a credibilidade dele, esse afastamento da camera.

Gauer - Sim, na proa do barco. Eu acho que ele continuou auténtico. Tem uma outra,
também no barco, ele com uma toalha no braco, dizendo que parece um senador romano, a
toalha sendo a toga do senador romano. Ele sempre tinha aquelas fantasias preciosas,
associando coisas, continuo achando impressionante. E ele tinha a coragem de falar. Ao
contrario de outros.

Ele ¢ uma figura, mas parece que ndo gostam muito dele la na Amazonia...

Gauer - Verdade, no primeiro mandato, ele ndo foi reeleito. Mas tinha arrumado, em
Brasilia, uma boa colocacdo — acho que ele virou chefe da Editora do Senado. Depois ele
pisou na bola, feio. Dizem que houve um incidente com uma menina de 16 anos, que,
supostamente (ndo posso confirmar isso), foi mantida em cativeiro por ele. Nao sei o que ele
anda fazendo hoje, parece que tem uma locadora de fitas em Manaus.

Bem, vocé fez os filmes com o Bodanzky, tinham uma parceria na Stopfilm. Como
ela agia? Ela também aceitava projetos independentes?

Gauer - Sim, isso aconteceu uma vez na historia da Stopfilm, foi um documentario
para a mineracdo de Carajas. A Cia. Vale do Rio Doce encomendou um documentério para
fins comerciais. Filme institucional, dublado em 4 linguas. Nao participei, foi o Unico caso
que eu estou lembrado. N&o lembro se o Jorge fez a camera, creio que foi outra equipe. Mas
chegavam, as vezes, outros querendo fazer filmes por meio de nossa produtora, porque nem
todo cineasta tinha produtora prépria. A Embrafilme exigia, do cineasta, uma estrutura
empresarial, insistia em pessoa juridica. E, sem a Embrafilme, rolava nada.

Vocés chegaram a fazer filmes com a Embrafilme?

Gauer - Os Mucker tinham o apoio da Embrafilme, s6 que, na véspera das
filmagens, eles falaram que nédo tinham dinheiro. Mas eles figuravam com participacdo de 50
%. Porque era um filme bi-nacional, foi a primeira co-producéo entre a Alemanha e o Brasil.
Entdo o Brasil tinha que contribuir com 50%. S6 que na hora H eles ndo pagaram. Eles
ajudaram, nos letreiros, na distribuicdo. Mas logo, no border6 de distribuicdo, eles
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descontaram as despesas deles, despesas, que até hoje eu nem sei se elas realmente existiam
todas.

Bem, nos fizemos estes filmes da Stopfilm, e liquidamos a sociedade quando o Jorge
se mudou para o Rio, para la trabalhar com outras coisas. Eu continuava a fazer filmes. Fiz
um outro longa, para a TV alemd, um documentario sobre um fotégrafo conhecido aleméo,
que vivia no Brasil, Joe Heydecker. Ele fotografou, clandestinamente, os Gltimos dias do
gueto de Varsovia, antes da destruicdo pelos nazistas. Fiz ainda muitas filmes curtas de meia
hora, 45 minutos, para o primeiro canal da Alemanha. Especificamente para a secdo de
Hamburgo, de Colénia e outras. Também fiz producdo para outros autores, dei cursos de
roteiro e de filmagem em geral e tal.

Acho muito dificil fazer longa metragens hoje em dia, por causa do empreendimento
financeiro enorme que essas producdes demandam. Alem do talento cinematografico vocé
deve ser um génio comercial — ou ter um pai banqueiro.

Uma pergunta pontual: li no livro do Carlos Alberto Mattos (sobre o Bodanzky)
que o roteiro de Iracema foi feito pelo Babenco. E isso mesmo?

Gauer - Nao, o Babenco era nosso amigo, mas ele ndo tem nada a ver com o roteiro
de lIracema. A idéia do Iracema era do Hermano Penna, que havia ganhado uma premiacgao
em Moscou com seu famoso longa Sargento Getulio. Ele e o Jorge, fizeram uma viagem pela
Amazonia. Nesta, o Hermano Penna deu a idéia de fazer este filme. Até colocamos isso nos
letreiros. O Jorge achou que seria interessante ter mais uma pessoa para fazer o roteiro. Como
foi o0 nosso primeiro filme para a TV, ela exigia um roteiro. Meu portugués era muito fraco
ainda. Aprendi muito com o Peréio durante a filmagem, ele foi um cara que me ajudou muito
melhorar a lingua. O roteiro foi escrito pelo Orlando Senna, mas na base do argumento que
nos fornecemos pra ele. Eu traduzi o roteiro do Senna para o aleméo, fiz umas modificagdes,
porque eu sabia das exigéncias de I - tinha muitas exigéncias formais, um padrédo, diga-se de
passagem, bem mais elaborado do que se costumava observar aqui.

Eu tive que fazer mais uma coisa: colocar o meu apartamento em Munique como
garantia financeira, caso algo desse errado com o filme. Porque foi 0 nosso primeiro
compromisso contratual com a TV alemd. No segundo filme ja foi completamente diferente.
Ja era tudo amizade, confianga mutua. Mas o comeco foi bem frio, negociata burocratica
mesmo. Entdo, o roteiro, principalmente por efeito burocréatico, foi escrito pelo Orlando
Senna. Na hora da filmagem, muita coisa foi modificada. Seguindo a nossa filosofia de deixar
as pessoas falar e atuar, fugimos muito do previsto. Mas, foi bom ter alguma coisa como base
de discussdo, como guia geral.

O Iracema também teve problemas pra ser exibido aqui, porque foi censurado,
nao é isso?

Gauer - Teve 17 interdi¢es por parte da censura. Fomos varias vezes para Brasilia,
para a Embrafilme, também para falar com os censores. Uma vez nds chegamos ao diretor da
censura federal, jantamos juntos para criar um clima melhor. De repente 0 homem falou pra
mim: “sabe, existe um alemdo que eu admiro muito. Ele também ¢ alemdo, ¢ o Adolf Hitler”.
Entdo, o que vocé vai fazer? Tinha que estar preparado para aquelas coisas. (pausa) O filme
so foi liberado em 1980. Ele passou no festival de Brasilia, num ato quase péstumo, porque
ele ja era muito conhecido. Antes, a gente conseguiu passar o filme em alguns lugares,
cineclubes e faculdades.
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N&o sei se vocé soube como o filme chegou ao pais... Eu cheguei de avido com uma
copia em 16 mm, porque a gente tinha feito todo o acabamento na Alemanha. Prenderam o
filme na alfandega. Falaram pra mim: “o senhor tem duas opg¢des, ou nds ficamos com o
filme, ou o filme sai imediatamente do pais. Ele ndo tem documentacdo, ndo pode entrar
assim”. Dai eu comprei uma passagem para Buenos Aires. Disseram: “entdo t4 bom, vocé vai
achar o filme no seu assento no aviao”. Eu ndo acreditava nisso... mas eu nao tinha outra
opcdo. Quando cheguei no meu assento, o filme estava realmente na poltrona. Fui para
Buenos Aires, negociei 4 dias com a embaixada alema. A embaixada concordou em mandar o
filme para o Brasil, na mala diplomatica que nédo é controlada.

Bem, assim o Iracema voltou a seus origens. Dai nos fizemos a primeira projecao na
casa do grande José Mindlin, entdo Secretério de Cultura, que morava aqui pertinho. Depois
houve outras projecdes, sempre em salas pequenas, até no Cine Belas Artes. Mas sempre com
medo de alguém chegar com um mandato de apreensdo do filme. Ele ndo podia entrar em
circuito, normal, nem na televisé&o.

Outros problemas ocorreram depois, que era saber se o filme era daqui do Brasil,
ou se era uma producéo feita na Alemanha...

Gauer — Sim. Ai h& mentira nos dois lados. Tanto a santa mentira nossa quanto a
invencdo deles. A gente, naquela época, tinha que manter a posicao oficialmente exigida: que
a producdo era metade alemd, metade brasileira. Na verdade o financiamento era
completamente de fora, da Alemanha, portanto uma producdo estrangeira. A gente ndo tinha
recurso nacional nenhum, nenhuma pessoa querendo entrar na producdo. O Unico jeito de
fazé-lo, era pegar aquele dinheirinho ridiculo da Alemanha, que eram 98 mil marcos -mais ou
menos 120 mil reais. Esse foi nosso financiamento Gnico. Acredita? Com isso foi feito todo o
Iracema. O lado oficialista levantou aquela questdo do financiamento e do acabamento na
Alemanha para criar impedimentos burocraticos e formais. Porque tinha muita gente contra o
filme, também por inveja, porque o filme chegou a fazer muito sucesso no exterior. Insistiram
que “o filme nem ¢ nacional”. Eu acho que ele ¢ nacional, assim como falou o Peréio: “esse
filme foi feito pelo povo brasileiro”. Assino embaixo. NOs apenas registramos e as coisas. O
préprio cerne do filme é o povo, seu cotidiano, sua vida.

O Bodanzky disse que O Terceiro Milénio foi o filme que mais teve forga, dentre
0 que voceés fizeram. Vocé também acha isso, entre o Iracema e o Terceiro Milénio...
Porque o Iracema abriu muitas portas pra que os posteriores fossem produzidos com a
facilidade que foram...

Gauer - Ah, ele falou isso? Pensei que preferia o Iracema. Até concordo. Pelo carater
unico, hilario e pela boa recepgdo que o filme teve. Mas também concordo com vocé que o
Iracema abriu as portas para todos os outros filmes. Fez o laco com a TV alemd, com as
pessoas. Eles vieram até pra ca para acompanhar a filmagem.

Era um grupo mesmo...

Gauer - E claro. Ja nos filmes pedagogicos nos colocavamos os nomes do grupo, do
grupo autor. Pela ordem alfabética. O Bodanzky era o primeiro, pelo B dele. Também nao
tinha outro jeito, porque cada um participava de tudo, desde carregar as malas, consertando as
coisas e tal. No Terceiro Milénio a gente até revezava no leme do barco quando o capitdo
estava cansado. Achava super-legal, a gente conhecia muitas pessoas, e historias. O espirito
de grupo tinha um toque de 1968, anti-autoritario, mas bem unido.
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O que mais vocé pode destacar sobre O Terceiro Milénio:

Gauer - As resenhas foram muito boas. NO0s ganhamos duas vezes o prémio Adolf
Grimme. O maior prémio da TV alema. Na primeira vez o Grimme de prata (Iracema); na
segunda vez (Terceiro Milénio) o Grimme Norte-Sul, para homenagear a contribuicdo do
filme relativa a compreensdo de outras culturas. Ganhamos também, pelo mesmo motivo, o
prémio francés Prix des Trois Mondes (prémio dos trés mundos)...

Pra mim, este filme é o que mais transmite a esséncia do Brasil. Mais que o Iracema,
inclusive. E ele explica os problemas de nossa cultura politica. A absurda separacéo entre 0s
politicos e o povo, e a diferenca total entre 0 pensamento estratégico dos politicos e o sentir e
ser do ser humano como tal. Ao mesmo tempo, ele mostra isso de uma forma bem humorada,
até criando simpatia. Eu tenho alguma simpatia pelo Evandro. Com toda aquela malandragem
dele, até hoje eu gosto dele de certa forma. E uma coisa dificil de explicar. Ele nio é um cara
repulsivo, de forma nenhuma, mesmo com o jogo politico questionavel e tudo mais. Mas, eu
cheguei a conclusdo que este homem ndo podia ser diferente. Ele é produto de nossa
sociedade, de nossas tradicdes pos-coloniais, ele ndo poderia ser outro. E ndo vale culpa-lo
sozinho. Vocé deve entendé-lo dentro do sistema que o engloba e que o produz, sistema que
também vai maté-lo. Ele talvez v& morrer como dono de uma locadora de filmezinhos em
Manaus.

Como péds-colonial?

Gauer - Pos-colonial — que ainda ndo chegou fazer parte de uma sociedade que é
independente, equilibrada e emancipada. Ele ndo vai, nem pode se inserir numa sociedade
com chances igualitarias, com educacao igualitaria. Ele ndo é assim. Ele é um politico para
essa situagdo que ainda estamos vivendo, o status quo pos-colonial. O dono colonialista foi
trocado pelas elites nacionais, aquela fina camada com os vicios do colonizador. O povo
depende dessa elite, exatamente como antes. O brasileiro, no meu entender, nunca conseguiu
desenvolver confianca em seus superiores. Ficou sempre com um pé atrds, e com muito
direito. Desconfiado de ser enganado e explorado outra vez. Para pega-lo e motiva-lo,
apareceu este tipo de demagogia e de retdrica. Do jeito do Evandro Carreira.

Vocé considera o Evandro como um representante dessa elite?

Gauer - Hum... no meio termo. Ele ndo originou naquela fina camada. Chegou de
baixo. Ele tem o suficiente de informacdo e educacdo para manejar a tatica, mas ainda néao
chegou la. Isso é comprovado pelo fato de ele ndo continuar na mamata politica, ndo
conseguiu isso. Talvez o Unico dos ex-senadores que ndo conseguiu. Porque uma vez eleitos,
eles tornam-se politicos vitalicios. Sempre ddo um jeito pra se re-elegerem, e ele ndo
conseguiu. Entdo, acho eu, ele ndo alcancou o patamar de elite. Coisa positiva.

Talvez até ele denuncie essa elite, por toda essa coisa.

Gauer - Ele ndo conseguiu ter mais que uma locadora de filmes. E raro vocé ver um
politico nessa situacdo. Depois do mandato costumam ter bens, participacOes, imoveis e tal.
Coisa positiva mesmo.

Eu vejo assim: o Evandro tem um gesto politico muito comum no Norte e
Nordeste, como vocé falou, de politico conservador. Mas ele ndo é desse grupo.
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Gauer - Por isso, pra ndés, ele foi um ator fantastico. Ele assume aquilo — é um
camaledo - ele assume aquela pose, o linguajar fantastico... Ndo é a toa que ele da tanta
atencdo a fala dele. E um produto de uma sociedade, que sempre deve ser convencida ou
enganada pelas aparéncias, pela tatica oca. Acho uma pena, porque a minha simpatia por ele
advém das idéias interessantes que ele produz e propaga. Mas ele usa estas idéias boas apenas
para chegar l4. Ele ndo vai chorar se ndo chegar a realiza-las, entende?

Por isso a atuacdo...

Gauer - Ele falou para nds: “essa casa em que nds estamos aqui, ¢ o bunker espiritual
de meus antecedentes, isso aqui eu nunca vou abandonar”. Alguns meses depois ele vendeu a
casa. Em dado momento, ele acredita naquilo que esta falando. Mas logo depois, ele ja
acredita em outra coisa.

Wolf Gauer

Nascido em Heidelberg (Alemanha), cursou literatura, historia social e pedagogia nas
universidades de Heidelberg, Dublin e Munique. Foi bolsista da Biblioteca Real de
Copenhaguen. Trabalhou, inicialmente, com filme didatico, educativo e documental
e, também, como roteirista, diretor e produtor para o |Instituto Federal de Midia
Didatica (FWU) de Munique (RFA).

Mudou-se para o Brasil em 1974. Ligado ao desenvolvimento do filme ficticio-
documentério, produziu e realizou longa-metragens, em colaboracdo com cineastas
brasileiros, que contaram ainda com a participacdo dos grupos sociais atingidos
pelas teméticas dos filmes. Contribuiu com a adaptacdo da metodologia cinematografica aos
parametros regionais e econdémicos do pais. Tem especial interesse por assuntos sociais,
culturais e etnograficos. Também é autor de filmes de média - metragem para as televisoes
ZDF, ARD, ARTE (franco-alemd) e outras. Trabalha, simultaneamente, como jornalista,
além de realizar pesquisa, roteiro, e producdo para projetos de autoria de terceiros.

Longa- metragens:

Iracema, Gitirana, Os Mucker, O Terceiro Milénio, Area Proibida (os quatro
primeiros em parceria com J.Bodanzky).

Curta e média - metragens:

Jari, Imigrantes em Jamaica, Operarios da VW , no Brasil; e na Alemanha, O
Processo de Aprender, Alunos Excepcionais, Desenvolvimento, Escola Integral, Menores
Trabalhando, Greve, Dom Bosco na América Latina, Arte Amazonas, Kresnik no
Brasil, Indios Madija, Periferia: S&0 Paulo, A Floresta Morre, Nas Trilhas de
Langsdorff e outros.

Prémios:

Prémio de Roteiro (FFA, Alemanha)



Prémio Adolf Grimme (Melhor filme de TV, RFA)
Prémio Adolf Grimme Norte-Sul

Melhor Direcdo (Gramado )

Prix Moliére (Melhor filme)

Prix Moliere (Melhor roteiro)

Prix Georges Sadoul (Cannes)

Prix des Trois Mondes (Paris)

Cinéma du Réel (Paris)

Encémio de Taormina (ltalia)

Outras premiac¢des no Brasil, nos EUA e na Alemanha
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Entrevista feita com Jorge Bodanzky
O Terceiro Milénio foi transferido pra 35mm?

Jorge - N&o. O Terceiro Milénio foi rodado em 16 mm, nunca foi passado pra 35 mm
e no Brasil (porque ele é uma co-producdo com a TV alemd). Ele foi exibido na época, nos
anos 80 pelos cineclubes, nos MDAs (Movimentos de Defesa da Amazonia). Tinha uma
distribuidora na época chamada Dinafilmes que distribuia para o circuito alternativo. Entdo
teve uma razoavel distribuicdo em 16 mm — ndo tinha video na época. Depois a Globo video
comprou os direitos e distribuiu em VHS. No inicio dos anos 80, ainda. E ai parou, nunca
mais ele foi distribuido no Brasil. Agora, recentemente, ha uns 2 ou 3 meses atrds, a
cinemateca, junto a Programadora Brasil, fez um Beta Digital com o negativo (que eu ainda
ndo vi), e que vai ser lancado por agora, no proximo lancamento da Programadora Brasil véao
incluir o Terceiro Milénio. E ai entdo a gente vai ter uma selecdo em DVD, finalmente.

Mas teve alguma modificagéo, como remasterizagéo...?

Jorge - Néo, foi feito direto do negativo. Esta de boa qualidade. Eu ndo vi ainda, mas
o0 pessoal 14 avaliou e disse que esta muito bom.

Ele foi bem exibido na Europa?

Jorge - Na época ndo se revelava o negativo 16 mm que eu usava pra fazer os filmes,
e ele era uma producdo com a televisdo alema, foi produzido para um programa da TV alema,
mas pela nossa produtora, minha e de Wolf Gauer, a Stopfilm. Nés tinhamos uma base em
Munique na Alemanha, e outra aqui no Brasil. Entdo nds produzimos com recursos da
televisao alema. E ele foi exibido nesses programas.

Porque eu sei que Iracema fez um relativo sucesso por la...
Jorge - Relativo néo, fez um bom sucesso.

E, a revista Sight and Sound o elegeu como um dos 5 mais cools. E o Terceiro
Milénio vindo logo depois - depois do Jari...

Jorge - O Terceiro Milénio foi rodado em 79 ,80. lracema foi rodado em 74. Quer
dizer: 6 anos depois. E o Terceiro Milénio ndo foi ampliado pra 35 mm, porque nés nao
tivemos recursos pra isso. Mas o filme foi exibido na TV francesa, foi exibido nos EUA,
recebeu prémios em festival de cinema de Paris, recebeu prémio também no festival de
Cannes — foi exibido em mostra paralela -. Enfim, ele teve um circuito razoavel para uma
producéo que néo foi ampliada para 35 mm.

Aqui no Brasil ele também foi exibido no MASP, no auditorio pequeno. Ficou um
tempdo em cartaz, meses, na época, que era um dos poucos lugares que tinha um projetor de
16 mm.

Estadvamos na época da abertura, entdo nao houve problemas...

Jorge - Néo, ele ndo teve problemas com a censura. Ja foi nos anos 80, tinha passado
0 pior.
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Recentemente, em dezembro do ano passado (2007) eu entrevistei o Evandro Carreira
la em Manaus, porque eu quis colocar como extra do DVD. Fiz uma longa entrevista, que nao
editei. E bem interessante pegar ele hoje.

Como ele anda?
Jorge - Do mesmo jeito. Parece que continua o filme — ndo péra.

Ele ainda é politico, ainda faz campanha?

r

Jorge - Nao ¢ “politico ”. Ele ja foi vereador, e tudo, mas ele se “envolve” na politica.
Ele tem uma locadora de videos, e mora la em Manaus. Muito precariamente, mas esta la.

Mas ele era Senador, na época...

Jorge - Ele ganhou o mandato dele de Senador, foi eleito mais uma vez como
vereador, depois nunca mais conseguiu um cargo politico.

Vocé veio da arquitetura, 1a na UNB. Vocé acha que isso influenciou na
composicao dos planos de filmagem?

Jorge - Eu acho que influencia, ndo a arquitetura em si, porque eu ndo cheguei a fazer
arquitetura... A UNB, na época, 63, 64, tinha um outro conceito. Vocé fazia no Instituto
Central de Artes, durante 2 anos, pra depois se especializar — ou arquitetura, cinema, artes
gréficas, teatro, pintura, enfim, cursos esses que ndo chegaram a acontecer porque a
Universidade foi fechada em 65 durante o periodo da ditadura militar. Entdo eu estava nesse
caldo cultural do ICA ja pensando em me mandar para o lado da fotografia pro cinema.

Eu ndo cheguei a completar a arquitetura. Depois eu fui para a Alemanha, onde estudei
cinema.

Na Ulm...
Jorge - A UIm, é. Que é a herdeira da Bauhaus, e que no Brasil gerou a ESDI?"’.
La na Ulm vocé conseguiu os contatos pra fazer as co-producdes?

Jorge - N&o... Foi bem depois. Eu estudei la em Ulm, que também em 68 a
Universidade foi fechada, por causa dos conflitos do ano na Europa. A Universidade se
envolveu muito, a policia fechou. Eu trabalhei como camera, correspondente para a TV alema
na América Latina. Através destes contatos que eu voltei para a Alemanha, montei uma
produtora junto a Wolf Gauer, que eu conheci, foi meu sécio, e comegamos a produzir filmes
para um instituto didatico em Munique. Com esses filmes didaticos a gente conseguiu
recursos para fazer nossas préprias producdes. Ai foi que eu apresentei a idéia do Iracema pra
TV alema — eu nunca tinha feito um longa, tinha feito s6 um documentario, média-metragem,
junto ao Hermano Penna, nédo tinha produzido nada como diretor. O Iracema foi meu primeiro
filme na direcao.

Conseguimos essa producdo com a televisdo alema, muito barata, muito precéria pra
fazer o Iracema. E, alguns anos depois, 0 mesmo produtor do Iracema produziu também o
Terceiro Milénio, com menos recursos ainda que o Iracema. Era um programa chamado

27 Escola de Desenho Industrial do Rio de Janeiro.
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Kammerafilm, um programa experimental, de cinema. Porque eu ndo tinha um roteiro para
apresentar pra ele.

Eu conheci o Evandro Carreira quando a gente fez o Jari. Alias, ele me procurou. O
Evandro soube do Iracema e me procurou aqui no estudio, na Vila Madalena, da Stopfilm — a
gente estava comecando a trabalhar em acabamento de documentarios em 16 mm - ndo tinha
0 video na época, entdo todas as producdes em TV eram feitas em 16 mm. E como a gente
sofreu muito com o acabamento em 16 mm - tinha que ir pra Alemanha, tal - , a gente
resolveu aplicar no estudio de finalizacdo em 16 mm aqui. Que foi atropelado depois com a
chegada do video. Mas entdo, ele nos procurou querendo umas imagens do Iracema porque ia
fazer uma palestra e ele queria projetar as imagens do filme. Eu fiquei até meio ofendido —
usar meu filme assim... Mas ele comegou a conversar, conversar, e me encantou. Falei, pd,
esse cara € interessante. E ficamos amigos. Eu emprestei as imagens que ele queria, e ai ele
me disse: “olha, n6s vamos fazer a primeira entrada no Jari, com a Comissao Parlamentar de
Inquérito dentro do Jari, e vou levar vocé. Eu falei, “ta bem, se vocé€ conseguir fazer com que
a gente entre 14, eu vou com uma camera e vamos gravar isso...”. E ele conseguiu. Foi o Wolf
e eu, ele com 0 som e eu com a camera, e fizemos o documentario Jari. Que foi um grande
sucesso. Foi 0 maior sucesso da Dinafilmes, distribuicédo alternativa de filmes pra sindicatos,
cineclubes — 0 movimento cineclubista era muito forte no final dos anos 70, e era uma forma
de resisténcia, a Unica forma de exibir os filmes censurados. Entdo tinha os cineclubes em
igrejas, em sindicatos, o MDA... Entdo, o Jari foi um blockbuster dos cineclubes.

Ele disse entdo: “olha, eu vou entrar em campanha para o governo do Estado da
Amazonia, e vou fazer uma viagem pelo rio Amazonas, até Manaus. Essa viagem vai ser 0
inicio da minha campanha eleitoral. Mas a elei¢do foi em 82, e a proposta dele foi em 79, pra
gente. Muito antes. Eu achei o cara tdo interessante. Falei, “vamos acompanhar essa viagem”.
No filme Jari, quem também trabalhou, quem articulou com a gente foi o Lutzenberger. (Ele
ja faleceu, foi o pioneiro ecologista no Brasil). Em Brasilia nés encontramos e juntamos num
almogco o Evandro e o Lutzenberger. O papo dos dois — o Lutzenberger de origem alema,
gaucho, todo cientista, e 0 Evandro todo... do jeito que vocés conhecem, vendo o papo dos
dois falei: “¢ um filme, ndo precisa mais nada”. Eu sugeri isso pra a TV alema, eles falaram
“tudo bem, nds topamos”. “Mas eu ndo posso prometer nada, ndo sei o que ¢ que vai
acontecer”.

Eles toparam mesmo assim...

Jorge - Aceitaram mesmo assim. Entéo levamos o Evandro Carreira e o Lutzenberger
para ver esse barco la em Ipatinga, na fronteira entre o Brasil e o Peru. Fomos pra I4, e o barco
que deveria ser o0 barco da viagem estava encrencado l4. Quebrou. Ficou 15 dias parado. Esta
no filme, isso. E o Lutzenberger ficou impaciente, “meus compromissos na Alemanha, nao sei
o que...” Ai vinha o Evandro com o discurso dele — o discurso que ele faz pra camera, na
verdade ele estd fazendo pra o Lutzenberger, que estava atrds da gente. Que “vocé desce do
taxi, j& chega o trem, ndo sei la o que, e que na Amaz6nia o canapana te morde, vocé ja fica
estressado e morre de malaria. Os dois se desentenderam, foi um desastre. O Lutzenberger
ficou puto da vida. Ainda houve um problema porque ele levou a filha dele, que na época
tinha 16, 17 anos, e o Evandro comecou a dar em cima da menina, ai o Lutzenberger foi
embora. Disse que ndo queria aparecer no filme, tal, que Evandro era um louco, que néo
entraria nessa historia de jeito nenhum. A gente entdo fez do filme a viagem, quem fica no
barco fica no filme. Entdo fiz o filme todo focado no Evandro Carreira, tiramos o
Lutzenberger que s6 aparece em uma cena.
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O Lutzenberger ia aparecer como um entrevistador, algo assim?

Jorge - Ndo,ndo. Ele ia ser participante da viagem. Porque o Lutzenberger apesar de
ecologista nunca tinha ido a Amaz6nia, ndo conhecia a Amazonia. E aconteceram coisas
engracadissimas, porque Evandro fazia uma verdadeira troca de tudo, escambos. Ele pegava
tartarugas de um lugar, vendia no outro, mil marmeladas dele. O Lutzenberger ficava
horrorizado com essas coisas, chegava de noite pegava as tartarugas do fundo do barco e
jogava na agua. Evandro chegava de manha: “cadé minhas tartarugas”, “ah, eu joguei na
agua”.

O Evandro, ele achou que o filme era uma campanha dele como politico?

Jorge - Ele estava em campanha. Mas € uma campanha muito estranha, porque ele
fazia discurso para os indios, que naquela época ndo votavam, os analfabetos ndo votavam.
Entdo, nas comunidades que a gente passou, ele ia ter 2, 3 votos no maximo. Quase a
totalidade da populacéo era indio ou analfabeto, ndo podia dar voto pra ele. Mas eu acho isso
um lado legal dele. Quer dizer, pra ele a campanha era algo maior que simplesmente essa
eleicdo. Ele queria era salvar a Amazonia. O discurso dele ndo era apenas de um politico em
campanha.

Ele é normalmente daguela maneira, a cAmera nado o influenciou de ter virado
um showman?

Jorge - Néo, ele fala assim mesmo. Claro que ele se exacerbava porque ele sabia que a
camera estava ligada. Mas ndo era um discurso sé para a cdmera ndo — é o jeito dele ser
mesmo. Até porgue aquele filme, na época ndo ia influenciar nada na campanha dele. Porque
ele sabia que o filme ia para a Alemanha, e que ndo seria exibido em Manaus, entdo o filme
ndo teve nenhuma interferéncia na campanha dele. Ele tinha consciéncia disso, de que o filme
ndo ia servir pra campanha, mas que ia ser um instrumento dele pra salvar a Amazonia. Ele
falou: “olha, talvez eu perca as eleigdes, isso tudo vai acabar caindo no esquecimento, mas
ndo o filme. A minha imagem vai ficar presente no futuro.

Aquelas imagens dele em Brasilia, foi antes da viagem ou depois?

Jorge - Nao, foi depois. A sequéncia dos acontecimentos foi a sequéncia que esta no
filme.

Como foi a pré-producao, vocés elaboraram um roteiro pra o filme?

Jorge - Né&o, o filme ndo teve roteiro. Nem podia ter porque ninguém sabia o que ia
acontecer. O Evandro ficava dormindo, de repente acordava, saia desembestado, e a gente
tinha que ir atrds dele. Ou entdo ndo acontecia absolutamente nada dias e dias: o0 barco
guebrava, ou ele ficava cansado, ou ndo tinha dinheiro pra o combustivel.

Quantos dias vocés ficaram nas filmagens?

Jorge - N&s ficamos mais de um més. Um més e meio. Mas 15 dias ficamos parados
em Tabatinga, até a viagem comecar. E a viagem foi toda assim. A gente saia do rumo pra
visitar 1a o Irméo da Cruz, levou quase uma semana pra subir até 1a e voltar. Quer dizer, ndo
estava previsto, isso. Ele resolveu de repente ir 1a, ver o Irmao da Cruz, porque ele achava que
a imagem dele ao lado do Irméo ia influenciar toda area Tikuna. De fato influenciou, mas
acontece que os Tikunas ndo votavam.
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A imagem do José da Cruz, no filme, é impressionante...

Jorge - E a Gnica imagem em cinema que existe do José da Cruz. Ele morreu alguns
anos depois. A gente tem muita imagem dele. Gravamos muito com ele. O que esté no filme é
sO uma pequena parte.

Ele vivia isolado ali.
Jorge - Vivia la.
Mas entéo, o filme Terceiro Milénio foi feito pra exibir fora do pais?

Jorge - Nao, ndo é que foi feito pra exibir fora. Foi uma producdo da TV alemd, que
foi exibido aqui no &mbito do cineclube. Que era a Unica forma possivel de se exibir. Porque €
0 seguinte: muito recentemente que o documentario tem ido pra o cinema. O documentério ia
pra televisdo. A televisao brasileira, até hoje, ainda ndo exibiu o Terceiro Milénio.

Mas na alema...
Jorge - A alema exibiu. A francesa também...
A recepcao la foi legal?

Jorge - Muito, muito. Foi exibido no festival de Cannes, na Franca. Na Alemanha
mais de uma vez, na Franca também mais de uma vez na TV.

H& pouco tempo atras houve a semana brasileira na Franca, na qual tanto
Iracema quanto Terceiro Milénio foram exibidos.

Jorge - Eles retomam varias vezes, estdo sempre passando. Na TV francesa passou
varias vezes — na epoca, depois. E agora, com essa possibilidade de ter uma matriz boa, de
qualidade, eu acredito que vai ter uma retomada. Porque o filme, vocé testemunhou, é de uma
qualidade incrivel. Ele podia ser feito hoje. Tudo o que ele diz |4, de fato, acontece. E a
posicdo dele na época era absolutamente estranha, e hoje é coerente. O que ele diz est4 certo.
E o celeiro protéico do Terceiro Milénio. T4 certo: hoje estio plantando soja e cana la.

Ainda mais hoje com uma onda de militancia ecolégica — a militdncia antiga
passa para a luta pelo meio ambiente, o ativismo. Coisa que na época, aqui no Brasil
pelo menos...

Jorge - Néo se falava nada. A Amazénia era um lugar pra ser conquistado. Pra ser
trazido pro Brasil, pra ser investido, pra se produzir alguma coisa. Ninguém falava em
preservar porgue a floresta estava la ainda bastante intacta, ndo tinha porque preservar.

Mudando um pouco de linha, mas ainda no mesmo assunto. VVocés foram pra
Amaz6nia por qual motivo? Porque pegar imagens de 14?

Jorge - A Amaz6nia me fascinou muito antes. A primeira vez que eu fui a Amazonia
foi ainda nos anos 60, quando eu trabalhava como fotografo free lancer para a editora Abril.
A editora Abril tinha uma revista chamada realidade, que fez um numero especial sobre a
Amazo6nia. Também mandaram para la um reporter. Na época a Belém-Brasilia estava sendo
construida, ainda era de terra, e a gente ficou na beira da estrada, a matéria ndo aconteceu.
Tudo o que o repdrter procurou ndo existia, entdo ficamos 2, 3 dias no posto de gasolina na
beira da estrada. Olhando, vivenciando isso surgiu a idéia da historia do Iracema. Mostrar a
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estrada atraves de dois personagens simbolicos, que sdo a prostituta e o chofer de caminhao. E
uma coisa puxa a outra. Eu entrei na Amazonia e a Amazonia entrou em mim e nunca mais
saiu. Hoje eu estou com um projeto, o Navegar Amazonia.

Uma coisa puxa a outra. Eu conheci o Evandro porque eu tinha feito Iracema, ai fomos
fazer o Jari, depois o Terceiro Milénio, depois muitos outros filmes Ia. Mas ndo... ndo resolvi:
“ah, vou para a Amazonia”. Aconteceu. E eu estou muito feliz, por ter acontecido. Porque na
época quase ninguém retratava a Amazoénia de dentro. Era um lugar que era visto sempre
como muito exotico, meio folclorizado. As imagens que se tinha da Amazénia era de Amaral
Neto®® reporter, de Jean Manzon. Entdo ninguém havia ainda filmado de dentro. Ainda mais
com som direto, e com personagens de la. O Evandro Carreira € um personagem amazonico, é
um personagem de la. Eles sdo assim, |4, ndo € muito diferente.

Marcia — so la que a gente V€.

Jorge - é verdade, ¢ de la. Ele esta 1a fazendo seus discursos em praca publica no
centro de Manaus, do mesmo jeito, e eu filmei isso. Tem o seu fa clube, tem 0s que gostam,
0S que odeiam.

O filme foi muito exibido 14 também?

Jorge - Foi, sim, foi exibido varias vezes. Inclusive recentemente no festival de
cinema e antropologia, de Manaus. A primeira edicdo foi feita em homenagem a meu
trabalho, e foi exibido o Terceiro Milénio. Ano passado exibiram de novo. Exibem bastante o
filme em universidades, festivais. H4 uma procura muito grande por esses filmes. Por
Iracema, Jari, Terceiro Milénio, Igreja dos Oprimidos, que foi feito pra TV francesa. Entéo,
nos somos bastante procurados.

Por que ha essa procura da TV internacional, e ndo da TV daqui?

Jorge - Bem, na época, por causa da censura. Vocé ndo podia tratar a realidade de
uma forma realista — era impossivel. E depois porque a TV aqui ndo tem o habito, até hoje, a
exibicdo de documentarios nacionais. O documentario brasileiro nunca entrou na televisdo
brasileira. Entra na TV Cultura... Tem o programa globo rep6rter, mas ele ndo é no formato de
documentario, é de reportagem. O reporter falando, e as imagens redundantes naquilo que ele
esta falando. N&o é documentario, isso.

Mas vocé, o Coutinho trabalharam no Globo Reporter.
Jorge - Isso, trabalhamos...
Era uma época diferente do programa...

Jorge - Trabalhamos na época que o Paulo Gil Soares era diretor, e faziamos boas
reportagens — mas ndo eram documentarios. Eu fiz um globo reporter de dois capitulos,
chamado Amazobnia, o ultimo eldorado, com o Paulo Gil ainda, que foi muito censurado.
Passaram uma parte do que estava previsto para 0 programa.

Foi censurado pela Globo?

208 «Amaral Neto, o Reporter”, conhecido em fazer matérias em locais naturais. Tinha suas revistas publicadas

pela Editora Plantel.
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Jorge - Pela Globo antecipando a censura, que também estava la. Entdo ndo dava, ndo
tinha programa de documentéario. Pra ele tem o DOC TV que é muito recente. Mesmo assim
esta restrito as TVs educativas. A TV européia ndo, ela sempre se alimentou do documentario.
Entdo um documentario como Terceiro Milénio, como Iracema ndo é uma coisa estranha pra
TV. Tem programas nesse estilo de documentarios que até hoje ndo tem no Brasil. Nao se
exibiu o Terceiro Milénio até hoje, na televisdo brasileira, nem em canal fechado nem em
canal aberto. Espero que agora com essa versao em digital eu possa mostrar para as
pessoas e haja interesse em exibir, vamos ver.

A Programadora Brasil realmente difunde...

Jorge - E, mas ela retomou aquele espirito do cineclube da época. Eles montaram a
programadora pra fornecer contetdo pra o cineclubista que esta retornando. Hoje com o0 DVD
facilitou muito. Vocé ndo tem mais o problema de cdpias — as cOpias sdo caras, e estragam. O
DVD supre essa coisa, € muito facil exibir em DVD.

Como ¢ que foi a mudanca, porque em 16 mm era muito mais facil de se fazer,
mas quando veio o video...

Jorge - E. No Brasil o video tomou conta. N&o houve o 16 mm, ele ndo chegou a
acontecer, foram producdes muito esporadicas. Mas na Europa néo: até hoje ainda se usa 0 16
mm para a televisao. Porque aqui a qualidade ndo tinha grande importancia. A TV era preto e
branco, baixa qualidade, e o video, inicialmente com o U-Matic, com aqueles sistemas todos,
eram muito precarios. A TV européia ndo trabalhava com essa qualidade de video. Eles
exigiam uma qualidade melhor. Depois o video foi melhorando de qualidade, e hoje
praticamente é até melhor a imagem do que em filme, esse problema nédo existe mais. Mas na
época era um problema muito sério: ou se fazia em video ou em 16mm. Se fizesse em video,
tinha que fazer em NTSC, que j& ndo funcionava na Europa, a transcodificacdo era muito
cara. Depois, filmar em U-Matic a qualidade era muito baixa. E a cdmera 16mm € pequena,
era um pouco maior que essa ai 2°°, entdo, era mais pratico fazer nesse suporte. Além da
possibilidade de ampliar para 35mm.

No Terceiro Milénio estavam sé vocé, o Wolf Gauer e o David Pennington. O
Wolf ficava mais na producéo?

Jorge - E, ele me ajudava por la. Mas ele também abandonou a expedicdo porque ele
passou mal, foi mordido por muito mosquito, e comecou a pegar uma inflamacdo de pele.
Tivemos que manda-lo de volta pra Sdo Paulo. Ent&o ficou so eu e o David.

Ou seja, duas pessoas fazendo um filme, por um més... Isso € uma coisa que hoje é
meio dificil de se pbr em prética, at¢é mesmo em documentario, tudo vem com o0
pensamento de uma equipe, com diviséao de trabalho...

Jorge - Néo precisa tanta coisa. Vocé pode fazer um excelente documentario com essa
camera®’®, com uma pessoa. Ao contrario, quer dizer, seria até ruim se tivesse muita gente
porque ia interferir muito, ia dificultar a locomoc¢do. O barco pequeno, ndo tinha espaco,
como é que ia fazer. Além do recurso também. Isso influencia no resultado.

209 A entrevista estava sendo gravada com uma sony
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Da pra dizer que vocé chegou a fazer algo como o Cinema Novo?

Jorge - Néo, ndo cheguei ao Cinema Novo. Na época nédo se falava tanto em Cinema
Novo — era um caldo. Tava todo mundo ali na mesma, quer dizer, fiz um filme com o
Fontoura, fiz a cdmera. Eu trabalhava mais em Sao Paulo que no Rio... Mas era tudo a mesma
coisa, ndo tinha separacdo: isso é Cinema Novo, isso é ndo sei 0 que. Ndo tinha. Era o cinema
brasileiro.

Nem cinema marginal, nem Cinema Novo...

Jorge - Essas denominagdes... Cinema Novo... ja se falava, mas cinema marginal,
pornochanchada veio tudo depois... Esses conceitos...

Eu falo isso também porque em Ulm vocé teve um contato com o pessoas do novo
cinema Alemao, que eram jovens que apareciam com novas propostas...

Jorge - E...Havia o movimento da Nouvelle VVague na Franca, e 0 novo realismo na
Italia, e 0 Cinema Novo Alemdo. Era tudo mais ou menos parecido. Quer dizer, um tipo de
cinema que comecou a tratar de uma forma mais realista os problemas. A tecnologia também
permitiu isso, através do som direto. Comecou a se usar o som direto na ficcdo. Era uma coisa
que ndo se fazia antigamente, os filmes eram dublados.

O pessoal naquela época via o cinema como uma forma de resisténcia, também...

Jorge - Ah sim. Claro. O movimento de 68 na Europa, e a Nouvelle VVague francesa
tiveram muito em comum, como vocé tinha o Cinema Novo Alemdo, também. Todos eles
foram diretamente influenciados pelo novo realismo italiano.

O Iracema também?
Jorge - Indiretamente sdo filhos dessa escola, dessa viséo de cinema.
Hoje ndo existe mais, essa tentativa de resisténcia.

Jorge - Néo precisa. Hoje vocé néo precisa lutar contra a censura, nem lutar contra o
governo, porque a gente vive numa democracia, com todos os seus defeitos. Mas ha uma
liberdade, entdo vocé nédo precisa ir contra. VVocé tem que criar uma forma de se impor, de
fazer passar tuas idéias. E naquele periodo a gente tinha um objetivo muito claro. Vivia-se um
periodo , digamos assim, ideoldgico, sonhava-se com uma utopia de um Brasil melhor, uma
sociedade mais justa. A gente achava que era possivel, na época. Hoje esta mais dificil de
pensar nisso.

Mas por que vocé acha isso?

Jorge - Na globalizagdo os problemas se estratificaram. Nao adianta vocé hoje lutar no
Brasil, por uma sociedade mais justa, sem levar em conta o contexto mundial. Entende?
Porque as coisas que acontecem aqui sdo reflexo do que acontecem la fora. Nada mais
acontece isoladamente. Entfo... E um trabalho de vocé talvez se unir... Vocé tem que ver o
problema globalmente. Ndo s6 localmente. Pode-se usar exemplos locais, mas as solucbes
nunca vao ser so locais.

Interessante porque, assim, tanto Iracema quanto Terceiro Milénio foram bem
aceitos la fora...
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Jorge - Porque ja havia na época uma preocupacdo com a questdo ecoldgica, mas 0s
filmes ndo tém sé esse lado, ndo é s6 a questdo ecoldgica — tem a questdo humana também.
Quer dizer: que progresso € esse que degrada tanto as pessoas que moram la. O que é que é
iSs0 que esta se levando para a Amazonia. Se podemos chamar isso de progresso...

Vocé quer dizer que eles estavam mais preocupados com a questdo ecologica, que
com os problemas do Brasil?

Jorge - Néo, ndo s6 com a ecologia, ou s6 com o Brasil. Eles tinham uma preocupacéo
com a sociedade em geral. As televisdes la lidavam mais com problemas sociais do que a TV
brasileira na época, que simplesmente ignorava esses assuntos. A Amazonia era ignorada, e
muito mais a questdo social.

E hoje vocé acha que esta diferente?

Jorge - Ah, sim. Hoje esta bem diferente. Hoje a questdo da Amazonia é discutida.
Né&o da pra ndo discuti-la. Ela esta tdo presente que ndo tem como fugir do debate. A questdo
ecologica hoje permeia tudo. Entdo ndo adianta vocé dizer: ah, o problema da ecologia esta la
na Amazonia, ndo tem nada a ver com a gente aqui. Mas tem tudo a ver. Quer dizer, S&o
Paulo depende da agua, e a agua de Sdo Paulo depende da chuva, a chuva de Sdo Paulo
depende do clima da Amazénia. Esta tudo ligado.

Eu vejo em sua obra no geral como vocé fica entre o Cinema Novo e o Cinema
Marginal. Digo isso porque vocé também trabalhou fotografando o filme do Agrippino...

Jorge - Né&o so fotografei como me envolvi totalmente. Viabilizei parte da producéo
do filme. O Agrippino ndo tinha recurso nenhum. N&o entendia e nem queria entender
cinema. O Agrippino é um artista multimidia, ele fazia happenings. Ele criava os
acontecimentos e eu registrava, depois, com a camera. Entdo eu consegui a camera
emprestada. A gente filmava e sobrava sempre um finzinho de chassi de filme, de um minuto,
ou dois. Eu fazia com que sobrasse um pouquinho mais, chegava pra o Agrippino e dizia:
“olha, agora a gente ja tem ai uns 20 minutos de filme, vamos 14 fazer mais algumas cenas”. E
assim a gente viabilizou o filme.

E muito dificil de encontrar o filme Hitler do Terceiro Mundo...

Jorge - N&o, na cinemateca®! tem. Ele foi recuperado. De vez em quando passa ai em

algumas mostras. Agora é um filme muito interessante, e eu acho até hoje ainda, tdo avant la
lettre, tdo vanguardista, que as pessoas ndo perceberam o real valor desse trabalho. Ainda véo
descobrir muita coisa nesse filme. Nao s6 no filme, como na obra do Agrippino.

Tem aquele filme da Miriam Schneiderman?*?...

Jorge - Isso, que ela me levou l& para reencontra-lo. Mas ele ja estava totalmente
esquizofrénico, ja muito prejudicado. Mas ele na época tinha uma lucidez muito grande. Meio
louca mas era uma lucidez.

Mas ele ndo tinha o isolamento... ndo auto-isolamento, mas pela sociedade...

211 Cinemateca Paulista
212 passeios no Recanto Silvestre (2006)
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Jorge - N&o, ndo, pelo contrério: era integrado. Ele fez o Rito do Amor Selvagem®®.
Mas era um trabalho marginal, um trabalho pra poucos. Pela questdo da censura, pelo tipo de
trabalho... Ndo se pretendia, nem se tinha as condi¢fes de ter um alcance grande. O que se
pretendia era isso: influenciar as pessoas, criar uma perturbacao.

O Terceiro Milénio vem com essa idéia também, de perturbar?

Jorge - N&o... O Terceiro Milénio vem com a idéia de mostrar a Amazonia, de mostrar
um outro ponto de vista da Amazonia.

N&o ha entdo uma critica politica no filme...

Jorge - N&o. Foi muito engracado, o filme, porque ele bate em opinides muito
contraditdrias. Pessoas acham que o Evandro € um louco, que é um absurdo ficar meia hora
escutando o discurso dele, e outros dizendo que ndo, que esta certo o que ele diz. E outros
ficam na davida: tem momentos que ele envolve, o cara entra, depois se enraivece. Sera que é
um impostor, serd que € politico mesmo, ou ndo é. Eu sempre brinco muito nessa coisa de
documentario e ficcdo. Pra mim é o filme mais interessante, neste sentido, porque as pessoas
ndo tém certeza se ele é um Senador de verdade ou se ele estad fingindo ser um Senador. No
caso ele é um Senador de verdade, que finge ser um Senador, também. Quer dizer, ele esta 1a
representando o papel dele mesmo.

Entdo ha uma ambiguidade, nesse papel politico dele?
Jorge - E, sim. E é intencional. E ele mesmo se coloca assim.

Isso... Por isso cito uma certa ironia de vocés ao fazer o filme, porque vocé ver um
politico daquela natureza, pedindo votos pra indios que ndo votam, por exemplo, quem
esta de fora da Amazonia, e quem esté de fora do universo politico...

Jorge - Néo, la em Manaus ele é odiado. Tém poucos que vao na conversa dele. E tem
la na fachada da locadora dele, que fica na periferia de Manaus, numa casa bem simples, uma
frase enorme: s o exército salvard a Amazonia. E uma tese interessante.

Eu perguntei a ele: “Mas Evandro, vocé que lutou tanto ~ contra a ditadura, e agora
esta dizendo que s6 o exército salva a Amazonia?” Mas ele se defende bem nisso. Tem seus
argumentos pra isso. E € engracado que quando o filme passava no MASP, aqui, eu ia ao final
da sessdo pra ver a reacdo das pessoas e punha la pra discutir. As pessoas ficavam com 6dio,
achavam que era uma pataquada, e outros ndo, levando a sério, e outros que inicialmente
achavam aquilo uma cretinice, mas na medida em que vinham refletindo em cima, iam
mudando de posicdo. Ele cria realmente uma grande ambiguidade, que eu acho muito boa.
Porque isso é 0 que torna um trabalho interessante. Se vocé tem uma coisa conclusa na sua
frente, ndo lhe acrescentou nada — ou vocé concorda porque ja sabia, ou vocé discorda. Mas
ndo € isso. O interessante € justamente o trabalho deixar davidas, provocar uma discusséo, e
uma reflexao.

Vocé fala que tem algo de Cassavetes, nesse estilo entre o ficcional e o
documentario?

Jorge - E a forma de se fazer cinema. Na realidade eu ndo tenho uma posigio tedrica
diante disso. E um jeito de fazer cinema, vamos dizer, através de uma situacao real, que pode

213 peca de teatro que ficou em cartaz durante 2 meses, durante varias vezes ao dia, com muita audiéncia.
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ser encenada. Mas que de repente ela acaba virando uma coisa real. Por exemplo, 0 Evandro
Carreira. Ele era 0 meu ator. Mas que acaba atuando de tal forma Ia dentro que aquilo acaba
virando uma realidade.

Ele exagera, também, ndo?

Jorge - N&o, nem sempre exagera. E o jeito dele. Ele é assim. Como que ele vai
exagerar, se ele é assim.

Marcia — ele € como um ator, porque exagera pra chamar a atencdo, mas a realidade é
pior do que o que ele fala.

Jorge - E... acho até que ele exagera pouco. A gente ri pra ndo chorar. A Amazonia ta
pegando fogo...

Falam muito na Academia que o problema hoje, do cinema, ¢ a distribuicédo. Que
anda focada em alguns cineastas no Brasil, que é uma complicacéo.

Jorge - Ah sim, claro. Mas é um problema muito complexo, da producdo. Porque ele
entra na questdo financeira. Todo mundo esta insatisfeito: os produtores, os diretores e 0s
distribuidores. E a verdade é o seguinte, além dos blockbusters, ndés vemos uns 2 ,3 gatos
pingados nas salas. E impressionante. Pouca gente estd indo ao cinema. Entdo como é que o
cinema vai viver assim. A gente estd num beco sem saida, vai ter que encontrar outras formas.
Tem a questdo da pirataria, tem o DVD, de alta qualidade como o Blue Ray, que vocé pode
assistir em casa talvez muito mais confortavel, e talvez com uma qualidade melhor que uma
projecdo de cinema. Entéo, por que ir ao cinema? Mas eu acho o seguinte. Com a intersecéo
das midias, ndo importa que midia que vai distribuir o teu trabalho — se vai pela televisdo, se
vai pelo telefone celular, se vai pelo cinema, se vai pelo DVD, se vai pelo Blue Ray, ou outras
formas que possam surgir. O audio visual vai existir sempre. As maneiras com que vai ser
distribuido ou mostrado vao ser multiplas, e que vao ter que conviver. Agora como isso vai se
pagar... € uma forma que ninguém achou ainda. Ou seja: como é que VOCé vai pagar por esse
produto, se a TV vai ficar enfraquecida — vocé vai ter a TV no celular, vocé pode ver pela
internet, vocé ndo precisa pagar um canal de TV pra assistir se vocé vé pela internet. Agora
,como € que o produtor vai se ressarcir, porque cada vez mais os direitos autorais estdo
ficando livres. Que é o creative commons®**. Eu sou totalmente a favor do direito livre, acho
que a imagem tem que circular livremente, é uma forma democréatica de vocé distribuir os
meios culturais — porque 0s pobres ndo tém dinheiro pra comprar entrada de cinema, nem pra
pagar uma Net, as TVs a cabo pra ver filme. Tem que comprar mesmo o DVD pirata, ou entéo
entrar na internet e baixar la o que eles querem, que é de graca. Sou a favor.

Entdo nesse caso, o Estado entra subsidiando?

Jorge - N&o sei como é que se pensa isso, mas € algo que esta acontecendo. Agora 0s
produtores vao ter que correr atras de novas formas de produzir, porque as formas de
distribuir ndo funcionam mais da forma como funcionava naquele tempo atras. Sdo novos
caminhos na distribuicdo, muito mais democraticos. Hoje vocé pode por um filme na internet,
e 0 mundo inteiro pode ver. Como é que vocé podia fazer isso antes? Dependia de

214 Também conhecido pela sigla CC. Significa o direito comum de distribuicdo e compartilhamento de bens
culturais pelo mundo. Associa-se a légica do copyleft, da abdicacdo do direito autoral em favor da distribuicao
democrética do produto.
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distribuidor, de copia, de legendagem, era uma coisa complicadissima. Hoje ndo, vocé pde
seu filme na internet e qualquer um vé, em qualquer lugar do mundo.

Ainda legendam pra vocé.

Jorge - Eu acho muito bacana essa possibilidade. Democratizou o conteddo
audiovisual.

E, como bancar isso...

Jorge - Isso. Mas se as pessoas estdo fazendo é porque tem recurso pra fazer. Talvez
ndo seja uma forma de bancar, mas encontrar varias formas de bancar. Uns patrocinados,
outros rendncia fiscal, ndo sei, tem tantas maneiras, e acho que € isso 0 que quebra a cabeca
dos produtores. Ele ja tem que fazer uma coisa, que é o filme, mas ainda tem que ficar
pensando agora em como distribuir, e como produzir. Os caras s6 querem ganhar, né. Ndo
guerem impor nada. E agora tdo levando na cabeca, porque todo mundo estd fazendo.
Ninguém depende de um produtor pra fazer um filme hoje. VVocé pega uma camera dessas e
sai filmando. Se for inteligente, acaba saindo um filme excelente. Tem um filme, que ja foi
feito ha alguns anos atras, que eu sempre cito como exemplo, de um garoto americano, fez um
filme chamado Tarnation®">. Ele fez a histéria dele, uma coisa autobiografica que ele filmou
com a webcam que tinha no computador dele. Ele ficou falando pra webcam, mostrando o
quarto, saiu filmando, pegou recado da secretaria eletrénica, imagens antigas da familia dele e
montou a histéria de uma maneira fantastica. Dai o produtor viu, achou interessante, ampliou
para 35 mm e foi um sucesso nos cinemas. E ele fez esse filme com nada.

Eu acho que um bom filme hoje ndo depende nem de recursos nem de técnica.
Depende s6 de uma boa idéia. E saber fazer, né.

Tem um pouco desse espirito no Terceiro Milénio...

Jorge - E, a gente foi com o que tinha. Sem muita onda. Eu inclusive incorporei a
equipe, aparece o David gravando. Nao queria perder tempo com frescura, como “ndo pode
aparecer microfone”... pode aparecer tudo. Que diferenga faz? Pelo contrario, da até mais
credibilidade ao espectador que diz “isso dai ta 14, isso € real”. Além de dar voz a populagdo
de 4. S@o as pessoas de la falando. Ninguém escutou, naquela época, anos 80, ndo se ouvia a
voz dos habitantes da Amazénia. Nem sequer a maneira de se falar deles era conhecida.

Como a presenca das igrejas 14 entre os indios.

Jorge - O Irméo da Cruz nada mais € do que um bispo Macedo. Ele s6 ndo pegava
dinheiro, mas o principio era 0 mesmo. Ele pegava o dizimo também, s6 que era galinha, ele
ndo enriquecia com aquilo.

2> Tarnation, 2003, de Jonathan Caouette. O filme é feito por Jonathan em casa, com uma camera digital. O
filme ainda néo foi lancado do Brasil.





