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It was the best of times, it was the worst of times, it
was the age of wisdom, it was the age of foolishness,
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incredulity, it was the season of Light, it was the
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the winter of despair, we had everything before us,
we had nothing before us, we were all going direct
to Heaven, we were all going direct the other way.

(Charles Dickens)

Against the assault of laughter nothing can stand.

(Mark Twain)



RESUMO

O objetivo desta pesquisa € colocar em destaque as relagdes estabelecidas entre dois
dois principais movimentos artistico-culturais do Brasil da década de 1960, o Cinema Novo e
o Tropicalismo, a partir de analise do filme Macunaima, adaptacao da rapsdédia modernista de
Mirio de Andrade realizada pelo cineasta carioca Joaquim Pedro de Andrade em 1969.
Macunaima-filme foi taxado, desde seu lancamento, como exemplo méximo de ‘“cinema
tropicalista”, expoente de uma nova fase do Cinema Novo que dialogava com o movimento
que surgira, ha pouco, na musica com Caetano Veloso, Gilberto Gil e outros. E foi sob esse
rotulo que o filme de Joaquim Pedro passou a historia do cinema brasileiro. No presente texto,
busco problematizar a classificagdo de Macunaima enquanto “filme tropicalista”, a partir da
compreensdo, num primeiro momento, dos dois movimentos artisticos aqui discutidos. Nesse
sentido, sdo retomados os debates internos ao Cinema Novo, suas diversas “fases” e a atuacao
intelectual de seus principais nomes, dentre eles, Joaquim Pedro de Andrade. Também lanco
olhar para os confrontos entre tropicalistas e artistas nacionalistas, para a descoberta do
pensamento de Oswald de Andrade por Caetano, Gil e, a partir deles, por toda uma cena
artistica brasileira do periodo, e para os significados multiplos do movimento tropicalista e
suas ramificagdes para além da musica popular. Dou, entretanto, devido destaque a discussao
em torno do ja citado pensamento oswaldiano, particularmente no que concerne ao seu
conceito de antropofagia: é a representacdo ou citagdo do ato canibal — presente tanto nas
cangdes ¢ no procedimento tropicalista quanto no filme Macunaima (e também em outros
filmes do periodo) — uma das responsaveis por esta aproximacao estabelecida entre a obra
mais célebre de Joaquim Pedro e o Tropicalismo. Realizo, entdo, discussdo acerca da
antropofagia, no intuito de compreender suas nuances no tempo, e as diferentes possibilidades
de apropriagdo deste conceito. A compreensao de que podem existir diferentes antropofagias ¢
fundamental para o objetivo primordial deste trabalho: relativizar a relagdo entre o filme

Macunaima (e, de forma mais ampla, o Cinema Novo brasileiro) e 0 movimento tropicalista.

Palavras-chave: Cinema Novo, Tropicalismo, Macunaima, antropofagia.



ABSTRACT

The purpose of this research is to highlight the relations established between two main
artistic-cultural movements of Brazil in the 1960s, the Cinema Novo (New Cinema) and
Tropicalism, from the analysis of the film Macunaima - an adaptation of the modernist
rhapsody by Mario de Andrade, turned into reality by Rio-born filmmaker Joaquim Pedro de
Andrade in 1969. Macunaima — the movie — has been labeled, ever since its premiere, as the
uttermost example of “tropicalist cinema”, exponent of a new phase in Cinema Novo which
conversed with the movement that came to light, not long before, through songs by Caetano
Veloso, Gilberto Gil and others. And it was under that label that the film by Joaquim Pedro
went into Brazilian cinema history. In the present text, [ aim to problematize the classification
of Macunaima as “tropicalist film”, from the understanding, at a first moment, of both artistic
movements discussed here. With that goal in mind, internal debates from Cinema Novo are
retaken here, its several “phases” and the intellectual action of its main characters, among
them, Joaquim Pedro de Andrade. I also take a look at the confrontations between tropicalists
and nationalist artists, at the discovery of Oswald de Andrade’s thoughts by Caetano, Gil and,
starting with them, at a whole Brazilian artistic scene of that time, and at the multiple
meanings of the tropicalist movement and its ramifications beyond popular music. I give,
however, the proper importance to the discussion around the above mentioned oswaldian
thinking, particularly concerning his concept of anthropophagy: it is the representation or
citation of the cannibal act — present in songs and in the tropicalist procedure as much as in
the film Macunaima (and also in other films from that time) — one of the responsible by this
approximation established between the most famous work by Joaquim Pedro and Tropicalism.
I bring forth a discussion, then, about anthropophagy, aiming to understand its nuances in
time, and the different possibilities of the appropriation of this concept. The understanding
that there may be different anthropophagies is fundamental for the main goal of this work of
study: to relativize the relationship between the film Macunaima (and, in a broader sense, the

Brazilian Cinema Novo) and the tropicalist movement.

Keywords: Cinema Novo, Tropicalismo, Macunaima, anthropophagy
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INTRODUCAO

O historiador Marcelo Ridenti, em seu livro Em busca do povo brasileiro,' inicia a
introducao de seu texto dizendo que “a introducdo de um livro lembra, muitas vezes, um
manual de instru¢des de um eletrodoméstico, onde se diz que a sua leitura ¢ indispensavel a
utilizagcdo do aparelho, mas o usudrio ignora as instru¢des e este [0 aparelho] mesmo assim
funciona”.

A metéafora encontrada por Ridenti parece-me extremamente apropriada, mas, ao ver-
me escrevendo estas primeiras paginas de meu texto, tenho de lamentar ndo poder repetir o
dito pelo historiador: esta introducdo servira, primordialmente, para que eu apresente
brevemente esta pesquisa, como cheguei até ela, com quais objetivos a realizei, € 0 que penso,
hoje, dos motivos que me levaram a enveredar por este universo da antropofagia, do cinema
brasileiro e do tropicalismo — e, por exercer tais funcdes, torna-se parte indispensdvel para a
compreensdo do que busco com este trabalho.

Na presente pesquisa, busco estudar, de forma aprofundada, a relagdo estabelecida, em
fins da década de 1960 e principios da de 1970, entre dois dos mais importantes movimentos
artistico-culturais do Brasil no periodo: o Cinema Novo e o Tropicalismo. O foco, aqui, esta
no filme Macunaima, de Joaquim Pedro de Andrade, adaptacdo do classico modernista de
Mario de Andrade langada no ano de 1969 e que se tornou um dos exemplos maximos de
“cinema tropicalista” no pais. O objetivo principal deste trabalho ¢ justamente problematizar
essa classificacdo, compreendendo ambos os movimentos em suas nuances (os debates
internos ao Cinema Novo, suas diversas “fases”, a atuagdo intelectual de seus principais
nomes; o confronto entre tropicalistas e artistas nacionalistas, a redescoberta do pensamento
de Oswald de Andrade e sua importincia para a constituigdo do que viria a ser o
Tropicalismo, os significados multiplos deste movimento e suas ramificagdes para além da
musica popular) para, em seguida, questionar se Macunaima poderia realmente ser
considerado como tal.

Numa dissertagdo ou tese, os agradecimentos servem justamente para citar as pessoas
que foram importantes para que a pesquisa em questdo chegasse aquele resultado final, mas
ndo posso deixar de ressaltar neste introito a importancia que a professora Sonia Cristina Lino
teve tanto na minha formacao intelectual quanto na descoberta desse tema de pesquisa. Esta se

deu em uma disciplina ministrada por ela, em minha graduag¢ao na Universidade Federal de

! RIDENTI, Marcelo. Em Busca do Povo Brasileiro. Artistas da revolugio, do CPC a era da TV. Rio de Janeiro:
Record, 2000. p. 11.
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Juiz de Fora (o ano era 2007), sobre o pensamento de Oswald de Andrade. Foi este também o
momento de meu primeiro contato com os escritos de Robert Stam, no texto Estética da
resisténcia, capitulo do livro que este escreveu com Ella Shohat, Critica da imagem
eurocéntrica,’ texto que jamais deixaria de ser uma referéncia fundamental em toda a pesquisa
que desenvolveria a partir dali.

Enfim, o que interessa ¢ que, ao término da disciplina, era obrigatoria a escrita de um
pequeno artigo, sobre algum tema relacionado ao pensamento oswaldiano, ou a qualquer outra
discussdo realizada em sala de aula. Nesse momento, minha paixao por cinema e meu encanto
pelo texto de Stam falaram mais alto, e, recordo-me como se fosse hoje, perguntei a
professora sobre duas possibilidades de trabalho final, qual ela achava ser mais interessante:
estudar o cinema de Glauber Rocha como um cinema antropofagico, no sentido de
compreender as diversas influéncias deste, as apropriagdes que Glauber realizou de outros
cineastas, ou analisar como a antropofagia aparecia no filme Macunaima, de Joaquim Pedro
de Andrade, destrinchando a adaptagdo da rapsodia modernista de Mario de Andrade para o
cinema e, seguindo Stam, compreender de que forma aquele conceito criado por Oswald de
Andrade era apropriado pelo cineasta em um contexto diverso. Sabiamente, a professora
aconselhou-me este segundo tema e, escrito o artigo, foi ela quem me apontou as
possibilidades de investigagdao que ali haviam, e como aquelas meras 7 paginas que havia
escrito poderiam se transformar ndo s6 em minha monografia de conclusdo de curso como
também num tema de pesquisa para um mestrado possivel.

Por isso, espero que a minha eterna professora saiba da importancia que teve, ¢ tem,
para que este texto um dia viesse a luz do dia.

Nao ¢ tarefa das mais faceis trabalhar com obras tdo relevantes com as dos trés autores
por mim estudados nesta pesquisa: Mario de Andrade, Oswald de Andrade e Joaquim Pedro
de Andrade.

Mario € provavelmente o mais conhecido deles, autor da obra literaria que talvez tenha
sido a mais marcante do movimento modernista brasileiro, Macunaima (1928), mas também
de mais algumas obras-primas da cultura brasileira do século XX, como Amar, verbo
intransitivo ¢ Paulicéia desvairada. Um profundo conhecedor do Brasil, que nunca saiu do
pais, com medo de se deixar aculturar pela Europa ou pela América. Um renovador da
intelectualidade brasileira, como bem aponta Leandro Tocantins, na apresentacdo do livro de

Heloisa Buarque de Hollanda, Macunaima: da literatura ao cinema.’

2 STAM, Robert. Estética da resisténcia. In: Critica da Imagem Eurocéntrica. Sdo Paulo: CosacNaify, 2006.
* TOCANTINS, Leandro. Macunaima, uma interpretagdo em trés tempos. In. HOLLANDA, Heloisa Buarque
de. Macunaima: da literatura ao cinema. Rio de Janeiro: J. Olympio: Empresa Brasileira de Filmes, 1978. p. 8.
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Nascido em Sao Paulo — onde viveu a maior parte de sua vida —, em 1893, Mario de
Andrade foi poeta, romancista, critico de arte, musicologo, professor universitario e ensaista.
Ficou conhecido por ser dotado de vasta erudicdo, sendo tido por muitos como o mais

importante intelectual brasileiro do século XX. Nas palavras de Leandro Konder,

Entre os campedes do movimento modernista no Brasil, Mario se destacava pela
amplitude de sua cultura, pela vastiddo dos seus conhecimentos. Tinha uma visdo
panoramica abrangente. Dispunha de um quadro de referéncias muito mais rico do
que todos os outros [modernistas].*

Musicologo, estudioso do folclore brasileiro, imbricou-se na tarefa de catalogar
diversos aspectos da cultura e da vida no interior do pais (especialmente interior de Minas
Gerais e Sdo Paulo) quando esteve na diregdo do Departamento Municipal de Cultura de Sao
Paulo (entre os anos de 1934 e 1937), e organizou a “Missao de Pesquisas Folcloricas”, com o
intuito de registrar estilos musicais do Norte e do Nordeste brasileiros — “Missdo” esta que foi
interrompida em 1938, quando Mario se demitiu do cargo de direcdo que exercia, por
discordar da recente instaura¢do do Estado Novo varguista. Foi também um dos mentores e
fundadores do Servigo do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), em 1937, ao
lado de Rodrigo de Melo Franco de Andrade (pai de Joaquim Pedro de Andrade). Mario de
Andrade morreu em 1945, aos 52 anos, de um enfarte.

Oswald de Andrade ndo fica muito atrds em importancia. Também nasceu em Sao
Paulo, em 1890, no entanto, ao contrario de Mario, foi um viajante nato, um apaixonado por
conhecer as mais diferentes culturas estrangeiras. Viajou pela primeira vez a Europa em 1912
e, durante os anos seguintes, retornou diversas vezes ao Velho Continente. Dono de uma vida
amorosa intensa (casou-se diversas vezes), além de se caracterizar como um contestador de
costumes e tradi¢des, foi um intelectual ativo na cena publica brasileira nas décadas de 1910,
1920 e 1930. “Pai™ da antropofagia, conceito-chave do modernismo brasileiro, que foi o
“apice ideoldgico [da primeira década do modernismo], o primeiro contato com a nossa

996

realidade politica porque dividiu e orientou no sentido do futuro™ (nas palavras do proprio

4 KONDER, Leandro. Intelectuais brasileiros e marxismo. Belo Horizonte: Oficina de Livros, 1991. pp. 43-49.

* Coloco aqui o termo pai entre aspas devido a possivel contradi¢do de seu uso para se referir ao criador de um
conceito que teve como um de seus principais motes a critica a organizagdo patriarcal das sociedades, e a defesa
de uma utopia estruturada sobre uma organizag¢ao matriarcal-antropofagica.

8 ANDRADE, Oswald de. apud: FONSECA, Maria Augusta. Oswald de Andrade: o homem que come. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1982. p. 58. Vale lembrar que esta ¢ uma citacdo de uma conferéncia realizada por Oswald,
em 1944, em Belo Horizonte, intitulada “O caminho percorrido”. Ou seja, 22 anos ap6s a Semana de Arte
Moderna; 16 anos ap6s a publicagdo do Manifesto antropofago. Ha de se considerar, portanto, até que ponto tal
comentario ndo faria parte de uma tentativa de constru¢do de uma auto-imagem da trajetoria de Oswald e do
movimento modernista, num contexto em que o pensador rompia com o PCB e ensaiava uma reaproximagao
com a antropofagia.
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Oswald), ensaista, romancista (¢ o autor de algumas obras fundamentais da literatura
brasileira, como Memorias sentimentais de Jodo Miramar e Serafim Ponte-Grande), filo6sofo,
poeta, dramaturgo (escreveu algumas pecas também fundamentais na dramaturgia do pais,
como O rei da vela e A morta), jornalista, politico, militante comunista (esteve filiado ao PCB
entre 1931 e 1945)... “arauto da Semana de Arte Moderna de 1922”.” Como caracteriza
Benedito Nunes, “dos nossos modernistas, aquele que mais intimamente comungou do
espirito inquieto das vanguardas européias”.® Foi ainda candidato a deputado federal em 1950,
pelo Partido Republicano Trabalhista, em Sao Paulo. Faleceu, nessa mesma cidade, em 1954.

Ja Joaquim Pedro, mesmo sendo o menos conhecido deste trio, merece um capitulo a
parte na histéria do cinema brasileiro. Um dos expoentes do Cinema Novo, cineasta
responsavel por obras como Couro de gato (curta que compde o longa Cinco vezes favela,
marco importante tanto do movimento cinemanovista quanto da atuacdo cultural do Centro
Popular de Cultura — o famoso CPC — da UNE), Garrincha, alegria do povo, O padre e a
mog¢a, Os inconfidentes, Guerra conjugal ¢ O homem do Pau-Brasil, além, ¢ claro, de
Macunaima, seu mais famoso trabalho — e primeiro filme produzido por um cinemanovista a
alcangar superlativo sucesso de publico no pais. Joaquim Pedro de Andrade, nas palavras de
Ivana Bentes, “o perfeccionista, o intimista, o construtor”.’

Filho, como ja citado, de Rodrigo de Melo Franco de Andrade, Joaquim Pedro nasceu
no Rio de Janeiro, em 1932, e cresceu entre a capital fluminense e Minas Gerais, convivendo
com importantes nomes da intelectualidade brasileira do periodo (Manuel Bandeira, sobre
quem o cineasta faria o curta-metragem O poeta do castelo, foi seu padrinho de crisma).
Cursou Fisica na Faculdade Nacional de Filosofia, no Rio, onde enveredou pelo mundo do
cineclubismo, e acabou descobrindo sua verdadeira paix@o: o cinema. Teve seu primeiro
trabalho como profissional da area em 1957, como assistente de dire¢do no longa-metragem
Rebelido em Vila Rica, e, pouco depois, ganhou bolsa de estudos do governo francés para
estudar cinema naquele pais. Ao retornar ao Brasil, produziu seus primeiros curtas, O mestre
de Apipucos (sobre Gilberto Freyre) e O poeta do castelo. Em 1960, filmou Couro de gato, e
sua carreira entdo deslanchou. Conhecido por sua personalidade introspectiva e por seu
perfeccionismo, Joaquim Pedro acabou tendo uma carreira de poucos, mas seletos, trabalhos
como cineasta — foram 5 longa-metragens (O padre e a moga, Macunaima, Os inconfidentes,

Guerra conjugal € O homem do Pau Brasil), 1 média-metragem (o documentario Garrincha,

"FONSECA, Maria Augusta. op. cit. p. 10.

8 NUNES, Benedito. Oswald Canibal. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1979. p. 11.

® BENTES, Ivana. Joaquim Pedro de Andrade. A revolugdo intimista. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1996. p.
21.
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alegria do povo) e 7 curtas (O mestre de Apipucos e O poeta do castelo, langados como
apenas um filme, Couro de gato, Cinema Novo, Brasilia, contradi¢oes de uma cidade nova, A
linguagem da persuasdo, Aleijadinho e Vereda tropical, incorporado ao longa Contos
erdticos). Em 1966, foi preso pela ditadura civil-militar: participou, junto com um grupo de
artistas e intelectuais, de um ato contra o governo, em frente ao Hotel Gloria, no Rio de
Janeiro, onde o Marechal Castelo Branco abriria a conferéncia internacional da Organizagao
dos Estados Americanos (OEA). Permaneceu na prisdo por 10 dias, ao lado dos outros
rapazes, que, com Joaquim Pedro, formavam o grupo que ficou conhecido como os “Oito do
Gloria”: Glauber Rocha, Mario Carneiro, Antonio Callado, Flavio Rangel, Marcio Moreira
Alves, Carlos Heitor Cony e Jaime Rodrigues." Joaquim Pedro de Andrade morreria em
1988, em decorréncia de um cancer de pulmao (era um fumante inveterado), deixando prontos
dois roteiros, O imponderdvel Bento contra o crioulo voador" e Casa grande, senzala &
cia.," este Glltimo adaptagdo do classico sociologico de Gilberto Freyre, e cuja realizagio era o
grande sonho da carreira do cineasta.

Tendo em mente a relevincia destes trés nomes para a cena cultural brasileira do
século XX, seria de se esperar um grande nimero de trabalhos e estudos produzidos acerca
tanto de suas vidas, quanto de suas obras. S6 Joaquim Pedro, o menos conhecido deles (ao
menos do grande publico), ja teve sua trajetéria dissecada de alguma forma por pesquisadores
como Heloisa Buarque de Hollanda (no livro ja aqui citado), Ivana Bentes, Ismail Xavier,
Robert Stam e Randal Johnson (sendo, na maioria destes casos, o foco centrado em
Macunaima).

Buarque de Hollanda, em Macunaima: da literatura ao cinema®, de 1978, foi a
primeira a aceitar o desafio de analisar Macunaima-filme (menos de 10 anos apds seu
langamento nos cinemas brasileiros), numa obra onde o foco central estd em uma andlise
minuciosa do trabalho de Joaquim Pedro, destrinchando algumas sequéncias especificas do
filme em comparacao as mesmas passagens na rapsddia modernista, a0 mesmo tempo em que
da voz tanto a Mario de Andrade (através de cartas e fragmentos de cartas escritas por este)
quanto ao proprio cineasta, através de alguns “recortes” de entrevistas a jornais. Como diz a
propria autora, seu livro ¢ uma montagem e¢ uma desmontagem, um trabalho que une

reflexdes de sua tese de mestrado, Herdis de nossa gente, com as ja citadas cartas e

1 IJdem. p. 64.

' ANDRADE, Joaquim Pedro de. O imponderdvel Bento contra o crioulo voador. Rio de Janeiro: Marco Zero,
1990.

2 ANDRADE, Joaquim Pedro de. Casa grande, senzala & cia. Rio de Janeiro: Editoras Aeroplano/Bem-te-vi,
2001.

Y HOLLANDA, Heloisa Buarque de. op. cit.
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entrevistas dos artistas estudados — além de um breve artigo de Alexandre Eulalio, incluido ao
fim dos escritos de Buarque de Hollanda.

No que concerne a andlise da autora sobre o filme Macunaima, que ¢ o que mais me
interessa aqui, esta o apresenta como um comentario politico do livro de Mario de Andrade
(algo que o proprio Joaquim Pedro afirmara). A ostensiva utilizagdo da parodia pelo cineasta
teria o sentido de “provocar a manifestacio do contetdo politico reprimido do texto
parodiado™."* Macunaima-filme, enquanto parodia de Macunaima-livro, atualizando-o,
levando-o para a década de 1960, define-se, nas palavras da autora, como a “critica de um
'carater brasileiro' localizado e politicamente definido™."

Em seu igualmente fundamental Alegorias do subdesenvolvimento,’® Ismail Xavier se
debrugou sobre Macunaima em um capitulo especifico, intitulado Macunaima: as ilusées da
eterna infancia, onde langa um olhar marcado por questionamentos ligados ao papel do
subdesenvolvimento no filme de Joaquim Pedro.

Para Xavier, Macunaima tem como ponto central de sua narrativa a antropofagia,
enquanto relacdo de consumo primordial nas sociedades modernas (discussdo que
aprofundarei no desenrolar deste texto). Segundo o autor, o filme “elege a antropofagia como
principio de interacdo entre as personagens”, no intuito de promover uma critica a barbarie
moderna — o capitalismo num pais periférico."’

O texto de Xavier também envereda pela analise de Macunaima-filme como um
comentario politico do livro de Mario — a adaptagdo cinematografica, ao transportar a trama
da rapsddia para o contexto dos anos 60, assumiria o propdsito de “tornar mais critico”, nas
palavras do proprio autor, o enfoque do personagem.'®

Por fim, mas ndo menos importante, Ismail Xavier investiga o papel do personagem
Macunaima no filme. A figura do malandro, que este incorpora maximizando e generalizando
um “carater brasileiro”, seria, de acordo com Xavier, alvo de julgamento promovido por
Joaquim Pedro de Andrade em Macunaima-filme. Ao incorporar elementos narrativos e
conteudisticos das chanchadas, promoveria por sua vez a morte de uma das figuras centrais
destas, o malandro, visto por Joaquim Pedro como um her6i limitado, dotado, no fundo de

uma fun¢do conservadora, que somente reitera a ordem instituida.' Esta é uma discussdo que

' Idem. p. 85.

% Idem. p. 76.

' XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento — Cinema Novo, tropicalismo, cinema marginal. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1993.

7 Idem. p. 150.

'8 Idem. p. 143.

! Idem. p. 154.
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também pretendo aprofundar no decorrer do presente texto.

Ivana Bentes, por sua vez, em Joaquim Pedro de Andrade: a revolucdo intimista,”
biografou o cineasta carioca, em uma obra que ¢ um olhar a0 mesmo tempo critico e
apaixonado sobre a sua obra, em que cada um de seus filmes, curtas e longas, recebe a devida
atengdo da pesquisadora. A figura de Joaquim Pedro de Andrade emerge como a de um dos
mais relevantes cineastas do movimento cinemanovista, nome fundamental ndo so deste
movimento como do cinema brasileiro em sua totalidade. Em seu capitulo sobre Macunaima,
Bentes aproxima-se bastante do olhar de Xavier em relagdo ao mais famoso filme do cineasta.
Concorda com a posicao deste em relag@o a critica a malandragem do personagem feita por
Joaquim Pedro, vendo-a também como compativel a logica antropofagica do capitalismo.

Bentes apresenta Macunaima como um filme “sem estilo”, nas palavras de seu proprio
diretor e roteirista, que se apropria de todos os géneros cinematograficos e transita entre eles.
Parodia-os. Segundo a autora, entdo, “ao carater camalednico, adaptativo, de Macunaima” —
que, como ela propria analisa, incorpora durante a narrativa as mais diversas figuras: nasce
preto e feio, menino comedor de terra, fica 6rfao, transforma-se em principe louro e sexy,
depois, ao tornar-se branco em definitivo, vira migrante pau-de-arara, matuto deslumbrado,
cara safo, amante latino, gigolo, psicodélico, hippie, drag, macumbeiro, prostituto, malandro-
otario, mau carater, heroi, cowboy, pop star, consumista, pregui¢oso, desadaptado, Jeca Tatu,
velho esclerosado... — “corresponde o sem estilo do filme. Erudito e pop.”' Para Bentes,
Macunaima ¢ essa “espécie de lenda erudita € pop”, que diverte e faz pensar’?, essa mistura

tresloucada de géneros e referéncias, uma “chanchada teorica™

que tomou forma a partir de
uma trai¢do de Joaquim Pedro a Mario de Andrade com Oswald de Andrade. E, nas palavras
da autora, o filme que sintetiza modernismo-tropicalismo-engajamento-chanchada. Um filme
de sintese e ruptura na propria biofilmografia de Joaquim Pedro de Andrade.*

E ¢ também sobre Macunaima-filme que os norte-americanos Robert Stam e Randal
Johnson langam seus olhares em uma séric de obras sobre o cinema brasileiro,
multiculturalismo, subdesenvolvimento, e as relagdes entre cinema e literatura. Stam, em

Subversive pleasures — Bakhtin, cultural criticism and film,” no capitulo Of cannibals and

carnivals, no ja citado Critica da imagem eurocéntrica, justamente no (tdo importante para

2 BENTES, Ivana. Op. cit.

2! Idem. pp. 92-93.

22 Idem. p. 90.

» Idem. p. 91.

#Idem. p. 75.

23 STAM, Robert. Subversive Pleasures — Bakhtin, cultural criticism and film. Baltimore and London: The John
Hopkins University Press, 1989.
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esta pesquisa) capitulo Estética da resisténcia, e em Bakhtin: da teoria literaria a cultura de
massa,’® especialmente no capitulo De Bakhtin a América Latina, insere o filme de Joaquim
Pedro numa analise maior, acerca da carnavalizacdo da sociedade na arte ¢ na estética das
culturas subdesenvolvidas, tendo, como visivel ponto de referéncia, a teoria de Mikhail
Bakhtin.

Para Stam, filmes como Macunaima (e outros exemplares produzidos no Brasil nos
anos de 1960, desde os canones do Cinema Novo, como Deus e o Diabo na terra do sol e
Terra em transe, de Glauber Rocha, até marcos do Cinema Marginal, como O bandido da luz
vermelha, de Rogerio Sganzerla) seriam exemplos de estéticas “alternativas™ surgidas no
Terceiro Mundo, rompendo com a tradicdo mimética, realista e linear dos paises de Primeiro
Mundo.”” No que concerne as aproximagdes com o pensamento do linguista russo Mikhail
Bakhtin, Macunaima-livro, nas palavras do proprio Stam, parece ter sido escrito com a

intengdo de provocar uma analise bakhtiniana,™ e

tanto o livro como o filme apresentam grande quantidade de imagens e de
procedimentos artisticos que Bakhtin teria citado como tipicamente carnavalescos:
inversdes sexuais (...); deposigdes cOmicas de reis ridiculos (...); incongruéncias
linguisticas (...); e imagens frequentes de defecagdo e urinagdo.”

Johnson estuda Macunaima em Literatura e cinema: Macunaima do modernismo na
literatura ao Cinema Novo,” e, conjuntamente com Stam, volta ao filme no livro Brazilian
Cinema,’ grande e rico panorama do cinema brasileiro, de seus primordios aos anos de 1980,
no qual dedica a Macunaima o capitulo Cinema Novo and cannibalism: Macunaima.

Randal Johnson divide o Cinema Novo em trés fases, ¢ insere Macunaima na terceira
— que ele chama de “canibal-tropicalista”.*> O autor analisa minuciosamente a narrativa do
filme de Joaquim Pedro de Andrade, buscando os sentidos explicitos e implicitos nas opgdes
estéticas feitas pelo diretor, e enxerga a obra como, mais do que uma mera adaptacdo da
rapsddia modernista de Mario de Andrade, uma reinterpreta¢do critica e uma radicalizagao
ideoldgica desta, em termos da realidade social, econdmica e politica dos anos 60.* Johnson

também destaca, ainda que em menor escala se comparado com o trabalho de Robert Stam, a

26 STAM, Robert. Bakhtin — da teoria literaria & cultura de massas. S3o Paulo, Editora Atica, 1992.

2 STAM, Robert. Critica da imagem eurocéntrica. p. 407.

8 STAM, Robert. Bakhtin — da teoria literaria a cultura de massas. p. 52.

¥ Idem. pp. 52-53.

3% JOHNSON, Randal. Literatura e cinema: Macunaima do Modernismo na literatura ao Cinema Novo. Sdo
Paulo: T. # Queiroz, 1982.

31 JOHNSON, Randal & STAM, Robert. Brazilian cinema. Austin, Texas: University of Texas Press, 1978.
32 1dem. pp. 32-37. (tradugdo minha)

3 Idem. p. 180.
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aproximac¢do de Macunaima com os pressupostos de Bakhtin, a ideia de grotesco ¢ de
carnavaliza¢do, que, segundo o autor, estariam fortemente presentes em uma narrativa
baseada na subversao de hierarquias estabelecidas e das expectativas do espectador. Segundo
Johnson, “o espa¢o de Macunaima é o da incongruéncia, da descontinuidade.”*

No centro de sua analise, entretanto, estd o papel critico do filme em relagdo a logica
antropofagica do capitalismo no periodo em que foi produzido. E o imperialismo econémico,
aponta o autor, o principal alvo da visdo acida de Joaquim Pedro. E ai, a metafora da
antropofagia assumiria um papel fundamental na narrativa de Macunaima, desde sequéncias
onde esta aparece literalmente, at¢é momentos simplesmente sugestivos, onde o ato do
canibalismo deixa sutilmente alguns vestigios.

Por fim, Johnson ressalta a importancia da obra ao apresentar Macunaima como o
ponto culminante das trés fases do Cinema Novo e como o definidor dos subsequentes
desenvolvimentos do cinema brasileiro — além de ter sido, provavelmente, o primeiro filme
cinemanovista a ser inovador na forma, politicamente radical e imensamente popular com as
massas brasileiras, tudo isto, a0 mesmo tempo.*

Existem inumeros outros trabalhos que, de alguma maneira, tocam, ou na trajetoria de
Joaquim Pedro de Andrade, ou em alguma de suas obras. Merecem ser citados aqui o livro
Canibalismo dos Fracos — Cinema e Histéria do Brasil,”® do historiador da Universidade
Federal de Uberlandia Alcides Freire Ramos, ¢ a dissertagdo de mestrado Macunaima e a
experiéncia de vanguarda no modernismo literario e no Cinema Novo,” desenvolvida na
Universidade Federal de Juiz de Fora por Alex Sandro Martoni (defendida no ano de 2006). O
primeiro centra-se na relagdo entre cinema e historia, tomando como objeto o filme Os
inconfidentes; o segundo busca analisar a relacdo da rapsodia de Mario de Andrade e de sua
adaptagdo cinematografica com a experiéncia de vanguarda, ao mesmo tempo em que analisa
este processo de adaptacdo, que o autor chama de “adaptagdo como reinvengao”.

Feito este breve e resumido balango da producdo académica sobre Macunaima-tilme e
a obra cinematografica de Joaquim Pedro de Andrade, poder-se-ia questionar o porqué de um
novo trabalho sobre o tema, o que tal trabalho traria de novo a uma discussao ja abragada por
tantos autores. Talvez o ponto central para a resposta a tal questionamento esteja no foco

adotado pela presente pesquisa. O olhar que busco lancar sobre Macunaima aqui tem como

¥ Idem. p. 182.

¥ Idem. p. 178.

3% RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos fracos. Cinema e Histoéria do Brasil. Sdo Paulo: EDUSC, 2001.

37 MARTONI, Alex Sandro. Macunaima e a experiéncia de vanguarda no modernismo literdrio e no Cinema
Novo. Dissertagdo apresentada ao Programa de Pds-Graduacdo em Letras, da Faculdade de Letras, Universidade
Federal de Juiz de Fora. Juiz de Fora, 2006.
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ponto de partida o conceito de antropofagia. Ou seja, mais do que analisar a adaptagdo da
rapsodia de Madrio para o cinema, ou compreender determinadas relagdes que aparecem no
interior da narrativa filmica, tenho aqui como pretensdo inicial a compreensdo de como o
conceito oswaldiano de antropofagia foi apropriado por Joaquim Pedro (ainda que essas
outras formas de analise também aparecam por aqui) e aplicado a uma releitura do livro de
Mario de Andrade (e ndo de Oswald de Andrade). Quais sdo as diferengas entre o conceito
surgido na década de 1920 e este novo que ressurge no filme? Por qué essas diferencas? De
onde viriam os elementos componentes dessa “nova antropofagia”? Estas sdo questdes que
me coloco durante todo o desenrolar da pesquisa (e do texto), e que busco a todo tempo
responder. A antropofagia como um conceito possivel de ser historicizado — um conceito no
tempo —, € a antropofagia que busco nesta pesquisa.

Cabe aqui, entretanto, uma ressalva de enorme importancia, fundamental para a razao
de ser deste trabalho. Por mais que, num momento inicial de minha pesquisa, tenha tido como
inten¢do, se nao Unica, primordial, este estudo do conceito de antropofagia, com o contato
com algumas fontes, algo acabou mudando. Diante do conhecimento mais aprofundado de
discussdes relativas ao movimento tropicalista brasileiro, acabou sendo inevitavel a
aproximacgdo da pesquisa com os debates que envolveram esse movimento cultural
contemporaneo ao filme de Joaquim Pedro de Andrade. Sendo o Tropicalismo um movimento
que também recuperou, no mesmo contexto do filme de Joaquim Pedro, o conceito
oswaldiano de antropofagia, a relacdo entre Macunaima-filme e as produgdes de Caetano
Veloso, Gilberto Gil e cia. se tornou instigante demais para ser ignorada, ou simplesmente
transformada em uma nota de pé de pagina neste texto. Dessa forma, a antropofagia se tornou
uma espécie de chave, que me permite entrar nesse universo, € compreender tais relagdes. Ela
¢ o ponto de partida, mas ndo ¢ mais a chegada: esta agora se encontra numa problematizagao
do relacionamento entre Macunaima-tilme e Tropicalismo, buscando compreender de que
forma Joaquim Pedro de Andrade enxergava tal movimento, de que maneira esse olhar ficou
expresso em seu mais célebre filme, e o porqué deste ser tradicionalmente classificado, de
uma maneira ja naturalizada, como exemplo maximo de “cinema tropicalista” no Brasil.

Ora, Tropicalismo ¢ outro tema exaustivamente estudado no meio académico
brasileiro (e também internacional), e, nesse sentido, tomo como referéncias principais 0s
livros de Celso Favaretto, Tropicdlia, alegoria, alegria,”® e Carlos Calado, Tropicdlia: historia

de uma revolucdo musical,” as memorias de Caetano Veloso em seu Verdade tropical,” além

¥ FAVARETTO, Celso. Tropicdlia alegoria alegria. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 1995.
¥ CALADO, Carlos. Tropicdlia: historia de uma revolugdo musical. Sdo Paulo: Editora 34, 1998.
4 VELOSO, Caetano. Verdade tropical. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997.



21

do ja citado livro de Marcelo Ridenti, obrigatério para a compreensao do periodo em que tal
movimento emerge.

Nesse sentido, se pode questionar novamente o que tal pesquisa poderia trazer de novo
aos estudos de outro tema ja tdo explorado, o Tropicalismo. Novamente, abro mao do carater
de total novidade do que busco aqui fazer, mas chamo atengdo para o olhar pouco critico
estabelecido sobre as relagdes entre o cinema de um modo geral e 0 movimento artistico que
explodiu em fins da década de 1960 no Brasil sob o comando musical de Caetano e Gil:
aponta-se uma expansdo deste para outros campos artisticos, dentre eles o cinema, e
simplesmente se enquadra alguns filmes produzidos no periodo na classificacdo “tropicalista”
(sendo os casos mais tradicionais, Terra em transe, de Glauber Rocha, do qual falarei
brevemente quando abordar mais especificamente o Tropicalismo, O bandido da Iluz
vermelha, de Rogerio Sganzerla, e Macunaima). E nessa dire¢io que pretendo contribuir com
esta pesquisa, na compreensdo e complexificacdo das relagdes entre diferentes campos
artisticos de um dos periodos mais efervescentes culturalmente do pais.

Considero importante realizar aqui algumas breves consideragdes sobre aspectos
teorico-metodologicos concernentes a escrita do presente texto. Tenho o cinema como fonte
fundamental para minha pesquisa. E por meio dos filmes, nio s6 Macunaima, que busco
compreender um determinado cendrio artistico-cultural brasileiro, de fins da década de 1960,
e as interacdes existentes no seu interior — ou seja, ndo uso o termo fonte, aqui, no sentido de
ter o filme como um documento histérico como qualquer outro, capaz de transmitir uma
suposta objetividade ao registrar imagens de uma determinada época, o que valorizaria
primordialmente o cinema de ndo-fic¢do, os filmes de atualidades, cine-jornais e
documentarios.*!

Nesse sentido, acompanho o historiador Alexandre Busko Valim, quando este aponta

4 RAMOS, Alcides Freire. Op. cit. pp. 17-22. Ramos refere-se aqui a uma vertente de andlise da relagdo entre
Historia e cinema influenciada pelos ideais do Positivismo. Segundo o autor, “(...) a principal base para a
argumentacdo dos historiadores de inspiracdo positivista, quando tentam defender o uso do filme como
documento historico, é enfatizar o cardter objetivo do processo de obtengdo das imagens cinematogrdficas.”
Ramos cita como principais nomes desta vertente José Honorio Rodrigues e, com algumas diferencas, Georges
Sadoul.

Também ndo pretendo aproximar-me aqui das propostas do historiador francés Marc Ferro, que
apontam para o cinema como uma contra-analise da sociedade, o que daria aos historiadores que trabalhassem
com a analise de filmes a tarefa de buscar nestes o ndo-dito, o ndo-mostrado explicitamente pelos diretores, os
lapsos que revelariam informagdes que iriam contra as intengdes daquele que filma, ou da firma que mandou
filmar. MORETTIN, Eduardo. O cinema como fonte historica na obra de Marc Ferro. In: CAPELATO, Maria
Helena et al. Historia e cinema: dimensdes histéricas do audiovisual. Sdo Paulo: Alameda, 2007.

Por outro lado, o uso da ideia de contra-analise da sociedade, no caso de um filme como Macunaima —
que, em 1969, criticava acidamente, por meios alegoéricos, uma sociedade que buscava, através de seu governo
autoritario, promover-se interna e externamente como bem-sucedida — ndo deixa de ser tentador. Mas, me parece
que, nos termos utilizados por Ferro, tal ideia ndo cabe aqui.
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para a necessidade de se considerar o cinema como uma institui¢do inscrita no meio social,
um fendmeno complexo em que se entrecruzam fatores de ordem estética, politica,

1.42

socioeconOmica e sociocultural.* Assim, continua Valim,

¢ fundamental que a interpretagdo de um ou mais filmes seja feita observando-se o
seu contexto de produgdo para que se compreenda como ele relaciona-se com

estruturas de dominagdo e com as forgas de resisténcia, bem como as posigdes

ideologicas que se desenvolvem nos debates e nas lutas sociais em andamento”,*

e continua,

deve-se tratar o filme como um conjunto de representagdes que remetem direta ou
indiretamente ao periodo e a sociedade que o produziu. Dessa maneira, o filme
sempre fala do presente, diz algo a respeito do momento e do lugar que constituem o
contexto de sua produgdo.*

Ou seja, ao estudar as relagdes entre os cinemanovistas, mais particularmente Joaquim
Pedro de Andrade, e o movimento tropicalista, jamais deixo de lado o presente vivido por
estes personagens. Nao me refiro a uma contextualizacdo reduzida a composi¢do de um pano-
de-fundo estanque por onde cineastas e outros artistas desfilam, mas sim a compreensdo das
interagdes entre estes homens e mulheres ¢ a sociedade em que se inserem, como intervém
nela, e como os elementos ja dados previamente na constituicdo daquela realidade
influenciam em suas opgdes estéticas e politicas. Por isso ¢ tdo importante levar em conta os
embates politicos do Brasil do periodo e os posicionamentos de alguns destes artistas neles; os
cenarios musical e cinematografico, nacional e internacional, do periodo, com os quais eles
estardo em constante didlogo; a histéria do cinema brasileiro, seu desenvolvimento, seus
principais nomes e obras, até chegar ao momento imediatamente anterior ao estudado, aquele
do surgimento e consolidagdo do Cinema Novo, e, a partir dai, compreender os anseios, as
criticas, as rupturas e as continuidades que moveram estes cineastas; a historia da musica
popular brasileira, ou, a0 menos, alguns de seus principais pontos que permitam a apreensao
das referéncias e dos objetivos dos tropicalistas.*

Por outro lado, o cinema ¢ também, nesta pesquisa, objeto. Por mais que tenha sido

2 VALIM, Alexandre Busko. Entre textos, mediacdes e contextos: anotagdes para uma possivel Historia Social
do Cinema. In: Historia Social. n. 11. Campinas: 2005. pp. 18-20.

# Idem. p. 22.

“ Idem.

* Aqui sim me aproximo mais dos pressupostos de Ferro, naquilo que Morettin chamou de “abertura no trabalho
de Ferro”, quando este aponta que “a critica analitica de uma obra cinematografica de ficcdo deve se ater: a
sociedade que a produz; a propria obra; a relagdo entre autor, filme e sociedade; a sua historia (as varias versoes
que teve, as suas recepgdes por parte da critica, do publico etc.). MORETTIN, Eduardo. op. cit. p. 53.
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detidamente analisada pelos nomes aqui citados, a narrativa de Macunaima-filme nao ¢
considerada como dada, definitivamente interpretada. E através de sua anélise que pretendo
compreender as relagdes entre o Cinema Novo e o movimento tropicalista; mas esta analise
também tem como objetivo tltimo a compreensao do proprio filme. Ou seja, ndo ha aqui uma
hierarquia rigida em minhas escolhas: compreender Macunaima € tdo importante quanto
compreender a interagdo entre cinemanovistas e tropicalistas; um leva ao outro, e vice-versa.
Nesse ponto, busco me afastar de interpretagdes que busquem adaptar o cinema, como
fonte historica, aos métodos tradicionais da historiografia. Falta, na maior parte das vezes,

analise filmica aos historiadores que enveredam pelo cinema.** Como aponta Morettin,

(...) o uso do cinema como 'arma de combate' e a explora¢do de sua potencialidade
na constru¢do de uma historia com o cinema somente serdo concretizadas se o filme
for algado ao primeiro plano. O historiador deve enfrentar, enfim a questdo da
analise filmica.”’

Estuda-se a sociedade em que o filme foi produzido, as relagdes industriais desta
produgdo, a vida e os lagos sociais e politicos daqueles que o produziram, a recepgdo a obra
por parte do publico e da critica especializada, a bilheteria do filme... mas se esquece do
principal: o filme em si. Esquece-se que, por mais que seja, como toda producio
cinematografica, fruto de um trabalho coletivo, ele ¢ — especialmente em paises onde o
cinema nao possui ainda uma escala industrial, como o Brasil da década de 1960 —, também,
resultado criativo de um artista que comanda aquele espetaculo, o diretor. No caso de
Macunaima, Joaquim Pedro de Andrade foi também roteirista, o que o coloca duplamente
neste comando. Assim, por mais que compreenda, e concorde em grande parte, com as criticas
a interpretacdes que privilegiam o “génio” de algum artista (seja ele um musico, um literato
ou um cineasta), tendo a acreditar que a completa negagdo deste tipo de olhar, acusado de “a-
historico” (algo que, em muitos casos, ¢ mesmo), acaba muitas vezes por negar também o
estatuto de arte do objeto estudado — mais uma vez, seja ele um filme, uma cancao, uma tela,
um livro.

Dessa forma, busco, e espero conseguir, evitar os extremos. Nem a no¢ao, nos termos
de Valim, “romantica e mistica da arte como a criacdo de um 'génio', que transcende a
existéncia, a sociedade, a época”,* nem a pretensdo de uma “Historia Social do Cinema” que

se abstenha de analisar, justamente, os filmes.

* Nao ¢ a toa que as principais referéncias analiticas nesta pesquisa sdo ndo-historiadores: Ismail Xavier, Robert
Stam, Heloisa Buarque de Hollanda, Ivana Bentes...

47 Idem. p. 61.

48 VALIM, Alexandre Busko. Op. cit. p. 24.
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No primeiro capitulo, farei uma breve apresentacdo critica do Cinema Novo. Seus
principais nomes e obras e, particularmente, os debates ocorridos no interior do movimento —
seus anseios com relacdo a dificuldade de seus filmes em encontrar o grande publico, em
contraste com seu grande éxito critico, as discussdes com os membros do CPC em torno da
produgdo de uma arte “nacional-popular” etc. — ganham destaque aqui.

Também no que diz respeito aos cinemanovistas, pretendo introduzir uma discussao
que acrescenta um aspecto novo e importante na forma de enxergar este movimento: refiro-
me a possibilidade de ter os participantes do Cinema Novo como, para além de artistas,
intelectuais — pessoas publicas que buscaram pensar o Brasil, refletir sobre as multiplas
realidades e problemas do pais e, em certa medida, intervir nestas realidades. E esse “pensar o
Brasil” ndo se limita a produgao filmica destes cineastas, uma vez que muitos deles deixaram
um numero significativo de textos escritos, publicados ou nao.

Nesse caminho de compreensao do movimento cinemanovista como um movimento
artistico e também intelectual, tento ainda, neste primeiro capitulo, reforcar as aproximagoes
existentes entre o Cinema Novo e o modernismo brasileiro. Tanto no que concerne ao
relativamente grande numero de adaptacdes de obras modernistas para o cinema por nomes
como Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, Nelson Pereira dos Santos etc., quanto a
semelhanca das formas de atuagdo artistica e politica dos dois grupos.

No segundo capitulo, mudo meu foco para o outro movimento artistico-cultural da
década de 1960 que me interessa nesta pesquisa: o Tropicalismo. Para isso, retomo,
primeiramente, alguns dos debates ocorridos na cena cultural brasileira daqueles anos,
inserindo entdo o Tropicalismo nestas discussoes. A recuperagao do pensamento de Oswald de
Andrade ¢ outro ponto-chave aqui. A antropofagia reassume, na segunda metade dos anos 60,
um papel de protagonismo na produ¢do artistica brasileira, tendo o Tropicalismo como seu
centro.

Neste ponto, faco uma breve pausa para realizar o necessario retorno aos escritos de
Oswald de Andrade. Apresento o conceito oswaldiano de antropofagia, sua variagdo ao longo
do tempo no proprio pensamento de seu autor (existem importantes diferengas entre a pratica
antropofagica apresentada no Manifesto antropofago de 1928 e aquela vista em seus escritos
filosoficos da década de 1950, por exemplo), para chegar, finalmente, as suas ressignificagdes
posteriores. A antropofagia no tempo, um conceito sendo historicizado, a partir de um olhar
rigorosamente diacronico.

Encerrando o segundo capitulo, retorno ao Tropicalismo em si, apresento o movimento

em sua multiplicidade e complexidade, € comeco a destrinchar seus possiveis enraizamentos
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no meio cinematografico brasileiro no periodo estudado.

No terceiro e ultimo capitulo, chego, enfim, a razdo de ser deste trabalho. E a vez de
Macunaima-filme ocupar o centro de minha aten¢do: apresento esta que ¢ considerada a obra
maxima de Joaquim Pedro de Andrade, sua importancia na historia do cinema brasileiro, o
impacto causado por seu langamento naquele ano de 1969, e a repercussdo, no interior do
circulo cinemanovista, de seu grande €xito comercial.

Feitas as devidas apresentacdes, parto para o trabalho, ja feito em boa medida por
outros autores, de destrinchar os meandros da adaptagdo da rapsodia de Mério de Andrade
para o cinema. Como se deu esse processo? Quais sao as mudangas substanciais, no tom, na
narrativa, na trama, nos personagens, efetuadas por Joaquim Pedro? Sao questdes que levanto,
e que busco responder com o auxilio de Heloisa Buarque de Hollanda, Ismail Xavier, Robert
Stam, Randal Johnson, Alex Martoni...

Em seguida, inicio, finalmente, a discussdo sobre o papel assumido pela antropofagia
em Macunaima. De que forma tal conceito aparece no filme? Seria a antropofagia trazida por
Joaquim Pedro de Andrade a mesma antropofagia apresentada ao mundo por Oswald de
Andrade na década de 19207 Seria esta recuperagdo do conceito oswaldiano idéntica aquela
efetuada pelos tropicalistas? Chego, entdo, ao que mais me interessa discutir nesta pesquisa: a
relagdo entre Macunaima-filme e o Tropicalismo. Ou melhor: a relagdao entre o Cinema Novo
brasileiro e o movimento tropicalista, a partir do caso especifico do filme mais famoso de
Joaquim Pedro. Teria existido um “cinema tropicalista” no Brasil? Se sim, seria Macunaima
um exemplar deste “género”, como se acostumou dizer? Muitas perguntas, para as quais

espero apresentar algumas respostas.
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CAPITULO I: CINEMA NOVO E MODERNISMO NO BRASIL: ARTISTAS-
INTELECTUAIS EM BUSCA DE UMA NOVA ARTE

“(...) onde houver um cineasta disposto a filmar a verdade e a
enfrentar os padroes hipocritas e policialescos da censura, ai
havera um germe do Cinema Novo. Onde houver um cineasta
disposto a enfrentar o comercialismo, a exploragdo, a
pornografia, o tecnicismo, ai havera um germe do Cinema
Novo. Onde houver um cineasta, de qualquer idade ou de
qualquer procedéncia, pronto a por o seu cinema e sua
profissdo a servi¢o das causas importantes de seu tempo, al
haverd um germe do Cinema Novo.”

(Glauber Rocha)

“O Cinema Novo ¢ um estado de espirito. Basicamente. (...) E uma espécie de virus.”*

“[O Cinema Novo] Foi um fato real, um divisor de 4guas, uma postura cultural e politica.”
“Cinema Novo é, para mim, amor, paixdo total pelo cinema, pelos amigos, pelo Brasil.”*' “[O
Cinema Novo] Esteve dentro do processo da cultura brasileira que tentou mapear o pais.”
“Acho que eu definiria o movimento do Cinema Novo como um impulso geracional. (...) uma
necessidade de se fazer um cinema que ndo tinha sido feito ainda. Eu acho que essa ¢ a

maneira mais justa de definir o Cinema Novo.”>

(...) Foi um negdcio incrivel que aqui, num
pais do Terceiro Mundo, tivesse existido o Cinema Novo. (...) Quer dizer, o Brasil ¢ mesmo
um pais subdesenvolvido. Porque ele chegou a ter o cinema mais rico num certo momento da
historia, ndo €?** “Acho que [0 Cinema Novo] foi o resultado de um momento histdrico
fantastico. E o resultado de uma feliz coincidéncia de uma geragdo que nasceu para o
cinema.” “O Cinema Novo € o prolongamento, uma manifesta¢do mais completa de todo um
desejo, de toda uma aspiragido de varios momentos de cineastas no Brasil.”*® “Acho que foi

um movimento muito bonito, significativo, importante.”™’

O Cinema Novo era como um convite para uma festa, um convite para uma festa
para qual nenhum de nds tinha sido convidado antes. Era a possibilidade de fazer

¥ NEVES, David apud VIANY, Alex. O processo do Cinema Novo. Org. AVELLAR, José Carlos. Rio de
Janeiro: Aeroplano, 1999. pp. 281-282.

3 GUERRA, Ruy apud VIANY, Alex. op. cit. p. 389.

S SARACENL, Paulo César apud VIANY, Alex. op. cit. p. 341.

2 HIRSZMAN, Leon apud VIANY, Alex. op. cit. pp. 311-312.

3 SENNA, Orlando apud VIANY, Alex. op. cit. pp. 408-410.

* COUTINHO, Eduardo apud VIANY, Alex. op. cit. p. 422.

3 CAPOVILLA, Maurice apud VIANY, Alex. op. cit. pp. 349-350.

% SANTOS, Nelson Pereira dos apud VIANY, Alex. op. cit. p. 90.

5" ANDRADE, Joaquim Pedro de apud VIANY, Alex. op. cit. pp. 266-268.
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uma coisa que até entdo ninguém achava possivel de fazer. Cinema para nds era
Hollywood, era o inatingivel. Com Nelson e Glauber surgiram as possibilidades de
fazer cinema. Foi uma abertura de portas.*®

Existem muitas formas e muitas palavras para definir o Cinema Novo brasileiro, o
movimento cinematografico mais importante ja surgido em nosso pais — ¢ um dos mais
importantes, estudados e discutidos também do mundo. As citagdes acima sdo todas de
cineastas que estiveram, de alguma forma, ligados as searas cinemanovistas: David Neves,
Domingos de Oliveira, Ruy Guerra, Paulo César Saraceni, Leon Hirszman, Orlando Senna,
Eduardo Coutinho, Maurice Capovilla, Nelson Pereira dos Santos e Joaquim Pedro de
Andrade. Todos definiram com exatidio o que representou tal movimento, e, a0 mesmo
tempo, nao conseguiram dizer muito sobre o Cinema Novo. Como dizia Alex Viany, em um
texto de 1967, “cinema social, cinema de autor, cinema sem estudios, cinema barato, cinema
de camera na mao: tudo isso, € muito mais, tem sido suscitado como indispensavel a essa
defini¢do.”” E o leitor mais atento deve ter percebido que sequer citei aqui Glauber Rocha, o
maior expoente e tedrico do movimento.

As origens do Cinema Novo estdo ligadas a um grupo de jovens, muitos deles ligados
a critica cinematografica, que, seguindo o exemplo da Nouvelle Vague francesa, foi além da
escrita sobre cinema — foi a pratica.®” Num olhar teleoldgico, porém, as sementes do que viria

a ser a pratica cinemanovista foram plantadas antes mesmo da explosao internacional do novo

¥ OLIVEIRA, Domingos de. apud VIANY, Alex. op. cit., p. 377.

¥ VIANY, Alex. op. cit. p. 182.

% Como aponta Viany, “No plano tedrico, 0 movimento comegou a nascer através da atividade critica de Paulo
Emilio Salles Gomes, em Sao Paulo, Walter da Silveira e Glauber Rocha, na Bahia, Ely Azeredo ¢ Alex Viany,
no Rio de Janeiro, outros mais, principalmente jovens criticos e cineclubistas, espalhados por varios estados.”
Idem, p. 23.

Em entrevista ao mesmo Viany, em 1964, Glauber Rocha reconstrdi estes momentos iniciais do
movimento: “(...) o nome Cinema Novo comecou a ser divulgado; e foi realmente muito util, ha uns trés anos,
para essa espécie de renovagdo que os novos diretores fizeram — menos no caso do Nelson, em particular, porque
ele j4 havia comecgado sua obra e pouco dependeu do movimento para continuar seu trabalho: de fato, o
movimento mais se aproveitou do Nelson do que o Nelson se aproveitou do movimento. Mas, de qualquer
forma, o Nelson veio a se integrar ao Cinema Novo, como o proprio Alex e outros. Se se procurasse situar o
Cinema Novo historicamente, poder-se-ia dizer que ¢ mais um problema de geracdo: os novos diretores que
surgiam queriam fazer filmes, e, por uma contingéncia toda especial, que ocorria pela primeira vez, puderam
estabelecer algo assim como um programa comum. Numa fase anterior, isso teria sido impossivel. Por exemplo:
o Nelson ¢ o Alex davam-se bem, por identidade de pontos de vista e por terem surgido mais ou menos no
mesmo ambiente. Mas esse grupo ndo tardou a ser dispersado pelos problemas da época. O novo grupo foi sendo
formado nos clubes de cinema, no GEC, o Grupo de Estudos Cinematograficos da Unido Metropolitana dos
Estudantes, no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, no O Metropolitano, jornal semanal da Unido
Metropolitana dos Estudantes, e houve assim uma certa convergéncia de interesses e objetivos. Foi quando, uns
cinco anos atras, eu conheci o Paulo César Saraceni, o Leon Hirszman, o Miguel Borges, o Marcos Farias, o
Joaquim Pedro de Andrade. Eram os cineclubistas que queriam fazer cinema. Foi um fendmeno mais ou menos
novo no cinema brasileiro. Alguns continuaram como cineclubistas, outros foram para a critica; mas mesmo os
que estdo na critica pretendem fazer cinema, como € o caso do Walter Lima Jr., que esteve comigo em Deus e o
diabo [na Terra do Sol] e que esta fazendo seu primeiro filme, Menino de Engenho, e outros. E foi assim que o
movimento nasceu.” Idem, p. 87.
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cinema francés, em meados da década de 1950, com a producdo de duas importantes obras
por Nelson Pereira dos Santos, espécie de precursor € padrinho do movimento — o marco Rio
40 graus (1955) e Rio, Zona Norte (1957) —, de Agulha no palheiro (1953), de Alex Viany, e
de O grande momento (1958), de Roberto Santos.

Destes, indiscutivelmente Rio 40 graus é o mais importante, tanto para a trajetoria
cinematografica brasileira até¢ aquele momento, quanto para a definicdo do que viria a ser o
Cinema Novo. Em seu primeiro longa-metragem, Nelson Pereira dos Santos traduziu para o
universo brasileiro (e carioca, mais especificamente), os pressupostos do movimento
cinematografico que mais influenciou os cinemanovistas: o Neo-realismo italiano.®' Ao filmar
o cotidiano de personagens das favelas cariocas — intercalado com a presenga de figuras

politicas poderosas —, o diretor levou sua camera as ruas, filmou com jovens atores (Jece

"' O movimento denominado Neo-realismo italiano tem como marco inicial tradicional o langamento do filme
Roma, cidade aberta, de Roberto Rossellini, em 1945 — no entanto, segundo um de seus principais expoentes,
Luchino Visconti, o cinema neo-realista teria iniciado-se em 1943, com seu primeiro longa-metragem, Obsessdo.
Tendo como principal nome, além de Rossellini e Visconti, Vittorio De Sica, tal movimento buscou, na Italia
pos-fascismo e pods-Segunda Guerra Mundial, "levar a uma mudanga nas relagdes entre cinema e espectadores,
inventando uma nova linguagem cinematografica, que o grande publico pudesse compreender e, gragas a ela,
adquirir uma maior consciéncia cultural e social". Para os adeptos deste cinema, ndo cabia mais representar a
realidade, mas mostra-la. Segundo classificagdo feita por Raymond Borde e André Bouissy, citada por
Mariarosaria Fabris, as principais caracteristicas do Neo-realismo seriam: 1) A utilizagdo freqiiente dos planos de
conjunto e dos planos médios e um enquadramento semelhante ao utilizado nos filmes de atualidades: a cAmera
ndo sugere, ndo disseca, sO registra; 2) A recusa dos efeitos visuais (superimpressdo, imagens inclinadas,
reflexos, deformagdes, elipses), caros ao cinema mudo: o Neo-realismo - se quisermos for¢ar um pouco as coisas
- retoma o cinema 14 onde os irmaos Lumiére o tinham deixado; 3) Uma imagem acinzentada, segundo a tradi¢ao
do documentario; 4) Uma montagem sem efeitos particulares, como convém a um cinema ndo to
acentuadamente polémico ou revolucionario; 5) A filmagem em cenarios reais; 6) Uma certa flexibilidade na
decupagem, que implica um recurso freqiiente a improvisagdo, como decorréncia da utilizacdo de cendrios reais;
7) A utilizagdo de atores eventualmente ndo-profissionais, sem esquecer, no entanto, que o neo-realismo se valeu
de intérpretes famosos como Lucia Bose, Aldo Fabrizi, Vittorio Gassman, Massimo Girotti, Gina Lollobrigida,
Sophia Loren, Folco Lulli, Anna Magnani, Silvana Mangano, Giulietta Masina, Amedeo Nazzari, Alberto Sordi,
Paolo Stoppa, Raf Vallone e Elena Varzi, s6 para citarmos os italianos; 8) A simplicidade dos didlogos e a
valorizagao dos dialetos, que levou diretores como Visconti ¢ Emmer a usa-los, na ilusdo de transmitir ao ptiblico
uma imagem verdadeira da Italia, sem intermediarios, sem tradugao; 9) A filmagem de cenas sem gravagao, com
sincroniza¢do realizada posteriormente, o que tornava possivel uma maior liberdade de atuagdo; 10) A utilizagéo
de or¢amentos modicos: o cinema social de alto custo ndo existe, caso contrario, deixa de ser social. O &pice do
Neo-realismo italiano deu-se no ano de 1948, com o langamento de trés de suas maiores obras: Alemanha, ano
zero, de Rossellini, 4 terra treme, de Visconti, € Ladrées de bicicleta, de De Sica. Teria sido também no biénio
1948-1949 que o movimento iniciaria seu declinio, pressionado pela vitoria politica da Democracia Cristd na
Italia (os catdlicos eram resistentes ao cinema neo-realista, identificado como proximo aos ideais comunistas), ¢
por crise do cinema italiano. Em meados dos anos 50, o movimento jé teria chegado ao fim. O uso do termo
movimento, alids, é contestado por alguns autores, como L. Chiarini, citado por Fabris: "o Neo-realismo ndo foi
uma escola nem um movimento e, se ¢ possivel reconhecer uma certa unidade nessa tendéncia cinematografica,
ndo ¢ tanto "pelo estilo, muito varidvel dependendo dos realizadores, mas por sua orientagdo no sentido de
atualidade social e de estudo do povo italiano no decorrer do imediato pos-guerra". No entanto, como afirma a
autora, “mesmo que ndo se queira falar em escola ou em movimento, como prefere a maioria dos criticos
italianos, ¢ possivel reconhecer a0 menos uma orientagdo estética em comum entre varios cineastas que atuaram
naquele periodo, como faz, em geral, a critica estrangeira." No fim das contas, podemos definir o neo-realismo
italiano como parte do esfor¢o de reconstrucao do pais no pds-Guerra, e de constitui¢do de uma cultura critica de
esquerda neste contexto. Se fracassou internamente, o cinema neo-realista deixaria marcas em jovens aspirantes
a cineastas nas mais diversas partes do mundo. FABRIS, Mariarosaria. Neo-realismo italiano. In:
MASCARELLO, Fernando (org.). Historia do cinema mundial. Campinas, SP: Papirus, 2006. pp. 191-219.
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Valadao, Glauce Rocha) e com ndo-atores, e deu vida ao sonho de muitos de produzir um
cinema verdadeiramente brasileiro, com temas brasileiros € com o povo brasileiro sendo
mostrado na tela. Nas palavras de Alex Viany, “muito mais influenciado pelo neo-realismo
italiano do que pela pequena tradi¢cdo do filme carioca, Rio 40 graus era uma mistura de
drama, comédia, melodrama e chanchada, com interpolagdes musicais, contando varias
historias intercaladas umas nas outras e tendo como ponto de referéncia os moleques que
descem dos morros cariocas para vender amendoim torrado na cidade. Proibido pelo chefe de
policia da época, Rio 40 graus foi ardorosamente defendido por todo o mundo intelectual
brasileiro, transformando-se em nosso mais celebrado 'filme maldito'.”®* Viany se refere aqui
ao famoso caso da censura imposta ao filme de Nelson Pereira dos Santos em todo o territorio
nacional pelo coronel Geraldo de Menezes Cortes, chefe do Departamento Federal de
Segurancga Publica, em setembro de 1955. Segundo Inimé Ferreira Simdes, o despacho do
coronel baseou-se no argumento de que “as varias historias que compdem o referido filme
apresentam tipos de delinquentes, viciosos € marginais, cuja conduta em certo ponto ¢ até
enaltecida.” Disse ainda que “sdo usadas expressdes improprias a boa educa¢do do povo e a
consideragdo devida aos nacionais de pais amigo.” Dentre outros argumentos, Menezes Cortes
diz que o filme “sé apresenta aspectos negativos e foi feito com tal habilidade que serve aos
politicos do extinto PCB”, e coroou o despacho com a ja famosa consideracao de que, como
no Rio de Janeiro ndo fazia um calor de 40 graus, o filme era mentiroso, uma obra falsa. Tal
acontecimento gerou consideravel mobilizagdo da intelectualidade brasileira (¢ mesmo
estrangeira, com a chegada de um telegrama de Paris pedindo a liberacdo do filme, assinado
por Georges Sadoul, Jacques Prevert e Yves Montand), e Rio 40 Graus foi finalmente liberado
pela Justiga em 31 de dezembro de 1955.%

Pode-se calcular a importancia do filme de Nelson Pereira pela reunido de entrevistas
com alguns cinemanovistas feita por Alex Viany em 1962 — os entrevistados foram Miguel
Borges, Eduardo Coutinho, Carlos Diegues, Marcos Farias, Glauber Rocha e Roberto Santos.
Quando perguntados sobre as principais referéncias no cinema brasileiro para eles, aqueles
jovens cineastas iniciantes citaram, sem excecdo, Rio 40 graus, que Coutinho chama de “o
mais importante de todos e o Unico que, penso eu, pode servir de bandeira aos jovens que
querem transformar nosso cinema e nossa realidade.*

O ano de 1962, alias, costuma ser colocado como o marco inicial do Cinema Novo.

52 Idem, p. 41.

6 SIMOES, Inima Ferreira. 4 censura cinematogrdfica no Brasil. In: CARNEIRO, Maria Luiza Tucci (Org.).
Minorias silenciadas: historia da censura no Brasil. Sdo Paulo: Edusp, 2005.

% VIANY, Alex. op. cit., pp. 38-39.
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Foi o ano de langcamento de Barravento, primeiro longa-metragem de Glauber Rocha, sobre
um vilarejo de pescadores na Bahia; de Os cafajestes, de Ruy Guerra, grande sucesso de
publico ¢ que revolucionou na utilizagdo da cAmera na mio a 1a Nouvelle Vague®; e do
estrondoso éxito de O pagador de promessas, de Anselmo Duarte, filme que, mesmo
produzido fora do grupo central cinemanovista e dirigido por um ex-astro da Companhia
Cinematografica Vera Cruz, trabalhou tematicas proximas aquelas que o Cinema Novo
exploraria a exaustdo (miséria, religiosidade popular, desigualdade social, choque entre
campo e cidade), e deu ao cinema brasileiro seu primeiro grande prémio internacional, a
Palma de Ouro no Festival de Cannes daquele ano.%

1964 seria 0 momento de explosdo internacional do novo cinema produzido no Brasil,
com a estreia dupla em Cannes de duas das maiores obras que o Cinema Novo produziu:
Vidas secas, de Nelson Pereira dos Santos e Deus e o Diabo na terra do sol, de Glauber
Rocha, e com o éxito de Os fuzis, de Ruy Guerra, no Festival de Cinema de Berlim. Essa
“trilogia do sertdo” marcou o apice da producao cinemanovista pré-Golpe civil-militar, num

momento em que o cinema brasileiro promoveu uma verdadeira “descoberta do Brasil”,

5 Outra grande influéncia estética dos cinemanovistas, a Nouvelle Vague foi um movimento cinematografico
francés, iniciado por volta de 1958-1959 — com o langcamento dos filmes Nas Garras do Vicio (1958), de Claude
Chabrol, Os incompreendidos (1959), de Francois Truffaut, Hiroshima, Mon Amour (1959), de Alain Resnais, e
Acossado (1960), de Jean-Luc Godard —, proveniente da pratica do cineclubismo, da cinefilia e da experiéncia de
alguns destes cineastas na critica cinematografica (através da revista Cahiers du Cinéma), e que trouxe para o
cinema francés — e mundial, posteriormente — inovagdes narrativas, como a montagem abrupta, descontinua e
fragmentada, e estéticas, tirando as cameras dos estidios e levando-as as ruas (de Paris, principalmente).
Estabeleceu um proficuo didlogo com o cinema norte-americano, com as referéncias da cultura pop, com o neo-
realismo italiano e com a linguagem do documentario. Nas palavras de Alfredo Manevy, a Nouvelle Vague levou
as telas as “expectativas e frustragdes de uma geragdo de jovens amadurecidos na Guerra Fria, numa Europa pos-
guerra sem inocéncia, massificada e hiperpovoada de imagens do cinema, da publicidade e da recém-consolidada
televisdo”, e acabou por se aproveitar de um clima cultural aberto a renovagao, clima este que culminaria nos
acontecimentos de maio de 1968. “Incorporando estilos ¢ posturas da pop art ao teatro épico, da colagem ao
ensaio, dos quadrinhos a Balzac, Marx e Manet, a Nouvelle Vague acabou por sintetizar uma original
incorporacdo critica da cultura material ¢ imaterial ao redor, da cultura atual e dos museus”, continua Manevy.
Além de Truffaut, Godard, Resnais ¢ Chabrol, o movimento cinematografico francés legou ao mundo
outros grandes cineastas como Jacques Rivette, Roger Vadim e Eric Rohmer, além de diretores que dialogaram,
de alguma forma, com o “nticleo duro” da Nouvelle Vague, como o documentarista Jean Rouch e Louis Malle.
Um dos mais estudados, debatidos e aclamados movimentos cinematograficos — que o levou, como aponta
Manevy, a um processo de quase canoniza¢do —, influenciou geragdes e geracdes de cineastas de todo o mundo:
“0o Nuevo Cine latinoamericano, o Cinema Novo brasileiro, o Cinema Marginal brasileiro, o Cinema Novo
portugués, japonés, alemdo e muitos outros focos de renovagdo se inspiraram ou mesmo incorporaram a
linguagem da onda francesa em sua produgdo. No Brasil, em especial, o impacto na producdo cinematografica e
intelectual alterou os rumos do cinema. Diversos criticos escreveram sobre o movimento francés no calor da
hora, como Paulo Emilio, José Lino Grunewald, Alex Viany, Glauber Rocha e Walter Lima Jr. Mais tarde, Ismail
Xavier e Jean-Claude Bernardet renovaram as formas de abordar o assunto e mostraram como o cinema moderno
brasileiro partiu, em boa medida, da Nouvelle Vague, para depois seguir caminho inteiramente proprio e
independente.” MANEVY, Alfredo. Nouvelle Vague. In: MASCARELLO, Fernando. op. cit. 221-252.
% E patente como o filme de Anselmo Duarte foi valorizado pelos cinemanovistas, mesmo com o diretor sendo
um outsider, proveniente do projeto de cinema que estes cineastas mais abominavam, o da Vera Cruz. Glauber,
por exemplo, em entrevista a Alex Viany, em 1962, quando perguntado sobre quais seriam os maiores filmes
brasileiros, ndo esquece de citar O pagador de promessas, o qual ele chama de “o maior filme brasileiro, maior
mesmo que Ganga bruta.” ROCHA, Glauber apud VIANY, Alex. op. cit. p. 39.
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diagnosticando problemas e apontando para um futuro esperangoso, onde o sertdo viraria mar
€ 0 mar viraria sertdo.®’

Aquele foi também o ano em que tudo mudou. O golpe civil-militar que tirou Jodo
Goulart da presidéncia, no dia 1° de Abril (ou 31 de Marco, para os militares), ndo tardaria a
trazer consequéncias para o Cinema Novo. A primeira delas seria nas narrativas dos proprios
filmes. A frustracdo com o ocorrido, com o fim do sonho de uma revolugdo brasileira (nao
deixa de ser ir6nico que aqueles que aplicaram o golpe tenham assumido justamente a alcunha
de “revolugdo” para sua agdo), refletir-se-ia na tematica escolhida pelos cinemanovistas para
suas obras seguintes, marcadas por imensa melancolia e desencanto com o “populismo”. O
desafio (1965), de Paulo César Saraceni, com seu clima de ressaca absoluta, ¢ um dos grandes
exemplos desta mudanga.®® O bravo guerreiro, de Gustavo Dahl ¢é outro.” Mas o maior deles,
o mais sintomatico dos efeitos do golpe civil-militar sobre a producdo cultural brasileira ¢,
sem duvidas, Terra em transe, langado por Glauber Rocha em 1967.

Devastador em sua critica a postura politica dos intelectuais do Terceiro Mundo, sua
crenga no populismo como solu¢do para os problemas do povo, o filme de Glauber se tornou
um marco estético na trajetdria cinemanovista. Segundo Ismail Xavier, Terra em transe
“colocou em pauta temas incomodos € se pds como a expressdo maior daquela conjuntura
cultural e politica. Sua reflexdo sobre o fracasso do projeto revolucionario, inscrita no seu
proprio arrojo de estilo, ressalta a dimensao grotesca do momento politico, a catastrofe cujos
desdobramentos s3o de longo prazo, numa sintese dos ‘descaminhos’ da historia que teve

»70 Provavelmente o filme brasileiro mais discutido e estudado,

efeito catartico na cultura.
Terra em transe decretou, de certa forma, o fim do Cinema Novo como conhecido até aquele
momento, ao romper definitivamente com o “populismo”, com a crenca na dimensdo
revolucionaria do povo e com o papel conscientizador do intelectual no mundo
subdesenvolvido — e abriu espago para a inser¢do de um outro movimento, que se iniciaria

pouco depois (em muito sob a influéncia do filme de Glauber), o Tropicalismo, na pratica

cinemanovista, algo que discutirei mais profundamente no segundo capitulo.”

8 X AVIER, Ismail. O cinema moderno brasileiro. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2001. p. 27.

% O filme narra a historia de um intelectual de esquerda envolvido com a esposa de um rico industrial, no
periodo posterior ao Golpe de 1964. O desafio ¢é carregado de “um clima reflexivo, penoso, da fossa do jornalista
e de sua amante burguesa, e documenta as manifestacdes da esquerda festiva.” XAVIER, Ismail. O cinema
brasileiro moderno. p. 61.

% O bravo guerreiro retrata a trajetéria de um politico que hesita entre seus compromissos com as classes
populares e os conchavos feitos com um partido de centro-direita, dos quais ele pretende tirar proveito. Nas
palavras de Xavier, este ¢ um filme “asceta, rigoroso, a fala politica no centro da encenagfo, a intriga reduzida a
discursos e conchavos, o confinamento do intelectual-politico a se materializar no espago visivel na tela, que é
um espago de falas, até a derrota e o suicidio.” Idem, p. 62.

" Jdem, p. 28.

"I Nos termos de Xavier: “Epitafio de uma época, autocritica e imprecagdo antiimperialista veemente, Terra em
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O Cinema Novo pos-Terra em transe, ou pos-1968,”> assume novas fei¢des, de dialogo
aberto, e algumas vezes critico, com o Tropicalismo, e de uma tentativa de atingir parcelas
maiores do publico de cinema brasileiro. Sdo deste periodo filmes como O dragdo da
maldade contra o santo guerreiro (1968), de Glauber, Brasil ano 2000 (1968), de Walter
Lima Jr., e aquele que ¢ o objeto principal de estudo desta pesquisa, Macunaima (1969), de
Joaquim Pedro de Andrade, dentre outros. Sao todos filmes coloridos, e que apostam em

estratégias de comunicag¢do mais acessiveis ao grande publico.”

transe condensou o Cinema Novo, em agonia, e preparou o tropicalismo”. Idem, p. 64.
> Em seu amplo balango da historia do cinema brasileiro na primeira parte do livro Brazilian cinema, Robert
Stam e Randal Johnson dividem o Cinema Novo em 3 fases: “(...) a first phase, going from 1960 to 1964, the
date of the first coup d'état; from 1964 to 1968, the date of the second coup-within-the-coup; and from 1968 to
1972.” [uma primeira fase, indo de 1960 a 1964, data do primeiro golpe de Estado; de 1964 a 1968, data do
golpe dentro do golpe; ¢ de 1968 a 1972]. Segundo os autores, apos 1972, “it becomes increasingly difficult to
speak of Cinema Novo; one must speak, rather, of Brazilian Cinema. The period leading up to the present is
marked by esthetic pluralism under the auspices of the state organ Embrafilme” [se torna cada vez mais dificil de
falar em Cinema Novo; podemos falar, ao invés disso, de Cinema Brasileiro. O periodo que vem até os dias de
hoje é marcado por um pluralismo estético sob os auspicios do orgdo estatal Embrafilme]. Este tipo de divisdo
didatica é, principalmente, isto mesmo: uma divisdo didatica, e que ndo deve engessar a analise da realidade.
Tento aqui segui-la, da forma mais flexivel possivel. Como reconhecem os proprios Stam e Johnson, “while such
a posteriori divisions are artificial and problematic, they are also broadly useful, because they illustrate the
inseparable connection between political struggle and cultural production” [ainda que tais divisdes a posteriori
sejam artificiais e problematicas, elas sdo também, em geral, uteis, porque ilustram a conexdo inseparavel entre
luta politica e produgdo cultural]. JOHNSON, Randal & STAM, Robert. op. cit. p. 32. (tradu¢do minha)
”? Em reportagem da revista Veja, a 18 de setembro de 1968, este “novo Cinema Novo” ja ¢ objeto de discussio:
“Trés filmes em fase adiantada de producdo sdo os primeiros sinais de que o Cinema Novo brasileiro esta, pelo
menos, mudando de assunto. Em Sacarrdo, a 50 quildmetros do Rio, Joaquim Pedro filma Macunaima em tom
de farsa e absurdo, seguindo ao pé da letra o romance de Mario de Andrade. Em Milagres, a 200 quilémetros de
Salvador, Glauber Rocha terminou de filmar O Dragdo da maldade contra o santo guerreiro, praticamente um
faroeste contando novas aventuras de Antonio das Mortes, o matador de cangaceiros de Deus e o Diabo na terra
do sol. E em Itatiba, a 100 quilémetros de Sdo Paulo, Carlos Diegues comecou a filmar O brado retumbante [que
posteriormente se chamaria Os herdeiros]: o Brasil de Gettlio Vargas para ca. (...) Estes filmes sdo coloridos,
relativamente caros — nenhum deles custara menos de 300 000 cruzeiros novos, quando prontos — e usam
grandes elencos. Seis anos atras, quando surgiu Os cafajestes, de Ruy Guerra — considerado o primeiro marco do
cinema novo brasileiro —, nem Glauber, nem Joaquim, nem Diegues poderiam roda-los por dois motivos:
primeiro, nenhum produtor se arriscaria a gastar tanto num filme de diretor jovem; segundo, ideologicamente, o
Cinema Novo queria afirmar-se como arte recusando os recursos do cinema comercial. Agora, ap6s seis anos de
prémios em festivais e frequentes derrotas nas bilheterias, o movimento se abre. Os diretores estdo convencidos
de que é preciso trazer mais publico aos cinemas, “sem baixar o nivel dos filmes”. “Eu ndo fago filmes
complicados por prazer”, diz Glauber Rocha, 29 anos, o diretor mais discutido do pais. “Acho que o cinema ¢
um negdcio que a gente pode usar para discutir problemas sérios.” Revista Veja. “O novo Cinema Novo”. Edigdo
n. 2. 18 de setembro de 1968. pp. 58-59.

E interessante abrir um breve espago aqui para assinalar que o cinema em cores no Brasil tem inicio, a
rigor, ainda na década de 1900, com os fotogramas sendo coloridos, um a um, a mao. De acordo com o
levantamento realizado por Michel do Espirito Santo, publicado na revista Filme Cultura em 1970, o primeiro
filme brasileiro colorido foi A mala sinistra, de 1908. Em 1923 aparece outro, Cang¢do da Primavera, colorido
com anilina, segundo o pesquisador. Entretanto, o primeiro filme totalmente em cores produzido no pais foi
Destino em apuros (1953), de Ernesto Remani, que foi revelado nos laboratorios da Houston Color Film, nos
Estados Unidos.

A primeira obra colorida de um cineasta ligado ao Cinema Novo é Sol sobre a lama (1963), de Alex
Viany. Depois, tivemos Garota de Ipanema (1967), de Leon Hirszman, e os filmes citados na reportagem da
revista Veja: O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1968), Macunaima (1969) e Os herdeiros (1970).
Em 68 também foi produzido outro filme cinemanovista em cores, Brasil ano 2000, de Walter Lima Jr. In:
Revista Filme Cultura, n® 17, ano IlI, Novembro/Dezembro de 1970. Apesar do filme de Viany, produzido ainda
num contexto pré-Golpe Militar, a regra geral do Cinema Novo era, naqueles anos, a producdo de filmes em
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Essa busca pelo alcance ao publico de cinema no Brasil, ou ao menos o debate em
torno desta questao, foi constante na trajetoria do Cinema Novo. Os cinemanovistas, em geral,
ndo pareciam ter grandes duvidas, quando iniciaram o movimento, de qual seria seu papel na
sociedade brasileira: ha em filmes como os primeiros longa-metragens de Glauber Rocha
(Barravento e Deus e o Diabo na terra do sol), por exemplo, uma clara esperanca em torno de
uma “revolucdo brasileira”, que conduziria o pais ao socialismo. E o papel dos filmes
produzidos por esses cineastas seria justamente o de contribuir na conscientizacdo do povo de
seu protagonismo nessa revolugao.

Entretanto, tenho de complexificar um pouco esta minha afirmativa. Muitos
cinemanovistas estiveram, de alguma forma, ligados a producao cultural do Centro Popular de
Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes — como citei anteriormente, o filme Cinco
vezes favela, produzido pelo CPC, foi um importante divulgador também das propostas do
Cinema Novo que nascia, ¢ alguns de seus grandes expoentes participaram desta produgao,
caso de Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman e Carlos Diegues —, no entanto, ha um
intenso debate entre estes dois campos (que, repito, muitas vezes se cruzam) da cultura de
esquerda no Brasil dos anos 60. Na visdo cepecista, os filmes produzidos por eles, e também
pelos cinemanovistas, teriam a fungdo primordial de educar o povo para a Revolugdo — o
compromisso estético estaria num segundo plano, ou seria mesmo deixado de lado. Como

mostra bem o comentario de Maurice Capovilla, em 1962:

[Estes filmes] sdo feitos para atuar de imediato, predispondo tomadas de consciéncia
pelo povo dos problemas mais agudos do momento. S@o filmes que, certamente, ndo
entrardo na histdria do cinema pelo seu 'valor artistico', pois sdo obras condenadas a
servir o momento historico, sdo armas, utensilios, formas tempordes (sic) de difusdo
de uma cultura pragmatica, interessada sobretudo na resolu¢do dos problemas
sociais do homem.”

No manifesto “Por uma arte popular revolucionaria”, Carlos Estevam afirma que

as posigoes do Centro Popular de Cultura nas questdes fundamentais da arte popular
e da arte em geral, ndo derivam exclusivamente da reflexdo sobre problemas
estéticos. Nos, os artistas e intelectuais do Centro Popular de Cultura, chegamos as
nossas concepgdes estéticas partindo de outras areas da realidade.”

preto e branco. Além dos baixos custos, o uso da cor estava, em certo sentido, ligado a um cinema do espetéaculo,
a 14 superprodugdes de Hollywood, em Cinemascope. E patente, portanto, que as outras obras cinemanovistas
aqui citadas, ja produzidas em cores, sejam pos-1964, apontando ja para um possivel movimento de tentativa de
aproximagdo com o grande publico.

™ In: RIDENTI, Marcelo. op. cit., p. 90.

> In: JOHNSON, Randal & STAM, Robert. op. cit., p. 59 (tradu¢do minha).
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Como apontam Johnson e Stam, esta concepgao de arte, nacionalista e politizada como
a do Cinema Novo, mas claramente dotada de uma visao paternalista do povo, ndo sera
totalmente abragada pelos cinemanovistas, especialmente quando o CPC propde a discussao
coletiva dos projetos para filmes, algo que cineastas como Glauber Rocha e Carlos Diegues
chamario de “censura coletiva”, uma clara afronta ao “cinema de autor” proposto por eles.”
Neste sentido, por mais que, como apontei, os cinemanovistas tenham a intengao de produzir
um cinema critico, politizado, de esquerda, e que, ao alcangar o povo, gere transformagdes
neste povo, tais cineastas jamais perderam de vista as discussoes estéticas, algo que fica claro
em suas sucessivas tentativas de romper com a narrativa cinematografica classica.

No entanto, a tentativa de se posicionar “a favor do povo” por parte do Cinema Novo,
a busca por dialogar com este povo para poder conscientizd-lo, esteve sim presente nas
intengdes iniciais do grupo, mesmo que de forma muito menos paternalista e esquematica do
que a visdo cepecista. O seguinte comentario de Joaquim Pedro de Andrade ilustra bem este

posicionamento:

a simples indicagdo de uma tomada de posic¢do, de uma defini¢do politica diante da
realidade brasileira, ndo resolve problema algum. N&o basta que um cineasta indique
estar numa posigdo progressista em relagdo aos fendmenos que ocorrem no Brasil. E
preciso — se ele tem realmente essa posi¢cdo que indica ter, e se realmente ¢ honesto —
que procure ser efetivo politicamente, isto ¢, que torne seu filme um instrumento
politico e social efetivo. Ora, isso ndo ocorre de maneira alguma. Para que um filme
seja um instrumento politico efetivo, é preciso primeiro que se comunique com o
publico visado. No caso de se usar o cinema como instrumento revolucionario, ¢é
preciso que ele atinja a classe potencialmente revolucionaria. Isso ndo ocorreu até
agora em qualquer dos filmes feitos a partir de uma posi¢io politica revolucionaria.”

Tal depoimento ¢ de 1967.

(...) A integrag@o econdmica ¢ industrial do Cinema Novo depende da liberdade da
América Latina. O Cinema Novo devota-se inteiramente a essa liberdade, em seu
proprio nome, ¢ no nome de todos os seus participantes, do mais ignorante ao mais
talentoso, do mais fraco ao mais forte. E esta questdo ética que se refletira em nosso
trabalho, na forma como filmamos uma pessoa ou uma casa, nos detalhes que
escolhemos, na moral que escolhemos para ensinar. O Cinema Novo ndo ¢ um
filme, mas um complexo de filmes que ird, em ultima instincia, fazer o publico
despertar para sua propria miséria.”

No Cinema Novo, desde muito cedo, o que parecia 6bvio — filmes com tematica

popular alcangariam imediatamente o povo, que, reconhecendo na tela suas mazelas e seus

" Idem, ibidem.

" ANDRADE, Joaquim Pedro de. apud VIANY, Alex. op. cit., p. 165.

® ROCHA, Glauber. An Esthetic of Hunger. In: JOHNSON, Randal & STAM, Robert. op. cit., p. 71. (tradugdo
minha)
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verdadeiros inimigos, seguiriam o exemplo dos personagens mostrados e sublevariam-se
contra a opressdo — acabou revelando-se nao tdo Obvio assim. Com algumas poucas
excegdes,” os filmes cinemanovistas foram retumbantes fracassos de bilheteria; 0o povo ndo
parecia querer ver a si proprio nas telas de cinema — fracassos que contrastaram com o grande
éxito critico internacional de algumas dessas obras, como Deus e o Diabo na terra do sol,
Vidas secas (ambos exibidos no Festival de Cannes de 1964, com o segundo vencendo os
prémios OCIC e dos Cinemas de Arte), Os fuzis (Urso de Prata de melhor dire¢do no Festival
de Berlim, em 1964) e O pagador de promessas (Palma de Ouro em Cannes, em 1962, como
ja citado).

As discussoes travadas em torno de Deus e o Diabo, por exemplo, sdo patentes dessa
preocupacdo. Trata-se, afinal, de um filme sobre um sertanejo que se revolta contra a opressao
de um grande fazendeiro, e trafega pelo sertdo nordestino com sua mulher em um longo e
doloroso processo de tomada de consciéncia da realidade em que vive, passando por aqueles
que Glauber Rocha considera os dois grandes males para a populagcdo do sertdo brasileiro, a
religiosidade exacerbada (representada pelo personagem do beato, o “Deus negro”) e o
cangago (representado por Corisco, o “Diabo louro”). Em debate realizado, em 1974, entre
Alex Viany, Nelson Pereira dos Santos, Arnaldo Jabor, Joaquim Pedro de Andrade e Sérgio

Saraceni, a relagdo do filme de Glauber com o publico tornou-se assunto:

Alex: (...) O Glauber, por exemplo [em Deus e o Diabo na terra do sol]: toda a
narrativa dele é baseada na maneira de contar 14 do Nordeste. Ele, naturalmente, fez
uma elaboragdo disto: ja aquela propria gente de onde ele partiu, que o inspirou,
talvez nao entenda o filme que ele fez...

(...) Seérgio: Concordo com vocé que o Glauber se inspirou num publico auténtico,
mas esse 'publico auténtico' ndo vai ao cinema. O resultado comercial do filme do
Glauber nio correspondeu & expectativa que ele tinha em fun¢io dessa inspiragdo.™

Dez anos antes, quando do lancamento de Deus e o Diabo na terra do sol nos cinemas,
essa discussdo ja havia vindo a tona, em outro debate organizado por Viany. As conclusdes, no
entanto, foram diversas, especialmente por parte do também cineasta Leon Hirszman, em sua

defesa do filme e do “cinema de autor”:

" Os cafajestes, de Ruy Guerra, foi um dos grandes sucessos de bilheteria de 1962 — e acabou por gerar grande
celeuma com alguns censores, chocados com a naturalidade com que Ruy Guerra filmara o universo regrado a
drogas, bebida e curras de dois jovens da Zona Sul carioca, e, principalmente, com a célebre cena de nudez
frontal de Norma Bengell, que teria transformado a atriz em persona non grata em Minas Gerais, estado entdo
governado por Magalhdes Pinto. “Proibido e liberado inumeras vezes”, diz Inima Ferreira Simdes, “Os
cafajestes se tornou um emblema da luta entre o novo cinema que se fazia no Brasil e o conservadorismo de
associagdes catolicas e burocratas mediocres.” SIMOES, Inima Ferreira. op. cit., pp. 358-359.

8 VIANY, Alex. op. cit., pp. 189-190.
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(...) Beatriz [Bandeira], (...) sobre a questdo das rela¢des entre filme e publico, diz,
em suma, que Deus e o Diabo na terra do sol dificilmente serd compreendido pelas
platéias normais, pelas grandes massas.

Leon: Em primeiro lugar, essa discussdo deve ficar para depois. Em segundo lugar,
ndo existe filme na historia do cinema que se comunique com as grandes massas em
tese. Carimbar um filme como genial s6 porque se comunicou com as grandes
massas ndo ¢ o caso. O que ¢é preciso ¢ entender o filme dentro do processo do
cinema brasileiro. Nao basta-lo intelectualmente, resolvé-lo intelectualmente. Mas
sim entender o que ele significa no processo; porque ndo ¢ um filme s6 que vai
comunicar, uma visdo de mundo s6 que vai comunicar com a platéia do cinema
brasileiro. E toda uma perspectiva de cinema. E esse filme ¢ parte dela. Elimina-lo
por ndo ter ligado na Bahia, no Rio Grande do Sul, ou seja 14 onde for, é desperdicar
toda uma ligdo. (...)

E o debate continua:

(-..) Luiz Carlos Maciel: Sobre a questdo de ser o filme popular ou ndo, eu acho que
isso leva a uma perspectiva importante. Eu acho que o proprio fato de que a histéria
do filme, a estrutura do filme, os personagens do filme sdo baseados em coisas
populares do Nordeste, do sertdo, poderia levar a uma duvida: 'Esta certo, mas qual
seria a receptividade disso tudo por parte de um putiblico popular urbano, por parte
do proletariado urbano?' Sem duvida, ¢ um problema que se poderia colocar. Mas eu
queria colocar o problema da popularidade do filme e de suas possibilidades diante
da massa, de suas possibilidades diante de um publico popular, de outra maneira: no
sentido de que até hoje ninguém pode preestabelecer, ninguém pode colocar a priori
o que ¢ um filme popular, o que ¢ uma comunicag@o popular. Pode-se dizer que um
filme ¢ de publico se se tomam certos pontos de referéncia; e os pontos de referéncia
que existem no cinema sdo justamente aqueles mais invalidos. Um filme popular,
um filme de publico, para o publico urbano, seria o filme que mais se aproximasse
de um esquema comercial ja conhecido, ja manjado, um esquema que encampa uma
estrutura toda alienante ela propria. Isso é que é o popular: o que consegue alienar de
maneira mais facil. E este filme [Deus e o Diabo] ¢ totalmente o oposto. Depois do
que o Leon disse, ficou perfeitamente claro que o filme é o contrario disso tudo.
Entdo o filme ndo pode, de maneira alguma, ser popular segundo esses pontos de
referéncia. O filme s6 pode ser popular de uma outra maneira. Que maneira ¢ essa?
Bem, essa maneira ndo estd estabelecida, ndo existem ainda pontos de referéncia,
ndo existe um novo cinema popular, ja totalmente cristalizado, que nos forneca tais
pontos de referéncia. (...) Eu acho, entdo, que o filme ¢ um filme popular porque esta
inscrito na perspectiva do publico popular, ¢ do ptblico popular que se desaliena
vendo filmes que tenham uma estrutura desalienante.®

Ou seja, durante este intervalo de uma década, algo mudou na visdo que os
cinemanovistas possuiam acerca da relagao de seu cinema com o publico. Ou nao. Bem, entre
1964 e 1974, o Brasil mudou. O Golpe civil-militar ocorrido no mesmo ano do langamento de
Deus e o Diabo na terra do sol produziu, como ja comentei, mudangas claras na concepcao de
cinema dos membros do Cinema Novo. A esperanca transbordante no destino glorioso do
povo morreu — ¢ morreram também os CPC's, sufocados pela repressao do novo regime que
se instalara, fechados, juntamente com a UNE, logo apds o Golpe —, e um novo Cinema
Novo, melancoélico, desiludido, auto-critico, nasceu. Entre 1964 e 1968, no entanto, a

producgdo cultural de esquerda brasileira ndo sO conseguiu manter-se respirando,* como viu

8 Jdem, pp. 79-82.
8 Dizer que a arte de esquerda no Brasil no periodo entre 1964 ¢ 1968 manteve certa liberdade ndo significa
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surgir novas ebuligdes. O proprio Cinema Novo destes anos, carregado desse clima de
desilusdao consigo mesmo e com o pais, produziu obras de imenso valor artistico — basta
lembrarmos, por exemplo, dos dois grandes filmes do cineasta paulista Luis Sérgio Person,
Sdo Paulo S.A. (1965) e O caso dos irmdos Naves (1967); da estreia em longa-metragens de
Joaquim Pedro de Andrade, O padre e a moga (1965); da também estreia de Arnaldo Jabor, o
documentario 4 opinidao publica (1967); de Menino de engenho (1965), de Walter Lima Jr.; de
A falecida (1965) e Garota de Ipanema (1967), ambos de Leon Hirszman; e de Todas as
mulheres do mundo, de Domingos de Oliveira, grande sucesso de publico em 1967 —, isso sem
falar dos ja citados O desafio, O bravo guerreiro e principalmente Terra em transe. Estes
foram também os anos do surgimento e fortalecimento de um novo teatro brasileiro,
especialmente dos espetaculos do Teatro de Arena, do grupo Opinido (que teve seu célebre
espetaculo homonimo registrado por Paulo César Saraceni em uma bela cena de O desafio,
com Maria Bethania cantando “Carcara”) e do Teatro Oficina; e foram também os anos
marcados pela explosao do tropicalismo.

O mais duro golpe sobre a criatividade artistica brasileira veio em 1968, com a
decretacdo do Ato Institucional nimero 5. Com o “golpe dentro do golpe”, a repressao abateu-
se sobre o pais, com cassacdes de direitos politicos de professores universitarios, jornalistas,
diplomatas, entre outros, e com os delegados da censura se instalando de forma arbitraria e
violenta nas redacdes dos jornais, nas emissoras de radio e de televisdo, nas casas de
espetdculo. O regime militar cerceava ndo s6 a liberdade politica de grande parte dos
brasileiros, mas também o campo da cultura e da producdo artistica.® Os efeitos do AI-5 sobre
a arte em geral, e sobre o Cinema Novo em particular, foram perversos. A censura de filmes,
ja tradicional no Brasil hd décadas — basta olharmos para os ja citados casos de Rio 40 graus e
Os cafajestes para reconhecer que, em matéria de cerceamento a producao cinematografica, o
regime instaurado em 1964 nao foi totalmente inovador —, intensificou-se, e, assim como
ocorrera com a mudanga politica gerada pelo golpe de quatro anos antes, reflexos apareceram

no interior das narrativas das novas obras cinemanovistas. Neste sentido, toma conta dos

negar a forte atuag@o da censura por parte dos militares ja desde o inicio do regime — os casos de filmes como
Deus e o Diabo na terra do sol, O desafio, O padre e a moga, Esta noite encarnarei no teu cadaver ¢ Terra em
transe, todos explorados por Inima Ferreira Simdes em seu artigo sobre a censura cinematografica no Brasil,
deixam bem claro isto. No entanto, como aponta Simodes, “até a edi¢do do AI-5 a censura teve sua atuagdo
iniimeras vezes contestada na Justica. Produtores e cineastas (ou distribuidores dos filmes estrangeiros mutilados
pela tesoura parandica) constituiam advogados, entravam com recursos na Justica e muitas vezes obtinham
vitérias contra as decisdes emanadas de Brasilia, o que, sabe-se, irritava profundamente os setores mais radicais
do movimento revolucionario, na medida em que sentiam seus esfor¢os em passar o pais a limpo tolhidos por
juizes e jornalistas que se colocavam invariavelmente ao lado dos 'subversivos'.” SIMOES, Inima Ferreira. op.
cit., p. 362.

8 CRUZ, Sebastido C. Velasco & MARTINS, Carlos. De Castello a Figueiredo: uma incursdo na pré-historia da
“abertura”. In: SORJ, Bernardo, et al. Sociedade e politica no Brasil pos-64. Sao Paulo: Brasiliense, 1983.
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filmes do Cinema Novo a opg¢ao pela alegoria, como apontam Johnson e Stam, num contexto
de censura rigorosa. Dessa forma, segundo a dupla de autores norte-americanos, obras como
Macunaima, O dragdo da maldade contra o santo guerreiro, Os deuses e os mortos, de Ruy
Guerra, Os herdeiros, de Carlos Diegues, Como era gostoso o meu francés e Azyllo muito
louco, ambos de Nelson Pereira dos Santos, € Pindorama, de Arnaldo Jabor, adotariam formas
metaféricas para falar do Brasil do presente.** Jabor, alias, faz uma lucida sintese desse
processo vivido pelo Cinema Novo brasileiro, em debate com Alex Viany, Teresa Trautman e
Walter Lima Jr., trazendo para a discussdo um outro componente do choque vivido pelos

cinemanovistas naqueles anos, o surgimento do chamado Cinema Marginal:

(...) O Cinema Novo era um cinema que queria se fazer, um cinema materialista no
sentido histdrico da palavra, entende? Esse projeto em 1968 chegou ao ponto mais
rico da sua evolugdo e foi interrompido por uma repressdo politica muito forte — que
fez com que os filmes, vamos dizer assim, tenham enlouquecido o que estavam
dizendo, tenham sido levados a criar uma espécie de terceira linguagem para dizer as
coisas que queriam dizer e que ja ndo podiam ser ditas entdo. (...) Entdo os filmes
entraram no que geralmente se chama de delirio, fase alegérica etc. etc. Uma
caracteristica ndo sei se boa ou ma. Seu Brasil ano 2000 [dirigindo-se a Lima Jr.]...
meu Pindorama... O Azyllo muito louco do Nelson... Os herdeiros, do Caca
[Diegues]... Filmes bem dessa época. (...) Foi um periodo de perplexidade para a
geragdo dos chamados fundadores do Cinema Novo, na qual eu ndo me incluo. E
nesse momento houve também uma outra corrente alternativa, o cinema

¥ Nio deixa de ser curiosa, ¢ de certa forma comprobatoria do éxito destes cineastas em driblar a repressdo
através de alegorias, a historia da relagdo de Macunaima-filme com a censura, relatada pelo proprio Joaquim
Pedro a Alex Viany em entrevista de 1983:

“Joaquim Pedro: [Macunaima] Estava inteiramente interditado e eu batalhava. Ficou proibido durante
seis meses. Finalmente consegui que a censura fizesse uma lista de cortes para liberar o filme. Exigiram 16
cortes. Isso acabava com o filme, era sequéncias inteiras. Por exemplo, cortaram todos os nus: de perto, de longe,
com movimento, parados, todos. Era impossivel, o filme ia perder todo o sentido. Os cortes levavam quase 20
minutos do filme, sei 14! Quase meia hora. Batalhando, batalhando, consegui em Brasilia ser recebido pelo chefe
da Policia Federal, que era autoridade superior ao chefe da censura, e ele disse que faria uma projecao para a
familia dele e para algumas senhoras, gente de senso comum, gente em quem confiava. E assim se fez. Ndo me
deixaram assistir a sessdo. Fiquei olhando pelo buraquinho da cabine de projegdo para ver as reagdes. Tinham
acabado de projetar um filme sobre Che Guevara para os militares. A sala estava repleta de militares fardados
que ficaram 14 para ver o Macunaima. Me lembro que a certa altura vi uma senhora tapar os olhos de uma
menina para ela ndo ver o que se passava na tela. Logo depois da projecdo o chefe da Policia Federal, com uma
cara carrancuda, me disse que o filme ndo tinha ido bem. Pessoalmente, e¢le achava o filme uma droga e, além
disso, ele tinha um sistema de notas para julgar os filmes e as notas do Macunaima tinham sido baixissimas. Ele
estava com uma sobrinha ao lado e me lembro que comentou: 'A minha sobrinha aqui, por exemplo, que eu acho
uma pessoa muito inteligente, de muito bom senso, deu zero pro seu filme'. Ai apelei para o ultimo cartucho, a
boa critica internacional. Eu tinha conseguido que o filme fosse exportado para o Festival de Veneza e 14 a critica
tinha sido favoravel. Mostrei os recortes com os elogios, procurei mostrar que o filme havia tido repercussdo
favoravel 1a fora. Pedi que ele lesse o material, e ele se interessou. Disse que a mulher dele estava estudando
francés e ia gostar de ler aquelas coisas para ele. E marcou novo encontro, dois dias mais tarde. Dois dias depois,
quando cheguei, 0 homem estava mudado: 'Ah! Minha senhora gostou muito das criticas', ¢ me propds uma coisa
absurda: dos 16 cortes eu deveria escolher trés. 'Escolha trés e pronto, assunto encerrado!' Dificil, ndo é? Sei la.
Escolhi trés que me pareceram mais inodcuos e ele aceitou. Quer dizer, eu podia escolher trés, quaisquer trés, os
cortes ndo tinham a menor importancia. Era um acordo completamente absurdo. Escolhi trés cortes de nudez.
Cortes feitos, o filme foi finalmente liberado.” ANDRADE, Joaquim Pedro de. /n: VIANY, Alex. op. cit., pp.
262-263. Ou seja, Macunaima quase foi completamente censurado no Brasil ndo por suas criticas politicas, por
seu olhar acido sobre a sociedade brasileira sob a ditadura civil-militar, mas por suas cenas de nudez e seu ‘mau
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gosto’”.
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underground, com os filmes do Rogerio Sganzerla, do Julio Bressane, e outros
cineastas que vieram dar uma certa licdo ao cinema brasileiro, na época encalacrado.
Licdo um pouco cruel em alguns sentidos, porque nao percebia as dificuldades de
uma geragao que estava criando uma linguagem, um determinado tipo de cinema, e
de repente se viu impedida de concluir essa criagdo. Mas uma li¢do juvenil, e, nesse
sentido, bastante oportuna, de simplicidade. Uma chamada para uma relagdo mais
sincrénica com a realidade brasileira, como a do Cinema Novo no seu nascimento.
(...) Depois disso sinto que o cinema brasileiro, no meu caso pessoal, ¢ a minha
experiéncia, diversa dos outros talvez, perdeu um pouco de seu carater messianico.
Procurou de alguma forma descobrir a existéncia do publico. Deixou de ser uma
coisa que ia salvar a realidade brasileira, que ia salvar o Brasil. A porrada de 1968
foi muito forte. Perdeu-se, num certo sentido, o rebolado cultural...®

Vale ressaltar que, como aponta Alcides Freire Ramos, ndo necessariamente o uso de

alegorias corresponde a formas de resisténcia a censura:

O cinema brasileiro, preocupado com as grandes 'questdes nacionais', utilizou-se
muitas vezes de estratégias comunicativas que, para muitos, podem ser definidas
como alegoricas. Nao parece correto, porém, afirmar que esta forma de composicao
foi mobilizada simplesmente em virtude de sérios impedimentos a liberdade de
expressdo. Por isso, embora seja verdade que a 'alegoria presumivelmente floresce
sob censura politica', no caso do Cinema Novo a op¢ao pelo modo de composi¢ao
alegorico ¢ anterior ao AI-5 e, na realidade, parece responder sobretudo a
necessidade de lidar com problemas complexos, ndo redutiveis ao nosso cotidiano

imediato.¢

No entanto, parece inegavel que, de fato, no pds-Al-5 o cinema alegoérico “floresceu”

no Brasil.

Outro acontecimento cinematografico importante no Brasil entre esses anos foi a
criagdo, em 12 de setembro de 1969, através do Decreto-Lei n° 862, da Empresa Brasileira de

Filmes S.A., a EMBRAFILME.

Empresa de economia mista, a EMBRAFILME tinha como objetivos a distribuicdo
de filmes no exterior, sua promog¢do, realizagdo de mostras e apresentacdo em
festivais, visando a difusdo do filme brasileiro em seus aspectos culturais, artisticos
e cientificos, como 6rgdo de cooperacdo do INC [Instituto Nacional de Cinema,
autarquia existente desde novembro de 1966], podendo exercer atividades
comerciais ou industriais relacionadas com o objeto principal de sua atividade.”’

Submetida, num primeiro momento, aos estritos interesses do governo militar,* a

¥ JABOR, Arnaldo. In: VIANY, Alex. op. cit., pp. 229-232.
% RAMOS, Alcides Freire. op. cit., pp. 131-132.
8 AMANCIO, Tunico. Artes e manhas da EMBRAFILME. Cinema estatal brasileiro em sua época de ouro
(1977-1981). Niteroi: EQUFF, 2000. p. 23.
# Citando o futuro superintendente de produgdo da empresa, Antonio Cesar Costa, Amancio aponta para a
existéncia de um “periodo militar” na EMBRAFILME, quando os principais cargos foram ocupados por filhos
ou apadrinhados politicos de ministros ¢ membros das For¢as Armadas.

O objetivo inicial da empresa, de distribuir os filmes brasileiros no exterior, ndo foi bem recebido pela
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EMBRAFILME acabaria por transformar-se na grande financiadora do cinema brasileiro,
atingindo seu periodo aureo, segundo Tunico Amancio, sob a gestdao de Roberto Farias (1974
a 1979). Quando desmantelada pelo presidente Fernando Collor de Mello, em 1990, deixou o
cinema brasileiro 6rfao da atuagdo central do Estado na produgdo de filmes, e, logo, presa
facil para o mercado internacional. Grande numero de obras de cinemanovistas foi financiado

e produzido gracas a empresa,

que foi, sem dtvida, um rico laboratorio de praticas, articulagdes e ousadias, onde se
testavam as politicas ¢ os enfrentamentos da classe cinematografica com seus
fantasmas, constituindo seu proprio terreno de a¢do, minado pela ocupagdo ostensiva
do colonizador estrangeiro.*

Definitivamente, portanto, o Brasil de 1974 ndo era o mesmo de dez anos antes, nem
no campo politico, nem no cultural, nem no especifico campo cinematografico. A percepcao
da relagdo do Cinema Novo com o publico de cinema no pais vinha mudando desde o golpe
de 1964, com os filmes auto-reflexivos e auto-criticos a 14 O desafio e Terra em transe, € se
acentuou no pos-Al-5. A ja citada reportagem da revista Veja, de 18 de setembro de 1968,”
aponta para a produ¢do de um “novo Cinema Novo”, em cores, e em didlogo mais aberto com
o publico. Nesse sentido, Macunaima-filme tornou-se quase um canone dessa nova relagdo

entre a producao dos cinemanovistas e o grande publico.

Langado no Rio de Janeiro em trés de novembro de 1969, Macunaima arrastou
multidoes aos cinemas — conquistou o publico com seus inumeros dialogos com a realidade
brasileira dos anos 60, com seu humor sacana e ao mesmo tempo acido, e, principalmente,
com a recuperagao (critica) realizada por Joaquim Pedro de Andrade das chanchadas cariocas
da Atlantida, tanto no uso do elemento comico, quanto na escalagdo de atores profundamente

identificados com o género, especialmente o protagonista Grande Otelo.”" Rapidamente, o

classe cinematografica do pais de forma geral, segundo o autor: “A rea¢do da classe cinematografica foi de
absoluta indignacdo, denunciando a inconsequéncia de um orgdo voltado ao mercado externo, sem que se
considerasse a necessidade de expansdo do mercado nacional, numa atitude que explicitava também o carater
autoritario da medida, efetivada sem a necessaria discussdo com os diversos setores da industria
cinematografica.” Idem, pp. 24-25.

¥ Idem, p. 12.

% Ver nota 73.

%l Muitas vezes satiras de grandes sucessos de Hollywood, as chanchadas da Atlantida Cinematografica
constituiram, especialmente durantes as décadas de 1940 e 1950, um poderoso nicho de mercado para o cinema
brasileiro. Filmes como Carnaval no fogo (1950), de Watson Macedo, Carnaval Atlantida (1952), de José Carlos
Burle, Nem Sansdo nem Dalila ¢ Matar ou correr, ambos de 1954 ¢ de Carlos Manga, foram estrondosos
sucessos de bilheteria quando de seu lancamento nos cinemas brasileiros. Eram filmes profundamente
conectados com a dindmica do carnaval carioca — as cangdes que seriam langadas a cada ano eram inseridas em
suas narrativas —, e que traziam, segundo Jodo Luiz Vieira, uma dindmica dupla de valorizagdo da cultura
brasileira, especialmente a considerada “popular”, e de subserviéncia ao poder do cinema estrangeiro,
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segundo longa-metragem de fic¢do de Joaquim Pedro se tornaria, segundo Ferndo Ramos,
referéncia para os cinemanovistas da possibilidade de atingir o grande publico sem entregar-
se as formulas gastas da narrativa classica.”

Nao se deve pensar, no entanto, que o sucesso de Macunaima representaria para os
cinemanovistas a descoberta de uma féormula, a ser reproduzida a exaustdo. Diferentemente do
que acontecera com as chanchadas propriamente ditas — onde havia ndo s6 repeticdo da
tematica, da linguagem e da construcdo narrativa e dos personagens, mas até mesmo dos
atores que os interpretavam —, o Cinema Novo, justica seja feita, jamais realizou tal opg¢ao
artistica e intelectual. Isso fica claro no ja citado debate entre Alex Viany, Nelson Pereira dos

Santos, Sérgio Saraceni e Carlos Diegues:

Diegues: Macunaima e Como era gostoso o meu francés fizeram sucesso a partir de
uma experiéncia tipicamente cinemanovista, porque acho que ndo existe experiéncia
no cinema brasileiro. Nunca partimos de formulas ja testadas para chegar a um
filme. (...)

Alex: (...) Nao se trata de usar qualquer formula de sucesso — seja Macunaima, ou
Como era gostoso o meu francés ou Toda nudez sera castigada [longa-metragem de
Arnaldo Jabor, baseado em pega homoénima de Nelson Rodrigues, langado em 1973,
e que também obteve estrondoso sucesso de publico, além de ter vencido o Urso de
Prata de melhor diregdo no Festival de Berlim], ou qualquer outra que vocés
queiram citar — mas sim ndo desprezar as ligdes do cinema brasileiro ¢ de nossos
proprios erros e acertos. (...)

Diegues: O cinema brasileiro sempre que acertou em relacdo ao publico acertou
correndo os maiores riscos: Macunaima, o [Como era gostoso o meu] Francés.

Alex: Eu sei! Eu concordo com isso. (...) Nos ndo sabemos nada sobre o publico.
Entdo, se nada sabemos sobre o publico, ndo temos formulas para agradar ao
publico. As experiéncias todas me interessam, como ja disse...”

Joaquim Pedro foi buscar em Macunaima, obra iconica do movimento modernista
brasileiro da década de 1920, a inspiracdo para seu segundo (e mais bem-sucedido) longa-

metragem. Ele ndo foi o Unico cinemanovista, entretanto, a retornar a0 modernismo — tanto

principalmente norte-americano, ao reconhecer e criticar, em suas satiras, a incapacidade do Brasil de produzir
obras filmicas com a mesma qualidade de Hollywood. VIEIRA, Jodo Luiz. Este é meu, é seu, é nosso: introdugo
a parddia no cinema brasileiro. In: Revista Filme Cultura. n® 41/42, Ano XVI, maio de 1983, pp. 22-36. Por seus
grandes éxitos econdmicos, os exemplares do género, ainda que duramente criticados pelos cinemanovistas,
ganharam por parte destes ao menos o reconhecimento de sua importancia na conquista do publico brasileiro
para um cinema produzido no pais. Nas palavras de Alex Viany: “Apesar de seus notorios defeitos, a chanchada
serviu para provar que o filme brasileiro podia ser um bom negdcio; e, pondo na tela os trejeitos e o linguajar da
'gentinha’ do Rio de Janeiro, acabou de vez com a lenda, criada por uns tantos filmes pretensamente 'sérios’, de
que o brasileiro ndo sabia comportar-se defronte da cadmera e de que a lingua portuguesa nio se prestava aos
dialogos cinematograficos.” VIANY, Alex. op. cit., p. 178.

Macunaima se apropria, até certo ponto, do tipo de humor feito pelas chanchadas, humor grotesco-
carnavalesco, com um malandro, esperto mas desajeitado, como protagonista, ¢ com a temdtica da dupla
identidade, tdo comum nos filmes carnavalescos da Atlantida, voltando a cena. No entanto, o filme é também
uma espécie de anti-chanchada, na medida em que nega a validade dessa figura do malandro, rompendo com o
carater, comum nas chanchadas, vitorioso de sua trajetoria.

2 RAMOS, Ferndo Pessoa (org.). Histéria do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987.
% VIANY, Alex. op. cit., pp. 208-222.
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antes quanto apds o sucesso de Macunaima-filme, obras daquele periodo foram adaptadas
para o cinema pelo Cinema Novo.

Nelson Pereira dos Santos, por exemplo, levou a literatura de Graciliano Ramos as
telas em duas oportunidades: em seu classico Vidas secas, de 1963 (o original ¢ de 1938), e
em Memorias do carcere, em 1984 (o livro, publicado postumamente, ¢ de 1953); Nelson
Pereira também filmaria, em duas ocasides, obras de Jorge Amado: Tenda dos milagres (1978)
e Jubiaba (1987); outro cineasta que teve éxito ao adaptar Graciliano Ramos foi Leon
Hirszman, em 1972: o livro Sdo Bernardo (de 1934) transformou-se em um filme aclamado e
premiado nas maos do cinemanovista; Walter Lima Jr., ao estrear em longa-metragens em
1965, filmou Menino de engenho, livro de José Lins do Rego de 1932; Zelito Vianna langou,
em 1974, Os condenados, inspirado em obra literaria homonima de Oswald de Andrade (de
1922); Roberto Santos filmou A4 hora e a vez de Augusto Matraga, de Guimaraes Rosa, em
1965; ¢ Eduardo Escorel seguiu Joaquim Pedro e adaptou Mario de Andrade em Li¢do de
amor, de 1975 (versdo cinematografica de Amar, verbo intransitivo).

Por ocasido do langamento de Sdo Bernardo nos cinemas, Hirszman comentou, em
entrevista, essa relagdo do cinema brasileiro com obras literarias candnicas, especialmente do

modernismo:

Com o surgimento de varios filmes que dialogam com a literatura, parece que
estamos tendo uma espécie de continuidade no processo cultural brasileiro. Os
filmes do pessoal ligado a0 movimento renovador do cinema brasileiro da década de
1960, além de criticos, estiveram intimamente ligados a literatura nacional. Basta
citar Macunaima, Vidas secas ou A hora e a vez de Augusto Matraga, que sao
marcos dessa importante relagdo. Assim sendo, meu novo filme, S. Bernardo, acaba
entrando nessa tradi¢do. E como cineasta, minha adaptacdo do livro ¢ antes uma
tentativa de contribuir para a discussdo de diversos temas que estdo presentes em
Graciliano Ramos.”

No entanto, foi mesmo Joaquim Pedro de Andrade o cinemanovista mais intimamente

% Fragmento de entrevista que permaneceu inédita até 2005, feita para publicagdo na revista “Argumento”
(periddico que teve vida breve, entre outubro de 1973 e fevereiro de 1974, com apenas quatro edigdes, até ser
suspenso por pressdo da censura). Entrevista realizada por Paulo Emilio Salles Gomes, e presente no encarte do
DVD do filme S. Bernardo, langado pela VideoFilmes. p. 26.

Ismail Xavier também destaca a relagdo entre Cinema Novo e modernismo: “Como parte de sua critica
social lhe era necessario [ao Cinema Novo] colocar-se como primeiro exemplo de uma experiéncia
cinematografica de grupo apta a dialogar de forma mais consequente com os segmentos mais consolidados da
cultura, em especial a tradi¢do do Modernismo dos anos 1920, movimento de atualizacdo da arte brasileira que
articulou em termos novos a questdo nacional na literatura, musica e artes plasticas. (...) o Modernismo de 1920
criou a matriz decisiva dessa articulagdo entre nacionalismo cultural e experimentagdo estética que foi
retrabalhada pelo cinema nos anos 1960 em sua resposta aos desafios do seu tempo. Foram estas preocupagdes
modernistas que definiram o melhor estilo do cinema de autor, o que resultou na realiza¢do de filmes sem duvida
complexos demais para quem pedia uma arte pedagogica.” XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. pp.
23-24.
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ligado ao movimento modernista brasileiro. Filho do fundador do SPHAN Rodrigo de Mello
Franco, e, logo, préximo a algumas figuras de tal movimento — Mario de Andrade trabalhou
com seu pai e Manuel Bandeira era seu padrinho de crisma —, Joaquim Pedro, j4 em seu
primeiro curta-metragem, O poeta do castelo e o mestre de Apipucos, teve Bandeira, poeta
modernista, como um dos protagonistas. Seu primeiro longa-metragem de fic¢do, O padre e a
moga, foi inspirado em poema de outro modernista, Carlos Drummond de Andrade. Em sua
vida profissional pdés-Macunaima, o cineasta ainda fez Os inconfidentes, filme sobre a
Inconfidéncia Mineira que tinha como uma de suas principais fontes o livio Romanceiro da
Inconfidéncia, de Cecilia Meireles, ¢ biografou Oswald de Andrade em 1981, naquele que
acabou por ser seu ultimo longa-metragem, O homem do Pau Brasil.

O que explicaria tantas adaptagdes de obras de um mesmo (ainda que imensamente
plural) movimento artistico? Mais do que um reservatério de ideias para filmes, o
modernismo foi para o Cinema Novo uma espécie de norte, um ponto de referéncia de
movimento artistico de vanguarda no Brasil para aquele grupo de jovens cineastas que
buscavam, assim como os jovens de 1922, mudar a percepcdo sobre arte no pais, a relacdo

desta com o publico e, em ultima instancia, a sociedade brasileira.

Muito ja foi dito, escrito e debatido sobre o modernismo brasileiro, € nao me caberia
aqui aprofundar-me nas discussdes sobre o tema — ndo creio ter as condi¢gdes minimas para
tal. Entretanto, apresentarei de forma geral alguns aspectos do movimento, com o intuito de
permitir o estabelecimento de uma relagdo analitica que auxilie a compreensdo de sua
importancia para o Cinema Novo.

Costuma-se datar o inicio do movimento modernista brasileiro de 1922, quando da
realizacdo da Semana de Arte Moderna (13 a 17 de fevereiro, no Teatro Municipal de Sao
Paulo). Entretanto, os acontecimentos daquele ano foram o apice de uma confluéncia de
forcas que se acumulavam ja ha algum tempo: basta lembrarmos da polémica em torno da
exposicao das obras de Anita Malfatti, em 1917, atacada em artigo de Monteiro Lobato, e
defendida publicamente por Oswald de Andrade — que, cinco anos mais tarde, estaria na linha
de frente da Semana de Arte Moderna —, ou também do langamento, em 1921, do livro
Paulicéia desvairada, de Mario de Andrade, que ja adiantava algumas das principais

discussdes que os modernistas trariam a cena.” Randal Johnson, em seu Literatura e cinema.

% Annateresa Fabris aponta que é importante lembrar que a “questdo moderna é um dado fundamental na
producdo cultural dos primeiros anos do nosso século [XX] e ndo uma subita descoberta do grupo de Sdo Paulo
por volta da década de 1920. FABRIS, Annateresa (org.). Modernidade e modernismo no Brasil. Campinas, SP:
Mercado de Letras, 1994. p. 18.
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Macunaima: do modernismo na literatura ao Cinema Novo, define o movimento:

O movimento modernista [brasileiro] surgiu como uma resposta a movimentos
artisticos de vanguarda na Europa nas primeiras décadas do século, como uma
reagdo ao codigo literario que dominava as letras brasileiras desde o fim do século
XIX, e como uma reflexdo cultural das transformagoes politicas ¢ sdcio-econdmicas
que a sociedade brasileira sofria durante o primeiro quarto do século. A Semana de
Arte Moderna, uma série de exibicdes de artes plasticas, concertos, leituras de
poesia e prosa e conferéncias sobre a teoria estética moderna, promovida por um
grupo de artistas aristocraticos e burgueses em fevereiro de 1922, marca o comeco
oficial do modernismo no Brasil.”®

Influenciado, portanto, por movimentos vanguardistas europeus — especialmente o
futurismo italiano —, o modernismo brasileiro buscaria romper com uma mentalidade
passadista predominante na arte e na cultura brasileiras — o alvo principal era o formalismo e
o conservadorismo exagerados dos poetas parnasianos —, € inserir o pais na dita modernidade.
Assim, em sua chamada primeira gera¢do, o movimento adotaria basicamente uma estratégia
de choque, de ousadia, que levasse a ruptura com aqueles a quem eles criticavam.”” O
fervilhar de ideias e propostas, entretanto, seria imenso na década de 1920 — nestes anos,
seriam lancadas revistas (a Klaxon, em 1922, e a Revista de Antropofagia, de 1928, sao as
principais), manifestos (de Oswald de Andrade viriam o Manifesto da poesia Pau-Brasil, de
1924, e o Manifesto antropofago, em 1928; em 1926 surgiria o Manifesto regionalista, do
Centro Regionalista do Nordeste; em 1929, um grupo de modernistas que apostariam em um
ultra-nacionalismo que acabaria por desembocar no Integralismo, publicaria o Manifesto do
verde-amarelismo) e livros (sendo o Macunaima de Mario de Andrade, escrito em 1926,
revisado em 1927, e finalmente publicado em 1928, o mais marcante deles, mas também
merecem destaque o ja citado Paulicéia desvairada, também de Mario, e Os condenados, de
1922, e Memorias sentimentais de Jodo Miramar, de 1924, ambos de Oswald).

Nao ¢ facil definir esta primeira geracdo modernista sem cair em generalizacdes
empobrecedoras de sua complexidade. Em sua apresentacdo do movimento, Randal Johnson
enfatiza a relagdo deste com a realidade socio-politica de sua época — e, neste sentido, os

primeiros modernistas seriam ‘“‘alienados”, comprometidos por sua relacdo com seus

% JOHNSON, Randal. Literatura e cinema. Macunaima: do modernismo na literatura ao Cinema Novo. p. 46.
Nas palavras de Annateresa Fabris, “Descontente com a situagdo cultural vigente no pais, que era
dominada pela presenga do realismo em suas versdes parnasiana, regionalista e académica, o grupo modernista
age como um grupo de pressao, desfechando um ataque sistematico ndo apenas contras as linguagens na moda,
mas sobretudo contra as instituigdes artisticas e seus codigos cristalizados. Dentro dos limites de uma
modernizagdo nascente ¢ de uma sociedade em vias de transformagao, os modernistas contestam tanto o sistema
de producdo artistico-cultural e seus modos de frui¢do quanto a pouca aten¢do que essa produgdo dedicava a
nova paisagem urbana e a seus novos atores.” FABRIS, Annateresa. op. cit., p. 21.
7 ADES, Dawn. Arte na América Latina. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 1997. p. 132.
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patrocinadores aristocraticos e burgueses: estes estariam a bancar esta nova arte,
potencialmente libertadora de forcas sociais até entdo oprimidas, desde que os artistas ndo
movimentassem tais forcas (ndo que este fosse um pacto explicito, obviamente). Nas palavras
de Miério de Andrade, reproduzidas por Johnson, ele eram “abstencionistas, na infinita
maioria. Nem poderei dizer 'abstencionistas', o que implica uma atitude consciente do espirito:
nés éramos uns inconscientes.””

No entanto, desde muito cedo serd central no movimento uma discussdo de
tonalidades fortemente politicas, mesmo que de forma “inconsciente”, em torno da questdo da
identidade brasileira e do nacionalismo. Este seria o traco distintivo de nossa vanguarda
artistica,” que diferenciaria 0 nosso modernismo, em sua simultinea e aparentemente
paradoxal énfase na modernidade e no arcaico, nas inovagdes técnicas e nas raizes brasileiras,
das vanguardas artisticas da Europa. A antropofagia oswaldiana — da qual tratarei
detalhadamente nos capitulos 2 e 3 — seria, em sua proposta de assimilacdo critica das
influéncias externas, a radicalizacao — e, talvez, a solucao — deste paradoxo.

Enfim, o que mais interessa nesta altura ¢ que a questdo do nacional, da “colonizacdao”
da cultura brasileira por suas influéncias externas, serd retomada também pelo Cinema

Novo.'” Para Randal Johnson, inclusive, o que une os dois movimentos artistico-culturais é

% ANDRADE, Mario de. Aspectos da literatura brasileira. Sdo Paulo: Martins, 1974. In: JOHNSON, op.cit., p.
53.
% FABRIS, Annateresa. op. cit., p. 15.
1% Joaquim Pedro de Andrade e Alex Viany, em entrevista concedida pelo primeiro ao segundo, em 1967,
desenvolvem alguns destes temas, relacionando os caminhos trilhados pelo modernismo com aqueles que o
Cinema Novo trilhava na década de 1960. Aparecem aqui: a relagdo com a arte estrangeira, a dificuldade de
comunicagdo com o grande publico e a valorizagdo do papel do movimento modernista para a cultura brasileira:
“Joaquim Pedro: (...) A meu ver, um dos fatores dessa defasagem de nossos filmes em relagdo ao
publico brasileiro e, portanto, em relagdo também a realidade brasileira, decorre dos problemas da autoria. (...)
Nos todos — autores de filmes, de livros, de pegas de teatro etc — vivendo aqui no Brasil, ndo deixamos de
receber informacdo da vanguarda cultural do mundo inteiro; e somos, evidentemente, atingidos por essa
informag¢ao. Quer dizer: ha sempre uma camada de interpenetra¢do, de comunicagdo, entre a inteligéncia dos
paises mais desenvolvidos e a nossa dos paises menos desenvolvidos. Esse ¢ um fendmeno que sempre ocorreu.
No movimento de 1922, por exemplo, houve a tentativa de uma tomada de posi¢do em relagéo a esse problema;
uma recusa do que representasse valores e processos diretamente importados e sem uma vinculagdo mais
verdadeira com a nossa realidade, e uma tentativa de encontrar os processos legitimamente brasileiros, que
seriam, por principio, comunicativos e desalienantes. As obras saidas do movimento de 1922, a partir desse
raciocinio, teriam tido uma comunicacdo de massa muito mais facil do que realmente tiveram. Mas aconteceu
que, apesar dessa intengdo, dessa programacdo, havia, como caracteristica do movimento, um processo
intelectual complexo, uma pretensdo intelectual, que impossibilitava essa comunicagdo com a massa. Acho que
80 teriamos a ganhar se torndassemos a analisar o movimento de 1922 em relagdo ao que ocorre atualmente. (...)
Alex: (...) vocé se referiu a 1922, numa lembranca muito oportuna. Realmente, foi um movimento que
tentou encontrar solugdes brasileiras — solugdes estéticas brasileiras — para melhor chegar ao povo. E, sem
davida, a Semana de Arte Moderna realmente esforcou-se em procurar uma linguagem brasileira para a arte
brasileira; e isso deveria auxiliar essa arte a atingir uma camada maior de nosso povo. Mas, como sabemos, ndo
foi precisamente o que aconteceu. Contudo, concordamos em que o movimento de 1922 teve uma enorme
importancia. E hoje, ja se pode dizer que cumpriu seu papel, influindo onde podia influir, isto é, nas camadas
intelectuais, que passaram a utilizar os resultados das pesquisas e dos ensinamentos dos modernistas.” VIANY,
Alex. op. cit., pp. 166-168.
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justamente esta tentativa de descolonizar a cultura brasileira.'’! Na dita segunda geragdo do
modernismo, a centralidade destas discussdes seria ainda maior: ¢ na década de 1930 que sdo
lancadas obras como Vidas secas e Sdo Bernardo, de Graciliano Ramos, e Menino de
engenho, de José Lins do Rego, livros de forte apelo social e regionalista, que trazem para o
palco principal da cultura brasileira, exatamente como os cinemanovistas fariam 30 anos
depois — justamente adaptando estas obras —, temas como a miséria, a fome e o sertdo.

Se fizermos um pequeno exercicio de digressdo intelectual, talvez pudéssemos dizer
que a relagdo do Cinema Novo pré-1964 seria, entdo, mais forte com essa segunda geragdo
modernista (na tematica, nas pretensdes, nas obras adaptadas), enquanto a produgdo
cinemanovista pos-1968 se aproximaria mais da geracao da década de 1920, em seus debates
estético-narrativos, € sobre a relacdo entre arte e publico, e também por certa aproximacao
tematica — lembremos que Macunaima-filme ¢ uma das obras-simbolo desta fase do Cinema
Novo, e que o Tropicalismo, importante interlocutor neste momento, também buscou
recuperar o modernismo da década de 1920, especialmente Oswald de Andrade (algo que sera
melhor explorado no préximo capitulo).

Ha problemas neste olhar generalizante que acabo de propor, mas que ndo diminuem a
forte proximidade entre os dois movimentos — ndo ha como ignora-la — em suas respectivas
trajetorias, opcoes estéticas e politicas, ambiguidade das relagdes estabelecidas com
movimentos artisticos de outros paises, € no grande numero de referéncias (e adaptagdes) de
um movimento ao outro.'"”

Interessa, no entanto, também, aproximar Cinema Novo ¢ modernismo em um outro
aspecto (que ja aparece sendo debatido por Joaquim Pedro e Alex Viany na nota 101): o
carater de artistas-intelectuais-militantes assumido por seus participantes.

Tanto os modernistas quanto os cinemanovistas participaram ativamente das questdes
politicas de seu tempo. Quando o modernismo explodiu, na década de 1920, o Brasil vivia o
ocaso da chamada Republica Velha, com seus aristocratas rurais comandando a politica

brasileira — os anos de 1920 foram marcados por movimentos contestatorios da velha ordem,

%' JOHNSON, Randal. op. cit., p. 43.

12 Vale lembrar que Joaquim Pedro de Andrade — 0 mais modernista dos cinemanovistas — langou O homem do
Pau Brasil em 1981, mesmo ano da morte de Glauber Rocha, e dedicou a cinebiografia de Oswald de Andrade a
seu amigo cineasta. Para Joaquim Pedro, Oswald e¢ Glauber aproximavam-se: “Aquela irreveréncia e
agressividade [de Oswald] tinham um eco muito presente que era o Glauber, porque o Glauber tinha um
comportamento engragado, muito surpreendente, e que muitas vezes se aproximava das coisas do Oswald. De
repente ¢ como se fosse uma saraivada de flechas para todos os lados. Ele ¢ uma metralhadora giratoria, como o
Glauber.” Trechos extraidos de entrevistas concedidas a José Carlos Avellar, Jornal do Brasil, 05 de maio de
1982, e a Laura Greenhalgh publicada n'O Estado de S. Paulo em 13 de fevereiro de 1982, e artigo de Joaquim
Pedro intitulado O Matriarcado antropofagico, publicado na Folha de Sdo Paulo em 06 de marc¢o de 1982. Tais
trechos estao presentes no encarte do DVD do filme O homem do Pau Brasil, lancado pela VideoFilmes.
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como o tenentismo, as primeiras grandes greves operarias (na realidade, 1917 é o marco neste
sentido, com a mobiliza¢do, em Sao Paulo, de cerca de 20.000 trabalhadores), e a fundacao,
também em 1922, do Partido Comunista do Brasil. Foi também um periodo de aceleragdo da
urbanizacdo e da industrializagdo brasileiras e de aumento da imigragdo estrangeira para o
pais. E os jovens modernistas ndo deixariam de fazer parte da oposicdo ao poder instaurado,
ainda que seu engajamento nao fosse propriamente ostensivo, total — vale lembrar que Mario
de Andrade foi um dos fundadores do Partido Democratico, em 1927. A década de 1930
mudaria radicalmente esta relacdo dos artistas com o mundo da politica. Oswald de Andrade,
por exemplo, falido ap6s a crise do capitalismo de 1929, deu guinada a esquerda, filiando-se
ao PCB em 1931. Foi na militdncia comunista que se envolveu com Patricia Galvao (Pagu),
com quem fundaria o jornal (de curta duragdo) O Homem do Povo — o periddico, que pregava
a luta operaria, seria empastelado por estudantes da Faculdade de Direito e proibido pela
policia, menos de um més apos sua criagdo. Oswald permaneceu no PCB até¢ 1945. Cinco
anos depois, seria candidato (derrotado) a deputado federal pelo Partido Republicano
Trabalhista.'"” Lembro ainda o caso de participantes do movimento modernista brasileiro
como Plinio Salgado, Cassiano Ricardo e Guilherme de Almeida, criadores do ja citado
verde-amarelismo e, posteriormente, em 1932, da Ac¢do Integralista Brasileira.'®

Os cinemanovistas, por sua vez, tiveram suas trajetdrias pessoais e artisticas
profundamente marcadas pelos acontecimentos do Brasil em que viviam. O Cinema Novo era
basicamente um cinema politico.'” Nascido em meio ao éxtase do desenvolvimentismo no
Brasil (segunda metade da década de 1950, sob o governo de Juscelino Kubitschek, e primeira
dos anos de 1960, sob Joao Goulart), este novo cinema brasileiro viveu, em seus anos iniciais,
os efeitos da efervescéncia contestatdria que mobilizou as esquerdas brasileiras na época do
governo Jango. A esperan¢a depositada no carater revolucionario do povo em filmes como
Barravento, Deus e o Diabo na terra do sol, Os fuzis, Ganga Zumba, entre outros, foi fruto
também de um didlogo aberto com estes anos populistas — como ja discuti anteriormente.

Assim como o amargor e a desilusdo critica de obras como O desafio, O bravo guerreiro e

1% ANDRADE, Oswald de. 4 utopia antropofigica. Sao Paulo: Globo, 1995.

1% Carlos Zilio aponta que, “do ponto de vista politico-partidario ndo ha muita davida quanto & trajetoria dos
modernistas. Se no inicio da década de 1920 tendiam para o descompromisso boémio ou o apoio aos partidos
oligarquicos, eles iriam, pouco a pouco, buscar outras possibilidades. Estas tanto poderiam ser as vias da
oposicao ainda nos marcos da Republica Velha, como o Partido Democratico ou, de modo mais significativo, o
engajamento nas duas correntes que no seu antagonismo iriam marcar o século: o comunismo e o fascismo.”
ZILIO, Carlos. 4 questdo politica no modernismo. In: FABRIS, Annateresa. op. cit., p. 111.

5 “Um filme politico é aquele que leva as pessoas a fazer perguntas, considerar questdes, questionar
pressupostos estabelecidos sobre o proprio cinema, seu papel enquanto uma industria de entretenimento ¢ um
espetaculo com efeitos politicos.” WOLLEN, Peter. “Cinema e Politica”. In: XAVIER, Ismail (org.) O cinema
no século. Rio de Janeiro: Imago Ed., 1996, p. 85.
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Terra em transe foi, em grande parte, resultado de uma aprofundada reflexdo sobre o Golpe
civil-militar de 1964, a derrota de Jango e do “populismo” e o papel pretensamente
revolucionario que os intelectuais de esquerda exerciam naquele periodo.'” E também o
Cinema Novo p0s-1968 sofreu transformagdes, pressionado pela brutalidade pos-Al-5.

Entretanto, ndo pretendo enxergar qualquer tipo de arte aqui como mera receptora dos
acontecimentos politicos do contexto em que € produzida, e quando chamo o Cinema Novo
de “cinema politico”, pretendo ir além deste didlogo aberto com a politica institucional. O
Cinema Novo foi politico também porque levantou questdes, “levou as pessoas a fazer
perguntas e a questionar pressupostos estabelecidos sobre o proprio cinema”, como quer Peter
Wollen. E tanto cinemanovistas, quanto modernistas, nesse sentido, praticaram também
politica extra-institucional, e se colocaram no cendrio artistico-cultural brasileiro como, mais
que artistas somente preocupados com sua arte, intelectuais-militantes, engajados nos rumos
politicos e culturais do Brasil.

A militancia intelectual cinemanovista esteve, primeiramente, depositada em seus
filmes — que debateram, de maneira aberta ou através de alegoria, as grandes questdes socio-

politicas do pais.

'Vamos fazer nossos filmes de qualquer jeito: de camera na mdo, em 16mm se ndo
houver 35, improvisando na rua', como for possivel, 'com uma ideia na cabeca e uma
camera na mao para pegar o gesto verdadeiro do povo.' Fazer um cinema politico,
mas que ndo pretende 'informar pela logica'. Politico, 'para influenciar o processo
dialético da historia', mas marcado pela irreveréncia poética, 'pela violéncia, pela
introdu¢do do plano anarquico, profano erético', marcado por 'imagens proibidas no
contexto da burguesia', para aniquilar tudo 'aquilo que o espectador aceita como

normal'.!”’

106 “A nova conjuntura advinda do golpe pode ser analisada como um divisor de 4guas para o Cinema Novo. A
producdo anterior ao golpe de 64 propds a viabilidade de um processo revolucionario. Deus e o Diabo na terra
do sol, de Glauber Rocha, Vidas secas, de Nelson Pereira dos Santos, ¢ Os fuzis, de Ruy Guerra, exploraram essa
tematica. O segundo momento foi consequéncia direta do regime militar. Substituiu-se o chamado para uma
revolucdo pela reflexdo sobre as novas condi¢des existentes. A importancia de O desafio reside em inaugurar
essa reflex@o. Posteriormente, 4 opinido publica, de Arnaldo Jabor, 4 derrota, de Mario Fiorani, Terra em transe,
de Glauber Rocha, Fome de amor, de Nelson Pereira dos Santos, e O bravo guerreiro, de Gustavo Dahl, trataram
do mesmo assunto.” CAMPO, Moénica Brincalepe. O Desafio: filme reflexdo no pos-1964. In: CAPELATO,
Maria Helena Rolim [et.al.] (org.). Historia e cinema: dimensdes historicas do audiovisual. Sdo Paulo: Alameda,
2007. p. 239. Neste sentido, Monica Brincalepe Campo ainda realiza uma interessante e bem-vinda comparagao
entre Deus e o Diabo ¢ O desafio: “A atitude otimista, de encaminhamento a revolugdo, encontrava-se no filme
Deus e o Diabo na terra do sol, realizado em 1963, mas cuja estreia s6 ocorreu em maio de 1964, ou seja, apds o
golpe. Amplamente citado e estudado, abordava a esperanca nacionalista da esquerda. Sua proposta estética era
inovadora e a metafora da corrida de Manuel, do sertdo ao mar, correspondia a uma mensagem de esperanga
revolucionaria. No momento de O desafio, contudo, o golpe politico militar desestabilizara essa visao 'otimista’,
e foi esse confronto de posicdo que se percebeu ao contrastar as duas produgdes cinematograficas, e mesmo as
respostas dadas pelas outras artes.” Idem, p. 248.

7 ROCHA, Glauber. O século do cinema. Rio de Janeiro: Alhambra/Embrafilme, 1983. apud: AVELLAR, José
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Estas sdo palavras de Glauber Rocha. Diegues complementa: “[O Cinema Novo] ¢é,
primeiro, um cinema de ideia, mas logo, imediatamente, um cinema de ideia que ndo se
restringe a0 mero campo especulativo: propde uma agdo transformadora.”'® Ou seja, a
politica e as questdes sociais do pais estiveram presentes no Cinema Novo ndo apenas nas
tematicas da maioria de seus filmes,'” mas em seu projeto de cinema em si proprio. Talvez
seja permitido dizer que a esséncia do Cinema Novo ¢ a politica.

Entretanto, simultaneamente a producdo cinematografica propriamente dita, os
cinemanovistas foram também prolificos na criacdo de textos, livros e manifestos. Glauber foi
o mais ativo deles neste sentido: publicou trés livros — Revisdo critica do cinema brasileiro,"’
Revolucdao do Cinema Novo'' e O século do cinema'? — e pelo menos dois manifestos
memoraveis — Estética da fome (apresentado no ja citado seminario Terzo Mondo e Comunita
Mondiale, em Génova, e publicado pela primeira vez em 1965, na Revista Civilizagdo
Brasileira n° 3) e Estética do sonho (apresentado em janeiro de 1971, na Columbia University
de Nova York, e somente publicado dez anos depois, em Revolugcdo do Cinema Novo). O
primeiro livro, publicado ainda nos anos 60, ¢ justamente o que seu titulo diz: uma olhar
diacronico, histérico, sobre o cinema brasileiro, seus pioneiros, seu desenvolvimento, até a
chegada do Cinema Novo. Glauber busca em Humberto Mauro uma espécie de precursor do
que ele e outros cinemanovistas estavam comegando a construir naquele momento. J& os
outros dois sao coletaneas de textos do cineasta: Revolugdo do Cinema Novo traz manifestos

(inclusive os dois citados acima), entrevistas e artigos publicados em jornais, sobre cineastas e

Carlos. A ponte clandestina: Birri, Glauber, Solanas, Getino, Garcia Espinosa, Sanjinés, Alea — Teorias de
cinema na América Latina. Rio de Janeiro / Sdo Paulo: Ed. 34/ Edusp, 1995. pp.79-80.

1% DIEGUES, Carlos apud AVELLAR, José Carlos. op. cit., p.86. Tal citagdo do cineasta Carlos Diegues foi
tirada de sua intervengdo na mesa-redonda sobre o Cinema Novo brasileiro, no seminario Terzo Mondo e
Comunita Mondiale, organizado como parte da Quinta Rassegna del Cinema Latino-Americano promovida pela
Columbianum, em Génova, Italia, em 1965. Idem, p. 110.

19 Lembremos: Deus e o diabo na terra do sol, Vidas secas, Os fuzis, O dragdo da maldade contra o santo
guerreiro, Cabra marcado para morrer (iniciado na década de 1960, mas s6 concluido nos anos 80), A hora e a
vez de Augusto Matraga, O pagador de promessas, entre outros, abordam questdes envolvendo o homem do
campo, sua relacdo com a religiosidade, com o cangaco, a opressdo imposta pelos grandes proprietarios, sua luta
pela terra e pela sobrevivéncia; Terra em transe, O desafio, O bravo guerreiro, A derrota, Fome de amor,
retrataram as esquerdas derrotadas, o intelectual frustrado com os destinos politicos de seu pais; Sdo Paulo S.A.
discutiu a industrializag@o brasileira e uma classe média perdida em meio a este processo; classe média que, em
seu conservadorismo politico, também foi tema do documentério 4 opinido Publica, de Arnaldo Jabor; O caso
dos irmdos Naves abordou a crueldade da tortura e da repressdo (na Era Vargas, mas que poderia ser muito bem
nos governos militares); Macunaima tratou do pais como um todo, a malandragem como saida (ou ndo), a
miséria, a presenca da guerrilha, o desenvolvimento industrial dependente pelo qual o pais passava, a autofagia
da esquerda, a brutal das direitas; Brasil ano 2000 “satiriza o desenvolvimentismo militar, discute a
desagregacdo da familia, toma o indio como alavanca para discutir a identidade nacional”. XAVIER, Ismail. O
cinema brasileiro moderno. p. 75. Os exemplos sdo muitos, quase interminaveis.

"0ROCHA, Glaubver. Revisdo critica do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1963.

" ROCHA, Glauber. Revolucdo do Cinema Novo. Rio de Janeiro: Alhambra / Embrafilme, 1981.

2 ROCHA, Glauber. O século do cinema. Rio de Janeiro: Alhambra / Embrafilme, 1983.
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filmes, sobre artistas diversos e sobre si proprio, sobre o Cinema Novo e outros cinemas; O
seculo do cinema ¢é, por sua vez, um amplo olhar de Glauber — também fragmentado, em
diversos artigos escritos em momentos diversos — sobre o cinema mundial, de Eisenstein a
Visconti, de Buniuel a John Ford etc.

Como aponta Tales A. M. Ab'Saber, o papel do texto no cinema de Glauber Rocha
estaria ligado a um “comprometimento essencial com a critica, com o valor da historia, e da
histéria do cinema, com o desejo de um novo cinema marcado pelo sentido politico e
revolucionario da no¢ao de vanguarda, com a consciéncia historica terceiro-mundista, com a
tentativa de conciliar momentos fortes do idedrio estético do século do cinema que revelassem

99113

a possibilidade de um fazer nacional, periférico e universal em um unico gesto... e

continua;:

Glauber nos mostra como escrever, naquele momento histérico de adensamento
critico, era fazer cinema, seja nas linhas historicas a serem seguidas, seja na
construgdo das proprias imagens. O mesmo fendmeno no mesmo periodo se dava
também nas cinematografias centrais que lancariam a experiéncia do cinema
moderno, notadamente na Franga, com Truffaut, Godard e Rivette, e na Italia, com o
mais completo dos criticos cineastas, Pasolini.'**

Nem s6 Glauber Rocha, no entanto, mesclou teoria e pratica cinematograficas com
grande propriedade — e nem ¢€ preciso ir & Franga ou a Italia, como faz Ab'Saber. O universo
cinemanovista foi profundamente marcado por este tipo de postura. Ainda que em escala
menor, Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Diegues, Leon Hirszman, Ruy Guerra, Arnaldo
Jabor, Nelson Pereira dos Santos, entre outros, puseram-se a teorizar ¢ debater cinema. “(...)
Toda essa massa escrita teve um importante papel; os processos de comunica¢ao que ocorrem
a partir do evento filmico sdo complexos e envolvem as entrevistas dos cineastas, as criticas, a
reagdo do publico, enfim tudo que se publica e fala a respeito. Antes de existirem filmes, o
Cinema Novo ja acontecia nas paginas dos jornais e revistas.”'” Ndo é por acaso que uma das
principais fontes para o presente trabalho ¢ justamente o livro de Alex Viany O processo do
Cinema Novo, ampla e rica coletanea de entrevistas e debates com os cinemanovistas. Como
diz Ismail Xavier, “cada filme mostrava atras das cAmeras um intelectual a diagnosticar o pais
no seu conjunto € a pensar por todos nods, pelos diferentes segmentos da sociedade.”"'® E como

tais, como intelectuais-militantes, esses cineastas se expressaram, em diversos momentos,

'3 AB'SABER, Tales A..M. 4 imagem fria - cinema ¢ crise do sujeito no Brasil dos anos 80. Sdo Paulo: Atelié
Editorial, 2003. pp. 26-27.

4 Idem, p. 29.

5 GERBER, Raquel. O cinema brasileiro e o processo politico e cultural. Rio de Janeiro: Embrafilme, 1982.
apud: AB'SABER, Tales. A. M. op. cit., p. 30.

16 XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. p. 50.
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através de manifestos, “a forma tipica do protesto dos intelectuais, do mesmo modo como a
greve ¢ a forma tipica do protesto operario.”""”

No livro Brazilian cinema, Robert Stam e Randal Johnson abrem espaco para a voz
dos cineastas brasileiros, publicando alguns de seus textos. Vejamos alguns deles.

No ja citado manifesto “Por uma arte popular revoluciondria”, Carlos Estevam
delineia o tipo de arte a ser produzida pelos CPC's da UNE. Neste caso, ndo ¢ um manifesto
especificamente sobre cinema — trata da arte de forma geral —, mas ¢ relevante aqui por tornar
explicitos alguns dos pressupostos cepecistas contra os quais alguns membros do Cinema
Novo, em sua busca por um “cinema de autor”, baterdo de frente.

Em Cinema Novo, escrito por Carlos Diegues e publicado no jornal Movimento 2, da

UNE, em maio de 1962, o que se faz ¢ uma apresentacdo primeira do projeto basico do

Cinema Novo. Como dizem Stam e Johnson,

The article reflects the youthful enthusiasm of the movement, while showing
awareness of the long history of Brazilian cinema and the difficulty of trying to
reach a market controlled by foreign interests. Diegues also indirectly expresses the
movement's adoption of the politique des auteurs, and the influence of Italian Neo-
Realism when he observes that the Cinema Novo filmmakers, in their individual and
personal investigations, have taken their cameras and 'gone out into the streets' to
film the marginalized majority of the Brazilian people in the ambience in which they
live.'!®

O cineasta tricontinental, escrito por Glauber Rocha em 1967, foi publicado, em
novembro do mesmo ano, na Cahiers du Cinéma. Tomando de Che Guevara a chamada por
uma revolugdo tricontinental (Asia, Africa e América Latina), Glauber radicaliza aqui as
propostas cinemanovistas, deixando claras suas opgdes por uma estética de agressao, que nega
tanto o realismo socialista quanto o formalismo — o cineasta aposta na defesa de um cinema
“épico-didatico”, uma mistura, nas palavras de Stam e Johnson, de Brecht e Godard com a
raiva magica e violenta do terceiro mundo. Para os dois autores, o manifesto sintetiza bem a
evolucao estética do cinema de Glauber, de Barravento a Deus e o Diabo, e deste a Terra em
transe.'”

Canibalismo e autofagia ¢ um pequeno texto escrito por Joaquim Pedro de Andrade

7 BOBBIO, Norberto. Os intelectuais e o poder. Sio Paulo: Unesp, 1997. p. 57.

18 <O artigo reflete o entusiasmo jovem do movimento, enquanto mostra consciéncia da longa historia do cinema
brasileiro e da dificuldade de tentar alcancar um mercado controlado por interesses estrangeiros. Diegues
também expressa indiretamente a adogéo por parte do movimento da politica dos autores, e a influéncia do Neo-
realismo italiano quando observa que os cineastas do Cinema Novo, em suas investigagdes individuais e
pessoais, pegaram suas cameras ¢ foram as ruas, filmar a maioria marginalizada do povo brasileiro, no ambiente
no qual ela vive.” (tradu¢do minha). JOHNSON, Randal & STAM, Robert. op. cit., p. 64.

19 Idem, p. 76.
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como introducdo ao filme Macunaima, por ocasido de seu lancamento no Festival de Veneza,
em 1969. Nele, Joaquim Pedro sintetiza o papel da antropofagia na cultura brasileira e na
construcdo de seu filme — o cineasta apresenta a pratica antropofdgica como “modo exemplar
de consumo adotado pelos povos subdesenvolvidos”,'® a0 mesmo tempo que o canibalismo
rege as relacdes sociais nas sociedades capitalistas atuais, e que a esquerda, em suas tentativas
de auto-purificacdo, acaba se auto-devorando (autofagia). As discussdes propostas por
Joaquim Pedro, através principalmente de Macunaima-filme, acerca do papel da antropofagia
na cultura brasileira serdo apresentadas e analisadas com mais calma no terceiro capitulo desta
dissertagao.

Das sequoias as palmeiras ¢ mais um texto de Glauber, publicado na revista francesa
Positif, em mar¢o de 1970. Seria, de acordo com Stam e Johnson, uma espécie de relatdrio
aos europeus acerca das condi¢des vividas pelo cinema brasileiro naquele momento,'* cujo
titulo evoca a passagem do Cinema Novo da “estética da fome” para a fase “tropicalista”. E
basicamente um manifesto-diagnéstico da situagdo do cinema brasileiro em fins da década de
1960 e inicio dos anos 70, e é, também, uma defesa do Cinema Novo — também em sua forma
“tropicalista” —, contra os ataques tanto da esquerda, quanto da direita — e também do cinema
marginal brasileiro.'*

O manifesto Luz e agdo talvez seja o trabalho escrito dos cinemanovistas que mais se
aproxima da tradi¢do intelectual de producdo de manifestos, por ser assinado ndo por um
cineasta, mas por varios deles. Carlos Diegues, Glauber Rocha, Joaquim Pedro de Andrade,
Leon Hirszman, Miguel Faria, Nelson Pereira dos Santos e Walter Lima Jr. redigiram o texto,
de 1973, que toca, também, na situacdo do cinema brasileiro, denunciando a repressao
governamental e a mediocridade cinematografica como marcas do cenario cultural brasileiro
do periodo — um dos principais alvos do texto ¢ o cinema comercial das pornochanchadas,
visto como retrogrado estética e politicamente. “To a situation of general malaise, it opposed a

collective 'Basta!'and proposed a new departure.”'*

120 Jdem, pp. 82-83.

12l O texto inicia-se da seguinte forma: “MANCHETE: O Cinema Novo nfo estd morto. A situagdo no Brasil é
penosa: fabricar filmes é um risco econdmico. O mercado esta dominado pelos norte-americanos ¢ 0s europeus;
fazer Cinema Novo também ¢ um risco politico: para a direita o0 Cinema Novo ¢ a subversdo; para a esquerda é
uma manifestag@o inttil. O Instituto Nacional do Cinema ndo gosta do Cinema Novo. A maioria dos intelectuais
brasileiros (e da burguesia...) estdo furiosos: 'E necessério acabar com estes rapazes que fazem cinema num pais
que ndo tem atores como Gary Cooper, etc...' Luiz Carlos Barreto tem uma visdo realista: "Nossa casa de
distribui¢do ¢ como um partido politico com sua organizacdo, disciplina e liberdade de criagdo.' Na Europa,
nossos amigos sempre nos perguntam: 'Se nao tens dinheiro, se ndo tens protegdo oficial, se ndo tens liberdade
da censura, como podes fazer filmes?””. ROCHA, Glauber. 4 revolugdo do Cinema Novo. pp. 202-203.

122 JOHNSON, Randal & STAM, Robert. op. cit., p. 86.

3 “A uma situagdo de mal-estar geral, ele [0 manifesto] opds um 'Basta!' coletivo, e propds uma nova
orientagdo.” Idem, pp. 90-91. (tradugdo minha)
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Por um mercado comum de cinema &, na realidade, a divulgacdo por parte de Roberto
Farias, entdo Diretor-Geral da EMBRAFILME, das resolugdes do I Encontro Sobre a
Comercializacdo dos Filmes de Expressdo Portuguesa e Espanhola (organizado pelo 6rgado
publico brasileiro), que propde a criagdo de um mercado comum de cinema entre os paises de
lingua portuguesa e espanhola. Entretanto, a primeira parte do texto constitui-se de um amplo
diagnostico critico da situagdo econdmica das cinematografias destes paises, atrelado a defesa
da unido destes em torno do fortalecimento mituo destas cinematografias.'**

A agenda brasileira de Jack Valenti ¢ um poema de Arnaldo Jabor, de 1977, escrito em
razdo da visita de Valenti — na ocasido, presidente da Motion Pictures Association of America
— ao Brasil, num momento em que era adotada no pais uma série de medidas legais de
protecdo do cinema brasileiro contra a dominagdo estrangeira no mercado. Momento de
amplia¢do do publico dos filmes nacionais, com sucessos como Xica da Silva, de Carlos
Diegues, e Lucio Flavio, passageiro da agonia, de Hector Babenco, suplantando mesmo
blockbusters norte-americanos nas bilheterias — razdo, obviamente, de preocupagdo para
Valenti e para a MPAA.'” “Jabor's poem”, comentam Johnson e Stam, “constitutes a veritable
Third World 'Essay in Film Criticism'. With satiric tones that recall both the Vertov
manifestoes and the Beat poets, he excoriates the political, economic and esthetic influence of
Hollywood films in Brazil.”'*®

Entretanto, foram os — ja citados — manifestos Estética da fome (1965) e Estética do
sonho (1971), ambos de Glauber Rocha, os mais famosos frutos da produ¢do escrita dos
cinemanovistas. Especialmente o primeiro. Estética da fome dialoga intensamente com a
producao do Cinema Novo até aquele momento, e, particularmente, com os dois primeiros
longa-metragens de Glauber, Barravento e Deus e o Diabo na terra do sol. E um texto
estruturado sobre a relagdo que a arte dos paises subdesenvolvidos possui com seu
consumidor desenvolvido — este quer consumi-la apenas como arte exotica, pitoresca —, € com
seu proprio pais, na medida em que, ao se submeter aos desejos do colonizador, deixa de
enxergar a si propria como verdadeiramente ¢. A fome, entdo, assume posi¢do central no

debate proposto por Glauber: nossa originalidade é nossa fome.'”’

124 Idem, pp. 93-97. O artigo de Farias foi publicado como introdugdo ao livro Mercado comum de cinema —

Uma proposta brasileira aos paises de expressdo portuguesa e espanhola, editado pela Embrafilme em 1977.
Esta presente também na revista Filme Cultura, n® 28, de fevereiro de 1978.

125 Idem, p. 109.

126 O poema de Jabor constitui um verdadeiro 'Ensaio sobre criticismo filmico' do Terceiro Mundo. Com tons
satiricos que remetem tanto aos manifestos de Vertov quanto aos poetas Beat, ele rechaca a influéncia politica,
econdmica e estética dos filmes de Hollywood no Brasil.” Idem, ibidem.

7 AVELLAR, José Carlos. op. cit., p 84.
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A fome latina, por isso, ndo ¢ somente um sintoma alarmante: ¢ o nervo da sua
propria sociedade. Ai reside a tragica originalidade do Cinema Novo diante do
cinema mundial: nossa originalidade é nossa fome e nossa maior miséria ¢ que esta
fome, sendo sentida, ndo é compreendida.'*®

Glauber defende entdo ndo s6 o reconhecimento da fome como caracteristica dos
povos subdesenvolvidos, mas sua compreensdo e instalagdo “na propria forma do dizer, na
propria textura das obras.”'* Nao ter vergonha de dizer que sente fome — esta seria a postura a
ser adotada pelo cinema brasileiro, além de buscar compreender de onde vem esta fome.
Nasceria dai aquela que Glauber considera a mais nobre manifestacdo cultural da fome: a
violéncia.’*® Somente através do ato de violéncia do colonizado contra o colonizador, o
segundo compreenderia o primeiro, reconheceria sua existéncia e condicdo de exploragdo, e
sentiria na pele, “pelo horror, a for¢a da cultura que ele explora.”"' “Foi preciso um primeiro
policial morto para que o francés percebesse um argelino”, continua Glauber. No entanto, de
acordo com o cineasta, esta violéncia — geradora de uma estética — ndo ¢ calcada no 6dio, mas
no amor: “o amor que esta violéncia encerra ¢ tao brutal quanto a propria violéncia, porque
ndo ¢ um amor de complacéncia ou de contemplagdo, mas um amor de agdo e
transformagdo.”** Estes seriam os termos da producdo cinemanovista, ¢ do cinema de
Glauber Rocha mais especificamente, em meados da década de 1960.

Seis anos apos Estética da fome, Glauber apresentaria Estética do sonho, nos E.U.A.

Segundo Avellar,

¢ neste espago que Glauber se propde a pensar a arte revolucionaria, dando maior
atencdo a componente ndo racional da constru¢do poética de seu cinema para deste
modo se abrir ao 'misticismo liberador latino-americano: apesar do misticismo ser
um fendmeno negativo em termos socioldgicos, creio que ele é muito positivo de um
ponto de vista subjetivo e inconsciente, porque significa uma permanente rebelido

do povo contra a opressdo que lhe é imposta'.!**

128 ROCHA, Glauber. Estética da fome. apud AVELLAR, José Carlos. op. cit., p. 84.

12 X AVIER, Ismail. Sertdo mar. Glauber Rocha e a estética da fome. Sdo Paulo: Brasiliense / Embrafilme, 1983.
apud AVELLAR, José Carlos. op. cit., p. 83.

1% AVELLAR, José Carlos. op. cit., p. 85.

B ROCHA, Glauber. op. cit., p. 85.

132 Idem, ibidem. E interessante notar como Glauber, ao propor uma estética baseada na violéncia, nio deixa de
dialogar com concepgdes politicas de seu tempo. Me refiro aqui a nogdo, bastante disseminada entre as
esquerdas revolucionarias da década de 1960, positiva de violéncia como instrumento legitimo de ago politica —
nocdo adotada por diversos grupos de guerrilha no periodo, como as Brigadas Vermelhas italianas, o Baader-
Meinhof na Alemanha, ¢ as organizagdes clandestinas no Brasil. A frase de Oriol Sole, dirigente do grupo cataldo
MIL-CAC, escrita na prisdo-modelo de Barcelona — citada por Maria Paula Aratjo em anélise sobre o tema —,
sintetiza bem esse ideal: “A violéncia revolucionaria ¢ uma resposta global do proletariado a violéncia do capital.
As manifestagdes de raiva, de colera etc. sdo expressdes da guerra civil revolucionaria latente.” ARAUJO, Maria
Paula. Esquerdas, juventude e radicalidade na América Latina nos anos 1960 e 1970. In: FICO, Carlos,
FERREIRA, Marieta de Moraes, ARAUJO, Maria Paula & QUADRAT, Samantha Viz (org.). Ditadura e
democracia na América Latina. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2008.

3 AVELLAR, José Carlos. op. cit., p. 88.
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Estética do sonho é marcado por uma ruptura com as visdes racionalistas de analise da
realidade, sejam elas de direita ou de esquerda: por isso a referéncia ao sonho, como novo
instrumento de originalidade do faminto — em substitui¢ao a fome —, pois ¢ o sonho, em sua
completa irracionalidade, que mina as estruturas da razdo burguesa."* Se Estética da fome
estava fortemente vinculado aos dois primeiros longa-metragens de Glauber, especialmente a
Deus e o Diabo na terra do sol, Estética do sonho delineou o que o cineasta fazia naquele
momento ¢ o que viria a fazer dali em diante: Der leone have sept cabegas (1970), Cabezas
cortadas (1970), Di Cavalcanti (1977) e, principalmente, seu “canto do cisne”, o polémico 4

idade da Terra (1980).

O primeiro parece um balango: Estética da fome, de janeiro de 1965, ¢ uma reflexdo
inspirada na experiéncia dos filmes feitos pouco antes. O segundo perece um
esboco: Estética do sonho, de janeiro de 1971, ¢ um impulso para pensar os filmes
feitos a seguir.'**

No entanto, ainda seguindo o raciocinio proposto por Avellar, ao analisarmos os dois

manifestos de Glauber, devemos buscar a relacdo estabelecida também entre eles:

ver ndo apenas o que estes dois ensaios afirmam diretamente mas também o que eles
dizem através de suas estruturas revela que, na verdade, eles estdo um dentro do
outro. Existem como partes (ainda que separadamente possam funcionar como um
todo, sdo partes) integrantes de uma ideia que so se realiza por completo quando o
segundo texto é apanhado como questionamento do primeiro, € 0 primeiro como
questionamento do segundo. Quando fala da fome, que sendo sentida ndo é
compreendida, que precisamos mais compreender do que sentir, Glauber se serve de
um discurso aparentemente ndo controlado pela razdo, que corre rapido, num félego
sO, nervoso como fala automatica: uma palavra atropela a outra. Parece que esta
sonhando. Quando fala do sonho, que precisamos mais sentir do que compreender,
que deve correr livre e sem controle da razdo, ele se serve de um discurso mais
pausado, equilibrado como se quisesse organizar bem as ideias pensadas: trabalha
com a razdo."*

Como visto, a produc¢ao textual dos cinemanovistas ¢ vasta, principalmente no caso de
Glauber Rocha. Entretanto, o que mais interessa aqui, apds ter feito essa apresentagdo de
alguns destes textos, ¢ deixar explicita essa concep¢ao de cinema que tinham os participes do
Cinema Novo — o cinema como mais do que puramente audiovisual; como politica. Est4 ai o
papel fundamental dos textos, e especialmente dos manifestos: “o filme ndo pode ser arte, tem

que ser manifesto.””” O cineasta como intelectual. O intelectual como agente politico,

% Idem, p. 93.

135 Idem, pp. 77-78.

136 Idem, p. 91.

57 ROCHA, Glauber. O processo do cinema. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 6 de maio de 1961 apud
AVELLAR, José Carlos. op. cit., p. 78. Esta ¢, alids, uma visdo de cinema bastante diversa daquela da maior
parte do cinema brasileiro produzido nos anos 80, e, mais adiante, no poés-Retomada dos anos 90. Ao analisar a
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transformador da realidade de seu pais:

A acdo politica é 'uma atitude intelectual e uma pratica superior numa sociedade
condicionada a inferioridade. Este € um caminho pratico para o cinema latino.

Nenhum cineasta ¢ livre: 'ndo digo livre da prisdo ou da censura, ou dos
compromissos financeiros. Livre, digo, deste se descobrir homem de trés
continentes; mas a este conceito ndo se faz preso; antes, nele, se faz livre: a
perspectiva do fracasso individual se dilui na Historia." Nenhum cineasta pode se
considerar um artista isolado como o poeta ou o pintor: 'deve ser um técnico, um
economista, um publicista, um distribuidor, um exibidor, um critico, um espectador

e um polemista’, um homem de agdo 'fisica e intelectualmente preparado para a

luta'.'*®

E continua Glauber:

Entdo, o primeiro que tem a fazer o intelectual latino-americano ¢ negar-se,
desmistificar-se completamente desse papel de intérprete critico da historia sem uma
participagdo concreta, politica. Para ele a tnica forma de revolucionar-se e
desmistificar-se ¢ fazer do pensamento e da ago politica algo integrado. Tem uma
oportunidade rara na histdria, de resolver a falsa contradicdo entre intelectual e
politico."’

O papel central dos intelectuais nas preocupagdes cinemanovistas esta explicitado,
também, em seus filmes. Basta lembrar que, como discuti anteriormente, o Cinema Novo pos-
golpe de 1964, marcado por uma reflexao melancolica e autocritica, teve como principal alvo
de seu olhar justamente os intelectuais: O desafio tem como protagonista um jornalista, ou
seja, um intelectual; Paulo Martins, o personagem principal de Terra em transe, ¢ também um
intelectual, um poeta e jornalista envolvido e engajado nas tramas politicas de seu tempo.
Outras obras do periodo também trouxeram a figura do intelectual para o centro de suas
discussdes: Brasil ano 2000, por exemplo, tem no personagem de um jornalista uma espécie
de “consciéncia critica” da narrativa, um elemento desagregador perante a farsa que ¢ a
modernidade subdesenvolvida do Brasil do futuro, governando por militares; no filme de
Walter Lima Jr., hd ainda um outro intelectual, interpretado por Raul Cortez, que aparece em
apenas uma sequéncia, mas que dialoga abertamente com esse olhar critico do Cinema Novo

para com aqueles que abracam esse “papel de intérprete critico da histéria sem uma

producdo cinematografica paulista da década de 1980, Tales A. M. Ab'Saber chama atengdo para essa
caracteristica do cinema brasileiro do periodo, com sua auséncia de textos teoricos e, logo, busca de ruptura com
uma tradi¢do que ganhou for¢a justamente com o Cinema Novo. “Se a falta de textos implicava uma nova
orientagdo da praxis do produtor, uma nova nocdo da realidade do fazer e sua realizagdo final na sociedade, ela
implicava também a nega¢do do corpo politico do cinema-pai, a carga tedrica que possibilitou a forca de um
cinema nacional moderno, e que se articulava, incomodamente, com a concretude da utopia de curto prazo que
embalou uma geragio.” E uma geragdo crente no profissionalismo do cineasta, ideia que, na visdo de Ab'Saber, a
propria estrutura fragil da cinematografia brasileira foi incapaz de sustentar.” AB'Saber, Tales A. M. op. cit.

8 ROCHA, Glauber apud AVELLAR, José Carlos. op. cit., p. 96.

% Idem, p. 104.
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participagdo concreta, politica” — o personagem de Cortez vive, literalmente, no submundo da
cidade, escondido (ou preso?) com seus inumeros livros, €, ao ser questionado pelo jornalista
se ndo acharia “que ja ¢ tempo de queimar esses livros todos e fazer o seu protesto 14 fora”,
apresenta argumentos do tipo “eles sabem que eu posso incomodar a qualquer momento” e
“eu sobrevivo, eu sei, até chegar o momento de intervir na sua Historia.”'*°

Por fim, ja na década de 1970, ha um filme que talvez seja o que melhor sintetiza — ao
lado de Terra em transe — esse olhar profundamente critico dos cinemanovistas sobre o papel
do intelectual na sociedade: Os inconfidentes (1972), de Joaquim Pedro de Andrade. Ao
filmar a Inconfidéncia Mineira do século XVIII, tomando como base o Romanceiro da

Inconfidéncia de Cecilia Meireles e os autos da devassa que haviam sido liberados hé pouco,

Joaquim Pedro

fala de um momento importante da Historia brasileira para significar outro.'"*' Pois,

140 Sobre essa postura autocritica no p6s-1964 com relagdo ao papel dos intelectuais, Alcides Freire Ramos
ressalta que ela ndo se restringe ao campo artistico. Dentro das esquerdas politicas tal fendmeno também
ocorreu:

“O impacto do golpe de Estado de 1964 sobre as organizagdes politicas de esquerda, e o consequente
processo de autocritica levou, ao mesmo tempo, a uma apreciacdo bastante contundente em relagdo ao papel
desempenhado pelos intelectuais de origem na pequena burguesia quando estes desempenham fungdes de
direcdo politico-partidaria. Isto pode ser observado, ja no inicio, se nos detivermos nas reflexdes e propostas do
Partido Comunista Brasileiro (PCB), neste momento historico.

Desta forma, percebemos que as criticas/autocriticas feitas em relagdo aos posicionamentos do periodo
anterior direcionam-se para um tipo de pratica centrada na 'acdo das clpulas', 'pressa pequeno-burguesa', entre
outras. Esta organizagdo procurou explicar suas 'debilidades', tendo em vista as 'ilusdes de classe' e 'falsas
concepgdes de fundo pequeno-burgués', presentes em seus 'quadros de diregdo' que acabaram por determinar um
posicionamento politico considerado posteriormente como equivocado.” RAMOS, Alcides Freire. op. cit., p.
273. Freire Ramos cita, entdo, a primeira tentativa do PCB de avaliar o sentido do golpe, em resolugdo de maio
de 1965, onde fica explicita essa postura de critica aberta ao 'intelectualismo pequeno-burgués': “A fim de
estimular esse processo autocritico, damos conhecimento ao Partido das principais conclusdes a que pode até
agora chegar o CC [Comité Central], na analise que fez dos acontecimentos relacionados com a vitoria do golpe
de 1° de abril, a respeito das falhas e erros da atividade dos comunistas. A vitdria do golpe militar pds a
descoberto muitas de nossas mais sérias debilidades. Fomos colhidos de surpresa pelo desfecho dos
acontecimentos ¢ despreparados ndo apenas para enfrenta-los, como também para prosseguir com seguranca ¢
eficiéncia em nossa atividade nas novas condi¢des criadas no Pais. Revelou-se falsa a confianga depositada no
'dispositivo militar' de Jodo Goulart. Também falsa era a perspectiva, que entdo apresentavamos ao Partido e as
massas, de uma vitdria facil e imediata. Nossas ilusées de classe, nosso reboquismo em relagdo ao setor da
burguesia nacional que estava no Poder, tornaram-se evidentes. Cabe-nos analisar o processo que nos levou a
semelhantes situagdo.” (grifos do autor). E continua: “(...) nossa atividade em relagdo ao governo de Goulart era
orientada, na pratica, como se sua politica fosse quase inteiramente negativa. Desprezavamos em seus aspectos
positivos de grande importancia (...). Nossa oposi¢do ao governo adquiria o sentido de luta contra um governo
entreguista, com o objetivo principal de desmascara-lo perante as massas. (...) Na raiz de nossos erros esta uma
falsa concepgdo, de fundo pequeno-burgués e golpista, da revolucdo brasileira, a qual se tem manifestado de
maneira predominante nos momentos decisivos de nossa atividade revolucionaria, independentemente da linha
politica, acertada ou ndo, que tenhamos adotado. E uma concep¢io que admite a revolugdo nio como um
fendmeno de massas, mas como resultado da agdo das cupulas ou, no melhor dos casos, do Partido. Ela imprime
a nossa atividade um sentido imediatista, de pressa pequeno-burguesa, desviando-nos da perspectiva de uma luta
persistente e continuada pelos nossos objetivos taticos e estratégicos, através do processo de acumulagido de
for¢as e da conquista da hegemonia pelo proletariado (...).” (grifos do autor). CARONE. Edgard. O PC.B.
(1964-1982). Sao Paulo: Difel, 1982. apud RAMOS, Alcides Freire. op. cit., pp. 274-275.

' RAMOS, Alcides Freire. op. cit., p. 133.
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por mais que seja possivel assistir a Os inconfidentes como simplesmente um retrato
da Minas Gerais de 1789, como uma tentativa de reprodu¢do de um “momento
importante da Historia brasileira'*

a obra do cineasta carioca ¢ claramente um olhar, extremamente critico, sobre o papel dos
intelectuais em movimentos revoluciondrios — e, ai, a relagdo com o tempo em que o filme foi

produzido torna-se forte demais para ser ignorada.

(...) o universo de problemas com o qual Os inconfidentes esta trabalhando diz
respeito as multiplas relagdes existentes entre os movimentos revolucionarios e seus
participantes. Nesta medida, fala-se, por exemplo, do papel desempenhado por
Tomas Antdnio Gonzaga, Inacio José de Alvarenga Peixoto e Claudio Manoel da
Costa para, na realidade, discutir o papel dos intelectuais nos chamados periodos
revoluciondrios. O filme s6 na aparéncia estd preocupado com a particularidade /
especificidade historica dos participantes da Conjuracdo Mineira. Sua intengo
manifesta ndo ¢é a de falar apenas sobre '0' passado.'*

Langado em 1972, ainda sob o governo Médici, num momento em que a politica
oficial de cinema buscava apoiar a producdo de um cinema ufanista, defensor dos “grandes
valores” e dos ‘“grandes herois” da Patria — vale lembrar que neste mesmo ano chegou aos
cinemas [Independéncia ou morte, de Carlos Coimbra, versdo oficiosa e patriota da
independéncia do Brasil que, apesar de ter sido uma produc¢do independente, acabou sendo
abracada pelo governo militar como uma espécie de exemplo a ser seguido —, Os
inconfidentes acabou por ser, muito mais que um filme histdrico, no sentido tradicional desta
designacdo, uma apresentacdo publica de Joaquim Pedro de Andrade de sua visdo critica
sobre a postura politicamente passiva e afastada da realidade do povo que os intelectuais
subdesenvolvidos (especialmente os brasileiros) se acostumaram a assumir, seja ao longo de
sua historia, seja no contexto particular das décadas de 1960/1970. Fez, assim, companhia as
jé& expressivas obras do Cinema Novo que refletiram sobre tal questdo (algumas das quais citei
aqui), e contribuiu para tornar explicitas as preocupacdes — muitas vezes auto-referentes, ja
que os proprios cinemanovistas atuavam como intelectuais engajados e se enxergavam como

tal — daqueles cineastas com o papel que exerciam na sociedade brasileira.

142 ¢(...) o individuo que assiste ao filme tanto pode reconhecer nele fatos relativos a historia brasileira do século

XVIII, como pode ir além dos simples acontecimentos exatamente porque Os inconfidentes foi composto
alegoricamente. Ao apropriar-se dele também por meio de uma interpretagdo alegorica, o espectador atualiza a
matéria narrada, transporta-a para o seu proprio tempo (para o presente em que se da a proje¢do do filme) e faz
com que os fatos narrados e os comportamentos retratados signifiguem algo mais. Por este motivo, se a relagdo
passado-presente encontra-se sugerida em algumas cenas do proprio filme, esta sugestdo s6 se materializa fora
da obra, pelo investimento intelectual e afetivo daquele que estd diante da tela do cinema.” Idem, pp. 134-135.
(grifos do autor)

143 Idem, p. 132. (grifos do autor)
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CAPITULO 2: TROPICALISMO(S) E A REDESCOBERTA DA ANTROPOFAGIA
OSWALDIANA

Um poeta desfolha a bandeira
e a manhd tropical se inicia
resplandente candente fagueira
num calor girassol com alegria
na geleia geral brasileira

que o Jornal do Brasil anuncia

(Gilberto Gil & Torquato Neto, “Geleia Geral”)

Seria impossivel destrinchar, em espaco tdo curto, toda a complexidade de um
movimento como o Cinema Novo — nem foi esta minha inten¢do. O capitulo anterior serviu
para a apresentacdo de alguns aspectos da pratica cinemanovistas, para possibilitar uma base
minima de discussdo que permita a exploracdo do objeto central deste texto: Macunaima-
filme.

No entanto, para compreender a citada obra de Joaquim Pedro de Andrade, faz-se
mister aprofundar um pouco o outro grande movimento artistico-cultural da década de 1960
com o qual o cineasta dialogou: o Tropicalismo.

1967. Um ano antes do “ano que nao terminou”, conforme a ja consagrada expressao
de Zuenir Ventura,'** o cendrio cultural brasileiro comegava — novamente — a ferver. Em maio,
estreara o mais recente filme do “vulcao” Glauber Rocha. O meio intelectual brasileiro entrara
em transe com Terra em transe. Ainda em meados do ano, Hélio Oiticica montava sua
exposi¢ao Tropicalia, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Em outubro, entrava em
cartaz em Sao Paulo a montagem do Grupo Oficina, comandado por José¢ Celso Martinez
Corréa, da peca O rei da vela, de Oswald de Andrade. Neste mesmo més, ocorria o III
Festival de Musica Popular da TV Record. Nele, dois jovens e promissores compositores
baianos apresentavam seus trabalhos: Gilberto Gil, ao lado do grupo Os Mutantes, cantava
Domingo no parque; Caetano Veloso, acompanhado da banda de rock argentina Beat Boys,
alcancava o estrelato com Alegria, Alegria. Esta confluéncia de grandes obras artisticas, de
trabalhos que entrariam para o hall das obras-primas da cultura brasileira, estad no cerne do
surgimento do movimento tropicalista. Mas vamos com calma. Uma coisa de cada vez.

Em linhas gerais, o Tropicalismo foi uma tentativa de ruptura com a visao dualista da

sociedade brasileira e principalmente com a postura paternalista diante dos anseios do povo,

"4 VENTURA, Zuenir. /968: 0 ano que ndo terminou. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988.
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disseminadas nos seios das esquerdas tradicionais, representadas, especialmente, pelo Partido
Comunista do Brasil (PCB) — e, no ambito cultural, pelos CPC's. Ruptura com a concepgao

nacional-popular da cultura, em suma.'* Nas palavras de Caetano Veloso:

(...) tinhamos de nos livrar do Brasil tal como o conheciamos. Tinhamos de destruir
o Brasil dos nacionalistas, tinhamos que ir mais fundo e pulverizar a imagem do
Brasil carioca (...), o Brasil com seu jeitinho e seu carnaval (...), acabar de vez com a
imagem do Brasil nacional-popular e com a imagem do Brasil garota da Zona Sul,
do Brasil mulata de mai6é de paeté, meias brilhantes e salto alto. (...) tinhamos, por
assim dizer, assumido o horror da ditadura como um gesto nosso, um gesto
revelador do pais, que nods, agora tomados como agentes semiconscientes,
deveriamos transformar em suprema violéncia regeneradora. Uma violéncia
desagregadora que ndo apenas encontrava no ambiente contracultural do Rock n'
Roll armas para se efetivar, mas também reconhecia nesse ambiente motivagdes
basicas semelhantes.'*

A unido entre o nacional e o estrangeiro; entre 0 moderno e o arcaico. Assimilagdo
critica da arte produzida nos paises centrais do capitalismo associada a continua¢ao de uma
tradicdo artistica brasileira, de intelectuais-artistas preocupados com os problemas do Brasil —
e, no caso especifico da musica tropicalista, a “retomada da linha evolutiva [da Musica
Popular Brasileira] que Jodo Gilberto representava”.'*’ Isso foi o Tropicalismo (como disse,
em linhas gerais). Que foi também, segundo Torquato Neto, “assumir completamente tudo o

que a vida dos tropicos pode dar, sem preconceitos de ordem estética, sem cogitar de cafonice

45 Fago aqui uma ressalva importante: o historiador Marcelo Ridenti, em seus estudos sobre o Tropicalismo,
busca ressaltar as continuidades existentes entre tal movimento e aqueles grupos contra os quais ele colocava-se
contrario. Vale cita-lo na integra:

“A hipotese sugerida ¢ a de que o Tropicalismo traz as marcas da formacao politico-cultural dos anos de
1950 e 1960; isto €, ao contrario do que muitos tém suposto, ele ndo ¢ uma ruptura radical com a cultura politica
forjada naqueles anos, mas apenas um de seus frutos diferenciados. Essa cultura politica de valorizagdo do povo
brasileiro e do desenvolvimento nacional, que tem sido pejorativamente chamada de "populista’, foi muito mais
rica e diversificada do que esse rétulo poderia fazer crer; na sua variedade, ela compreende verdadeiro 'ensaio
geral de socializagdo da cultura', abortado pela derrota do que naquele periodo convencionou-se chamar 'a
revolucdo brasileira', cujo epilogo na esfera artistica foi o tropicalismo.”

Assim, o movimento tropicalista faria parte de um cenario maior, mais amplo da cultura brasileira,
composto por uma série de tentativas de “democratizacdo do acesso a cultura, ndo sé em seu sentido estrito de
atividades artisticas, mas também no sentido amplo da produgdo criativa das atividades do cotidiano.” Ridenti
lembra, por exemplo, que os jovens artistas baianos — Caetano, Gil, Bethania — iniciaram suas atividades no
Sudeste através de Augusto Boal, diretor do Teatro de Arena. Caetano, posteriormente, romperia com Boal.
Nesse sentido, o historiador ressalta que, ao apropriar-se da teoria antropofagica de Oswald de Andrade [algo
que detalharei um pouco adiante], os tropicalistas permitiram-se ndo apenas “abrir sua janelas para o mundo”,
permitir a inser¢ao das influéncias estrangeiras na cultura brasileira, mas também se apropriar daqueles que eles
criticavam, da tradigdo cultural brasileira “que gerou o Cinema Novo, os Centros Populares de Cultura da UNE,
a utopia da ligagdo entre os intelectuais e o 'povo' brasileiro, empenhados na constituicdo de uma identidade
nacional.” Ou seja, o tropicalismo também teria se apropriado da tradicdo da arte nacional-popular, da arte
engajada politicamente. RIDENTI, Marcelo. Ensaio geral de socializa¢do da cultura: o epilogo tropicalista. In:
CARNEIRO, Maria Luiza Tucci (Org.). Minorias silenciadas: historia da censura no Brasil. Sdo Paulo: Edusp,
2005. pp. 379-384.

16 VELOSO, Caetano. op. cit., pp. 50-51.
47 Idem, p. 208.
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ou mau gosto, apenas vivendo a tropicalidade ¢ o novo universo que ela encerra, ainda

r

desconhecido. Eis o que é.”'*® Ou, novamente, segundo sua figura central, Caetano Veloso,

(...) um impulso criativo surgido no seio da musica popular brasileira, na segunda
metade dos anos 60, em que os protagonistas (...) queriam poder mover-se além da
vinculagdo automatica com as esquerdas, dando conta a0 mesmo tempo da revolta
visceral contra a abissal desigualdade que fende um povo ainda  assim
reconhecivelmente uno e encantador, e da fatal e alegre participacdo na realidade
cultural urbana universalizante ¢ internacional, tudo isso valendo por um
desvelamento do mistério da ilha Brasil (...) movimento que tentava equacionar as
tensdes entre o Brasil-universo paralelo e o pais periférico ao Império Americano
(...) Um movimento que queria apresentar-se como a imagem de superagdo do
conflito entre a consciéncia de que a versdo do projeto do Ocidente oferecida
pela cultura popular e de massas dos Estados Unidos era potencialmente liberadora —
reconhecendo sintomas de satde social mesmo nas demonstra¢cdes mais ingénuas de
atrag@o por esta versdo — e o horror da humilhagcdo que representa a capitulagdo a
interesses estreitos de grupos dominantes, em casa ou nas relagdes internacionais.'*

Celso Favaretto, em seu importante livro sobre o assunto, define o Tropicalismo como
“(...) uma desarticulagdo das ideologias que, nas diversas dareas artisticas, visavam a
interpretar a realidade nacional, sendo objeto de andlises variadas — musical, literaria,

socioldgica, politica.”"® Para Favaretto, os tropicalistas

(...) assumiram as contradigdes da modernizacdo sem escamotear as ambiguidades
implicitas em qualquer tomada de posigdo. Sua resposta a situag@o distinguia-se de
outras da década de 60, por ser auto-referencial, fazendo incidir as contradi¢des da
sociedade nos seus procedimentos. (...) Quando justapde elementos diversos da
cultura, obtém uma suma cultural de carater antropofdgico, em que contradigdes
historicas, ideologicas ¢ artisticas sdo levantadas para sofrer uma operagdo
desmistificadora. Esta operagdo, segundo a teorizagdo oswaldiana, efetua-se através
da mistura dos elementos contraditorios — enquadraveis basicamente nas
contradi¢des arcaico-moderno, local-universal — e que, ao inventaria-las, as devora.
Este procedimento do tropicalismo privilegia o efeito critico que deriva da
justaposi¢do desses elementos.'!

Obviamente, num contexto politicamente tdo efervescente e polarizado, os
tropicalistas ndo passaram incolumes diante do poderio critico dos produtores de cultura no
Brasil — especialmente aqueles ligados a movimentos de esquerda. Apresento aqui trés destas
criticas.

Augusto Boal, que, como ja disse, foi um dos introdutores do grupo de baianos no
Sudeste, bateu de frente com o Tropicalismo, considerou-o alienado e, na defesa dos

principios estéticos da esquerda, chegou a lancar manifesto contrdrio ao trabalho dos

8 RIDENTI, Marcelo. Ensaio geral de socializa¢do da cultura: o epilogo tropicalista. p. 382.
9 VELOSO, Caetano. op. cit., pp.16 -17.

0 FAVARETTO, Celso. op. cit., pp. 22-23.

5! Idem.
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tropicalistas, que foi distribuido a entrada de uma faculdade em Sao Paulo, onde tais artistas
participariam de um debate."”* Boal encarnou, de certa forma, a oposi¢io ao Tropicalismo por
parte dos artistas engajados na opcdo nacional-popular, e, num momento em que arte e
politica caminhavam lado a lado, publicamente, o diretor teatral optou por tornar explicita sua
rejei¢do ao movimento.'>

O critico literario Roberto Schwarz, escrevendo em fins da década de 1960 — ou seja,
no “olho do furacdo” —, também combateu o Tropicalismo em publico. Segundo Marcelo
Ridenti, Schwarz buscou “traduzir” politicamente o movimento, aproximado, “em sua
proposicao de entrelagamento estético entre 0 moderno e o arcaico, uma expressao ambigua
'entre critica e integracdo' ao que significou politicamente a instauragcdo da ditadura militar,

também ela articuladora do moderno e do arcaico.”** Segundo Schwarz,

o efeito basico do tropicalismo estd justamente na submissdo de anacronismos desse
tipo, grotescos a primeira vista, inevitaveis a segunda, a luz branca do ultra-
moderno, transformando-se o resultado em alegoria do Brasil. A reserva de imagens
e emogdes proprias ao pais patriarcal, rural e urbano, é exposta a forma ou técnica
mais avang¢ada ou na moda mundial [...] E nesta diferenga interna que esta o brilho
peculiar, a marca de registro da imagem tropicalista. [...] Sobre o fundo ambiguo da
modernizagdo, é incerta a linha entre sensibilidade e oportunismo, entre critica e
integragdo.'”

132 VELOSO, Caetano, op. cit., p. 85.

13 No meio dos “cantores de protesto”, da MPB engajada, a rejei¢io ao tropicalismo foi quase geral. Como
aponta Veloso, “Edu Lobo, Francis Hime, Wanda Sa, Dori, Sérgio Ricardo e, mais que todos, Geraldo Vandrgé,
mostravam-se meio irritados, meio decepcionados conosco.” Idem, p. 230. Sobre Vandré, alids, Caetano relata a
inimizade surgida entre os dois, justamente devido a seus posicionamentos estético-politicos divergentes, por
conta do nascimento do tropicalismo. Por ocasido da gravacdo bem-sucedida da cancdo Baby por Gal Costa,
Veloso conta: “Nods saimos do estiidio para o Patachou, o restaurante com nome de cantora que frequentdvamos
na rua Augusta, para jantar em clima comemorativo. Geraldo Vandré, que estava em outra mesa, veio até a nossa
e, ao perceber nosso entusiasmo pela gravacdo, pediu que Gal lhe cantasse a cang@o recém-gravada. Quando
tinha ouvido o suficiente para ter uma ideia do que era, ele a interrompeu bruscamente, batendo na mesa e
dizendo: 'Isso ¢ uma merda!'. Gal calou-se assustada e eu, indignado, disse a ele que saisse dali. Ele ainda quis
argumentar dizendo que nds estavamos traindo a cultura nacional, mas ndo permiti que ele concluisse o discurso
e, gritando, exigi que nos deixasse, ressaltando que ele ao menos deveria ter sido cortés com Gal, cujo canto
suave ele interrompera de forma tdo grosseira. Isso inaugurou uma inimizade pessoal que traduzia nossa
divergéncia ideologica — mas ndo houve nenhuma outra discussdo agressiva nem a desavenca ganhou
publicidade.” Idem, p. 280.

1% Ridenti busca apontar os problemas desta interpretagdo, argumentando que “a conjungdo entre 0 moderno € o
arcaico dos tropicalistas envolvia especialmente aspectos criticos da ordem estabelecida — mencionados, alids, no
proprio texto de Schwarz —, impensaveis para os donos do poder, que inclusive voltaram sua ira também contra o
deboche tropicalista, prendendo Caetano e Gil, depois forgados ao exilio, embora suas can¢des raramente
tenham sido censuradas.” RIDENTI, Marcelo. Ensaio geral de socializagdo da cultura: o epilogo tropicalista.
pp. 384-385.

155 SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica, 1964-69. In: O pai de familia e outros estudos. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1978. apud: RIDENTI, Marcelo. Ensaio geral de socializagdo da cultura: o epilogo tropicalista. p. 382. E
importante ressaltar que o proprio Caetano Veloso, entretanto, reconhece, em suas memorias, a maturidade e
complexidade da critica feita por Schwarz: “O artigo [de Schwarz] era interessante e estimulante. Mas desde ja
sabia-se que seria uma versao complexa e aprofundada da reagdo desconfiada que a esquerda exibia contra nos.
Schwarz ndo demonstrava, no entanto, nem hostilidade nem desprezo pelo nosso movimento. Ao contrario:
dava-lhe grande destaque dentro do esquema que apresentava das relagdes entre a cultura e a politica no Brasil
pos-64. Estavamos longe da rejeigao total que tivemos de um Boal, por exemplo.” VELOSO, Caetano. op. cit., p.
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Por fim, o jornalista Jos¢ Ramos Tinhorao, numa de suas andlises acerca da historia da
musica popular brasileira, também criticou duramente o Tropicalismo. Segundo ele, o

movimento

constituiu a tentativa de — como definiria o préprio lider do grupo, Caetano Veloso —
obter 'a retomada da linha evolutiva da tradicdo da musica brasileira na medida em
que Jodo Gilberto fez'. (...) o tropicalismo propunha-se a representar, em face da
linguagem 'universal' do rock, o mesmo que a bossa nova representara em face da
linguagem 'universal' do jazz. (...) Assim, enquanto os criadores de musica de linha
nacionalista, politicamente preocupados com a invasdo do internacionalismo
programado pelas multinacionais, reagiam usando recursos da bossa nova (ndo mais
americanizada) na procura de um tipo de canc¢do baseada em sons da realidade rural
(Edu Lobo, Vandré) ou da vida popular urbana (Chico Buarque), os baianos ligados
ao tropicalismo fariam exatamente o oposto. Alinhados com o pensamento expresso
por seu lider Caetano Veloso, 'Nego-me a folclorizar meu subdesenvolvimento para
compensar as dificuldades técnicas', os tropicalistas renunciaram a qualquer tomada
de posigdo politico-ideologica de resisténcia e, partindo da realidade da dominagéo
do rock americano (entdo enriquecido pela contribui¢do inglesa dos Beatles) e seu
moderno instrumental, acabaram chegando a tese que repetia no plano cultural a do
governo militar de 1964 no plano politico-economico. Ou seja, a tese da conquista
da modernidade pelo simples alinhamento as caracteristicas do modelo importador
de pacotes tecnoldgicos prontos para serem montados no pais.'*

Ou seja, Tinhorao alinha automaticamente o movimento tropicalista a moda musical
internacional do periodo (no caso, o Rock), enxergando-o como uma rentncia a “qualquer
tomada posicao politico-ideoldgica de resisténcia”, se contrapondo, assim, a luta dos artistas
nacionalistas, “preocupados com a invasdao do internacionalismo programado pelas
multinacionais”. Por fim, o jornalista repete a reflexdo de Schwarz, ao aproximar
Tropicalismo e ditadura militar.

Basicamente a critica ao Tropicalismo se alicerca, entdo, nestes argumentos: da
alienacdo politica, do alinhamento ao cendrio musical internacional (imperialista, em oposi¢ao
a musica popular brasileira, nacionalista), da “trai¢do” a cultura popular verdadeiramente
nacional, e do paralelismo entre a opcao estética tropicalista e as politicas de modernizagao
conservadora do governo militar. Para muitos dos criticos, era impensavel um grupo de jovens
artistas-intelectuais, conhecidamente talentosos como Caetano Veloso, Gilberto Gil e outros,
se “entregar” aos encantos da musica estrangeira, do ‘“desbunde” contra-cultural, num
momento em que o pais enfrentava a brutalidade do governo militar, em que estudantes eram
perseguidos, presos, torturados e mortos nos pordes da ditadura. Dai a forte polarizacao

ocorrida entre aqueles que apoiavam as novas propostas do grupo de baianos e os que as

450.
15 TINHORAO, José Ramos. Historia social da miisica popular brasileira. Sdo Paulo: Ed. 34, 1990. pp.
323-325.
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rejeitava por completo — polarizagdo que acabaria se refletindo nas contundentes
manifestacdes de rechaco aos tropicalistas em algumas de suas apresentacdes em festivais
musicais do periodo."’

De onde vinham as propostas tropicalistas? Para tentar compreendé-las e dar uma
resposta a tal questionamento, se faz necessario o retorno a ja citada efervescéncia cultural de
1967 — aos eventos artisticos deste ano que, como dito anteriormente, confluiriam para o
surgimento do Tropicalismo. Comecemos por Terra em transe.

Polémico ja antes de seu langamento nos cinemas, o terceiro longa-metragem de
Glauber Rocha passou como um verdadeiro furacdo pela cena cultural brasileira em 1967.
Censurado no dia 19 de abril daquele ano — antes de entrar em circuito comercial, repito —
Terra em transe participaria, simultaneamente a sua interdi¢cdo, da mostra competitiva do
Festival de Cannes, entre os dias 27 de abril e 12 de maio. Quando finalmente liberado — com

algumas condi¢des impostas pela censura'® —, o filme foi colocado no centro de um grande

' A mais famosa manifestagio nesse sentido ocorreu quando da apresentacio da cancio E proibido proibir, por
Caetano Veloso, no Festival Internacional da Cangdo, da Rede Globo, em 1968. Sobre tal acontecimento, Veloso
relata: “'E Proibido Proibir' se transformou, com a ajuda dos Mutantes e de Rogério Duprat (...) numa pega de
grande poder de escandalo. Meu cabelo estava muito grande e, entregue a sua propria crespidao rebelde, mais
parecia uma mistura do de Hendrix com o de seus acompanhantes ingleses do Experience. Eu estava vestido com
uma roupa de plastico verde ¢ preta, o peito coberto de colares feitos de fios elétricos com tomadas nas pontas,
correntes grossas e dentes de animais grandes. (...) Depois da longa introdug@o — que ja arrancava vaias por seu
atonalismo e sua total indefini¢@o ritmica — eu comecgava a cantar os tolos versos (“A méae da virgem diz que nao/
E o anuncio da televisdo/E estava escrito no portdao”) acompanhando-os de uma danga que consistia quase
exclusivamente em mover os quadris para frente e para trds, porém ndo tanto a maneira brusca e algo mecanica
de Elvis, antes ao modo relaxadamente sexual das baianas, das sambistas de morro, dos homens € mulheres
cubanos. Como se ndo bastasse, a uma certa altura o canto ¢ a danga eram interrompidos (mas ndo os efeitos dos
Mutantes) para dar lugar a declamacdo do poema de Fernando Pessoa sobre d. Sebastido (...) Declamé-lo ali num
programa de televisdo, entre guitarras elétricas e slogans surrealistas emprestados aos estudantes franceses, era
um desafio formal e também significava forcar uma visdo implausivel no ambiente. Para acentuar o contraste,
eu, invertendo a expressdo popular 'o diabo esta solto', gritava 'Deus esta solto', como que anunciando a entrada
no palco (surpreendente até mesmo para os organizadores do festival, que disso ndo tinham sido avisados) de um
rapaz americano, John Danduran, um gringo evidente, alto, muito branco, envolto num poncho Aippie, sem um
fio de cabelo em todo o corpo (ele tinha tido ndo sei que doenga), dando urros e¢ grunhidos inarticulados. A
plateia, no auditéria do TUCA (o Teatro da Universidade Catolica tinha sido a escolha dos organizadores do
FIC), predominantemente estudantil e comprometida com um nacionalismo de esquerda (quer dizer, anti-
imperialista), reagiu com violenta indignacdo. Varias caras conhecidas se mostravam ostensivamente hostis a
mim e ndo poucos entremeavam as vaias convencionais (uuuuuuuu) com xingamentos e palavroes.” VELOSO,
Caetano. op. cit., pp. 299-303. Reacdo hostil a qual o artista também reagiu de forma agressiva, com seu famoso
discurso: “Mas ¢ isso que ¢ a juventude que quer tomar o poder! (...) Sdo a mesma juventude que vai, vai
sempre, sempre, matar amanha o velhote inimigo que morreu ontem! Vocés ndo estdo entendendo nada, nada,
nada, absolutamente nada! (...) Mas que juventude é essa (...) Vocés sio iguais sabe a quem? Aqueles que foram
a0 Roda Viva e espancaram os atores! Vocés ndo diferem em nada deles (...) Se vocé forem em politica como sdo
em estética, estamos fritos!” Discurso que, segundo Caetano, “foi moldado pelo sentimento que (...) [lhe]
inspiravam as caras que (...) [ele] via na plateia, sua raiva e sua tolice.” NAPOLITANO, Marcos. Cultura
Brasileira: utopia e massificacdo. (1950-1980). Sdo Paulo, Contexto, 2001.

18 Sobre o caso de Terra em transe, Inima Ferreira Simdes conta que “quando (...) [0 filme] chegou a Brasilia
para a obtencdo do certificado de censura, Romero Lago [chefe da Censura] ficou de prontiddo. Tinha
consciéncia de que era um material explosivo. Glauber tinha capacidade de aglutinagdo e grande prestigio ndo sé
no Brasil como também no exterior. E os militares estavam de olho.” Visto o filme, a Censura “torceu o nariz”.
Lago interditou o filme em territorio nacional, em portaria do dia 19 de abril de 1967, pelos seguintes motivos:
“o modo irreverente com que ¢ tratada a relagdo da Igreja com o Estado; a mensagem ideologica contraria aos
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debate estético-cultural-politico, a partir de seu lancamento oficial nos cinemas brasileiros em
8 de maio de 1967. A critica se dividiu ante o novo trabalho de Glauber. Em Cannes, Terra em
transe foi laureado com o Prémio da Critica Internacional e com comentarios elogiosos no Le
Monde (“Um filme politico e poético, uma obra soberba de inspira¢ao livre e de uma loucura
lirica”) e no Cinema 67 (“Glauber ¢ um poeta, e seu cinema de poesia tem um estilo proprio
que ndo se parece com o de nenhum outro diretor”);"”” enquanto isso, no Rio, o filme
“provoca um debate apaixonado, radical, que vai além do espago da critica de cinema”.'®
Terra em transe foi, nos termos de Robert Stam, “um divisor de dguas na historia do
cinema brasileiro”, que trazia em seu paroxismo a “angustiada autocritica da segunda fase do

Cinema Novo” e abria caminhos tanto para o “tropicalismo oficial de Macunaima” quanto

para o “tropicalismo subterrdneo do Udigrudi” (cinema marginal).

Um estudo explosivo da arte ¢ da politica no Terceiro Mundo, é também a
contribui¢do mais brilhante e pessoal de Glauber Rocha ao cinema politico. O filme
¢ especialmente pertinente a qualquer discussdo sobre uma estética revolucionaria
no cinema, pois aponta o caminho para um possivel cinema politico que evita o
duplo beco sem saida do populismo condescendente, de um lado, e reflexdo tedrica
arida, de outro.'?!

Langado alguns meses antes da explosdao do movimento tropicalista, Terra em transe
foi costumeiramente taxado como um dos grandes exemplos da extensao do movimento para

a cena cinematografica brasileira de fins da década de 1960. Nao seria isto um contra-senso?

Em quais sentidos o filme de Glauber Rocha poderia (se poderia) ser caracterizado enquanto

valores culturais e coletivamente aceitos no Pais; a pratica da violéncia como forma de solugdo dos problemas
sociais; a sequéncia de libertinagem e praticas 1ésbicas inseridas no filme.” Entretanto, a for¢a da imagem de
Glauber provocou movimentagdo em torno da proibi¢do do filme, que acabou enviado para o Festival de Cannes
daquele ano. “No dia 3 de maio o filme ¢ liberado sob a condigdo de que fosse dado um nome ao anoénimo
sacerdote-personagem, interpretado por Jofre Soares e que esse figurasse nos letreiros e nos didlogos (se o padre
¢ personalizado, ele deixa de ser uma referéncia a Igreja como instituicdo). O sacerdote passou entfo a ser
chamado Padre Gil.” SIMOES, Inim4 Ferreira. op. cit., pp. 363-364.

13 Entre o som e a fiiria: Glauber, a tela, a critica e a terra em transe. In: Cinemais. Revista de cine mais outras
questdes. n. 38. Rio de Janeiro: janeiro/marco de 2003. p.71.

1% Jdem. Neste texto ha um rico balango das rea¢des de alguns dos principais intelectuais e criticos de cinema do
periodo diante de Terra em transe. Enquanto nomes como Ely Azeredo e Fernando Gabeira colocaram-se
publicamente contrarios ao filme, baseando-se sobretudo em argumentos que chamavam-no de esteticista, de
exageradamente complexo e, portanto, ndo estabelecendo didlogo algum com o grande publico, outros como
José Carlos Avellar, Moniz Viana (conhecido por sua postura critica ao Cinema Novo), Alex Viany, Sérgio
Ricardo e mesmo Nelson Rodrigues defenderam o novo trabalho de Glauber. Ficou famoso o comentario de
Rodrigues sobre o filme, publicado no Correio da manhd em 16 de maio daquele ano: “Durante as duas horas de
projecdo, ndo gostei de nada. (...) Terra em transe ndo morrera para mim. Da madrugada de sexta para sabado ¢
domingo, continuei agarrado ao filme. E sentia por dentro, nas minhas entranhas o seu rumor. De repente no
telefone como o Hélio Pellegrino, houve o berro simultdneo: 'Genial!' (...) Nos estdvamos cegos, surdos e mudos
para o 6bvio. Terra em transe era o Brasil. Aqueles sujeitos retorcidos em danac¢des hediondas somos nds.
Queriamos ver uma mesa bem posta, com tudo nos seus lugares, pratos, talheres e uma impressdo de Manchete.
Pois Glauber Rocha nos dera um vOmito triunfal. Os sertoes, de Euclides, também foi o Brasil vomitado. E
qualquer obra de arte, para ter sentido no Brasil precisa ser esta golfada hedionda.” Idem, pp. 72-96.

' STAM, Robert. Land in anguish. In: JOHNSON, Randal & STAM, Robert. op. cit., p. 149. (tradugdo minha)
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“cinema tropicalista™?

Se o tropicalismo se deveu em alguma medida a meus atos e minhas ideias, temos
entdo de considerar como deflagrador do movimento o impacto que teve sobre mim
o filme Terra em transe, de Glauber Rocha, em minha temporada carioca de 66-7.
Meu coragdo disparou na cena de abertura, quando, ao som do mesmo cantico de
candomblé que ja estava na trilha sonora de Barravento (...) se v€, numa tomada
aérea do mar, aproximar-se a costa brasileira. E, a medida que o filme seguia em
frente, as imagens de grande forca que se sucediam confirmavam a impressao de que
aspectos inconscientes de nossa realidade estavam a beira de se revelar.'®

E assim que Caetano Veloso descreve sua reacio diante de Terra em transe. O filme de
Glauber seria, entdo, uma espécie de elemento deflagrador do Tropicalismo: finalmente, ao
assisti-lo, Caetano havia entendido o que realmente pretendia fazer, musical e culturalmente
(e, por que ndo, politicamente?). O que havia em Terra em transe que impressionara tanto o
cantor e compositor baiano, e que seria tdo importante para o surgimento, ainda naquele ano
de 1967, do movimento que viria a encabecgar? Nas palavras do proprio, Terra em transe
significava a “morte do populismo”, o populismo contra o qual Caetano tanto se debatera em
seu contato com Augusto Boal — e que teria de voltar a enfrentar quando da explosdo do

Tropicalismo.

Sem duvida, os demagogos populistas eram suntuosamente ridicularizados no filme:
ali eles eram vistos segurando crucifixos e bandeiras em carro aberto contra o céu do
Aterro do Flamengo, exibindo suas mansdes de ostentoso mau gosto, participando
das solenidades eclesiasticas e carnavalescas que tocam o corag¢do do populacho etc.;
mas era a propria fé nas forgas populares — e o proprio respeito que os melhores
sentiam pelos homens do povo — o que aqui era descartado como arma politica ou
valor ético em si. Essa hecatombe eu estava preparado para enfrentd-la. E excitado
para examinar-lhe os fendmenos intimos e antever-lhes as consequéncias. Nada do
que veio a se chamar de Tropicalismo' teria tido lugar sem esse momento
traumatico.'®

A aproximacdo entre Terra em transe € o movimento tropicalista — que comegava a
formar-se naquele momento, dé-se, entdo, na similitude de abordagem para uma questdo
premente na vida politico-cultural brasileira do periodo: a relagdo arte-politica-povo, e a
(auto) critica ao chamado populismo (politico e estético), as propostas de uma arte nacional-
popular. Em sua analise do filme de Glauber, Robert Stam ressalta justamente este ponto, da

desmistificagdo do populismo levada a cabo pelo cineasta:

Terra em transe operates a double desmystification — one political, the other
esthetic. It desconstructs two styles of representation. Populism, after all, constitutes
a style of political representation. In its Latin American version, certain progressive

12 VELOSO, Caetano. op. cit., p. 99.
16 Idem, p. 105.
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and nationalist elements of the bourgeoisie enlist the support of the people in order
to advance their own interests. Terra em transe performs the mise-en-scéne of the
contradictions of populism. (...) Terra em transe rejects an esthetic style of
representation might also be labelled 'populist’. The populist esthetic is paternalistic.
It claims that art should speak to the people in simple and transparent language, at
the risk of not 'communicating'. (...) To get its message across, it gives the public the
habitual dose of cinematic gratifications — an intrigue, a love story, spectacle. It
treats the public as slightly retarded, in need of a simplistic and prettifrying art, just
as Vieira [personagem de Terra em transe, interpretado por José Lewgoy] speaks
demagogically of justice and the power of the people, while doing nothing to
advance the political maturation of the people. With populist cinema, as with
populist politics, the people loose their collective identity as a class, and become an
amorphous mass of submissive individuals. Populism treats the people as mere
extras; it wants its spectators to be passive.'®

Terra em transe, um dos filmes tradicionalmente taxados como exemplar de “cinema
tropicalista”, poderia entdo ser colocado como tal em sua construgdo narrativa multifacetada e
fragmentada e, principalmente, em sua proposta politica. Nao ha no filme de Glauber Rocha,
por exemplo, a explosdo de cores do Tropicalismo, o visual exageradamente kitsch e nem a
devoragdo de elementos multiplos da cultura pop, nacionais e estrangeiros, modernos e
arcaicos. E no discurso politico, na ruptura drastica com o olhar paternalista-populista sobre o
povo que reside essa identificagdo entre filme e movimento.'®® Terra em transe poderia ser
identificado (como foi por Caetano Veloso no periodo) como o primeiro sinal de algo que
estava por vir, como a “ponta de um iceberg” chamado Tropicalismo.'®® E que comegaria a se
mostrar mais claramente, também para o proprio Caetano, quando da montagem de O rei da
vela pelo Teatro Oficina, comandado por José Celso Martinez Corréa.

A peca O rei da vela foi escrita por Oswald de Andrade em principios da década de

18 “Terra em transe realiza uma dupla desmistificagdo — uma politica, a outra, estética. Desconstroi dois estilos
de representacdo. Populismo, afinal, constitui um estilo de representacdo politica. Em sua versdo latino-
americana, certos elementos progressistas e nacionalistas da burguesia aliciam o apoio do povo ao invés de
defender seus proprios interesses. Terra em transe realiza a mise-en-scéne das contradigdes do populismo. (...)
Terra em transe rejeita um estilo estético de representacdo que pode também ser rotulado de 'populista’. A
estética populista é paternalista. Ela defende que a arte deve falar ao povo em linguagem simples e transparente,
sob o risco da ndo comunicagao. (...) Para que sua mensagem tenha alcance, ela d4 ao publico a dose habitual de
gratificagdes cinematograficas — uma intriga, uma historia de amor, espeticulo. Ela trata o ptblico como
levemente retardado, necessitado de uma arte simplista e paralisante, assim como Vieira fala demagogicamente
de justica e do poder do povo, enquanto ndo faz nada para avancar o amadurecimento politico do povo. Com o
cinema populista, como com politicos populistas, o povo perde sua identidade coletiva de classe, e transforma-se
em uma massa amorfa de individuos submissos. O populismo trata o povo como meros figurantes; ele quer que
os espectadores sejam passivos.” STAM, Robert. Land in anguish. pp. 159-160. (tradu¢do minha)

'$ Obviamente, tal relagdo mereceria uma analise mais detida, que destrinchasse meticulosamente Terra em
transe, algo que, por falta de tempo e de espago — e também receando escapar em demasia do verdadeiro foco de
minha pesquisa, o filme Macunaima —, ndo farei aqui. O mesmo valera para os outros filmes considerados
“tropicalistas” (Brasil ano 2000, O bandido da luz vermelha, O dragdo da maldade contra o santo guerreiro),
que analisarei brevemente neste texto, utilizando-me, primordialmente, de trabalhos altamente qualificados de
outros pesquisadores.

1% O filme de Glauber teria, entdo, funcionado também para o musico baiano como uma espécie de guia, de
caminho a ser seguido. Como comenta o proprio Veloso: “(...) quando o poeta de Terra em transe decretou a
faléncia da crenga nas energias libertadoras do 'povo', eu, na plateia, vi, ndo o fim das possibilidades, mas o
anuncio de novas tarefas para mim.” VELOSO, Caetano. op. cit., p. 116.
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1930, e publicada no ano de 1937. Conta a histéria de Abelardo I, o “rei da vela”, comerciante
e agiota, que lucra com a crise econdmica pos-1929, e busca ascender socialmente ao se casar
com Heloisa de Lesbos, filha da aristocracia. Oswald constroi uma satira mordaz a situacao
economica do Brasil do periodo, em sua dependéncia exagerada do capital estrangeiro
(representado, na peca, pelo personagem chamado simplesmente de “O Americano’). Durante
30 anos, a peca permaneceu esquecida.'®” Jamais foi montada. Até a historica “redescoberta”
iniciada por Z¢ Celso naquele ano de 1967.

O proprio Caetano Veloso reconhece a importancia de O rei da vela para o
Tropicalismo, principalmente pelo fato de a pega ter sido a responsavel pela apresentacdo de
Oswald de Andrade ao artista. A “epifania” de Caetano diante da montagem do Oficina parece

ter sido semelhante aquela ocorrida quando de seu contato com Terra em transe:

Fui ver O rei da vela — a peca de Oswald de Andrade que o Oficina tirava de um
ostracismo de trinta anos — cheio de expectativa. Mas ndo imaginava que iria
encontrar algo que era ao mesmo tempo um desenvolvimento dessa sensibilidade e
uma sua total negagdo [Caetano refere-se aqui a sensibilidade que identificou em
outra montagem do Oficina que assistira em 1965, Os pequenos burgueses, de
Gorki]. (...) aquela noite significou para mim mais um encontro com Oswald do que
com Zé Celso (...) Assistir a essa pega representou para mim a revela¢do de que
havia de fato um movimento acontecendo no Brasil. Um movimento que transcendia
o dmbito da musica popular. (...) No texto de apresentacdo que fez imprimir no
programa, Z¢ Celso dedicava o novo espetaculo a Glauber e a capacidade de
responder a realidade da época que o Cinema Novo exibia — e de que o teatro estava
carente. E se referia a Chacrinha como teatralmente criativo ¢ inspirador. Isso
confirmava minha percep¢do de que o que eu vira tinha tudo a ver com o que eu
estava tentando fazer em musica.'®

Um encontro com Oswald. Encontro que definiria, a partir dali, os rumos que o
movimento tropicalista tomaria. Pois assistir a O rei da vela, para Caetano, nao significou
simplesmente um contato com o Oswald-dramaturgo, mas uma porta de entrada para a

totalidade da obra do modernista. O que significaria, também, a descoberta da antropofagia.

Quando Oswald de Andrade publicou, em maio de 1928, seu Manifesto Antropdfago,

iniciava-se, dentro do Modernismo, um outro movimento, que ndo duraria muito tempo, mas

17 £ notdrio o menor conhecimento que se tem, ainda hoje, do Oswald-dramaturgo, em comparagio com o
grande nimero de estudos sobre suas obras filoséficas e principalmente literarias. Entretanto, segundo Séabato
Magaldi, Oswald de Andrade seria o verdadeiro “fundador do teatro brasileiro moderno”, por ser dono de uma
obra na qual “ao invés de uma analise rosea da realidade nacional, ele propde uma visdo desmistificadora do
pais”, onde “a parddia substitui a ficg@o construtiva e a caricatura feroz evita qualquer sentimento piegas.” Obra
na qual “em lugar do culto reverente ao passado, privilegia-se o gosto demolidor de todos os valores” ¢ “renega-
se conscientemente o tradicionalismo cénico, para admitir a importancia estética da descompostura.”
MAGALDI, Sabato. O pais desmascarado. In. ANDRADE, Oswald de. O rei da vela. 2* ed. (5* reimpressao).
Sdo Paulo: Editora Globo, 2003.

18 VELOSO, Caetano. op. cit., pp. 242-244.
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que se tornaria emblematico do periodo, e deixaria marcas nas décadas seguintes. Refiro-me
ao “movimento antropofagico”, capitaneado por Oswald de Andrade e Raul Bopp,
principalmente, através da Revista de Antropofagia, em suas duas “denti¢des” (a primeira,
langada em 1928, e a segunda, no ano seguinte, dessa vez no Didrio de Sdo Paulo). A
antropofagia era um desdobramento do préprio movimento modernista brasileiro e, a0 mesmo

tempo, uma ruptura com ele, “uma reacdo ao proprio Modernismo, movida a blague, a

polémica, a controvérsias.”'®

Radicalizagdo do primitivismo nativo, aquele manifesto precipitou, como cartas de
principios e filosofia de bolso do grupo da Antropofagia, o mais aguerrido da fase
polémica do Modernismo, sob a lideranca de Oswald de Andrade, a divisdo
ideologica latente na sua divergéncia com as outras correntes de pensamento que
entdo se confrontaram — duas delas, o nacionalismo metafisico, de Graga Aranha, € o
nacionalismo pratico verdamarelo, reformulado no grupo da Anta (Menotti del
Picchia, Cassiano Ricardo, Plinio Salgado, Candido Motta Filho etc.), diretamente
ligados ao Modernismo, ¢ o espiritualismo catdlico, ligado ao simbolismo e a
filosofia de Farias Brito (Jackson de Figueiredo e Tristdo de Athayde,
principalmente) e com o qual se entrosou a revista Festa aparecida em 1926 (Tasso
da Silveira, Andrade Murici € Murilo Aratjo, entre outros).'”

“S6 a antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente. Filosoficamente. Unica lei
do mundo. Expressdo mascarada de todos os individualismos, de todos os coletivismos. De
todas as religides.”'”" Assim Oswald de Andrade inicia o Manifesto, no qual define pela
primeira vez esse conceito que se colocaria como marca indelével de sua obra. Para o autor, a
antropofagia possuia um cardter profundamente contestador da realidade brasileira,
subversivo, revolucionario. “Contra o mundo reversivel e as ideias objetivadas.
Cadaverizadas. O stop do pensamento que ¢ dindmico. O individuo que ¢ vitima do sistema.
Fonte das injusticas classicas. Das injusticas romanticas”,'” continua Oswald. O antrop6fago
devora o que ndo ¢ seu, o estrangeiro, para digeri-lo e devolvé-lo, agora sob nova forma,

marcada pelo primitivismo. Aponta Benedito Nunes, sobre o surgimento do conceito de

antropofagia no Manifesto de 1928:

(...) os aforismos do Manifesto Antropdfago misturam, numa so6 torrente de imagens
e conceitos, a provocagdo polémica a proposi¢do tedrica, a piada as ideias, a
irreveréncia a intuigdo historica, o gracejo a intuicdo filosofica. Usando-a pelo seu
poder de choque, esse manifesto lanca a palavra "antropofagia" como pedra de
escandalo para ferir a imagina¢do do leitor com a lembranga desagradavel do

1% SILVA, Anderson Pires da. Mdrio e Oswald: uma historia privada do Modernismo. Rio de Janeiro: 7Letras,
2009. p. 53.

" NUNES, Benedito. Antropofagia ao alcance de todos. In: ANDRADE, Oswald de. 4 utopia antropofégica. p.
6.

7! ANDRADE, Oswald de. Manifesto antropofago. In: ANDRADE, Oswald de. 4 utopia antropofigica.

172 Idem.
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canibalismo, transformada em possibilidade permanente da espécie. (...) E um
vocabulo catalisador, reativo e elastico, que mobiliza nega¢des numa s6 negacao, de
que a pratica do canibalismo, a devoragdo antropofagica ¢ o simbolo cruento, misto
de insulto e sacrilégio, de vilipéndio e de flagelagdo publica, como sucedaneo verbal
da agressdo fisica a um inimigo de muitas faces, imaterial e protéico. Sdo essas
faces: o aparelhamento colonial politico-religioso repressivo sob que se formou a
civilizagdo brasileira, a sociedade patriarcal com seus padrdoes morais de conduta, as
suas esperangas messidnicas, a retorica de sua intelectualidade, que imitou a
metropole e se curvou ao estrangeiro, o indianismo como sublimagéo das frustragdes
do colonizado, que imitou atitudes do colonizador.'”

Nunes continua em sua interpretacdo dos significados assumidos pela antropofagia

oswaldiana:

Como simbolo da devoragdo, a antropofagia é a um tempo metdfora, diagnostico e
terapéutica: metafora orgdnica, inspirada na cerimonia guerreira da imolagdo pelos
tupis do inimigo valente apresado em combate, englobando tudo quanto deveriamos
repudiar, assimilar e superar para a conquista de nossa autonomia intelectual;
diagnostico da sociedade brasileira como sociedade traumatizada pela repressdo
colonizadora que lhe condicionou o crescimento, e cujo modelo tera sido a repressao
da propria antropofagia ritual pelos Jesuitas; e terapéutica, por meio dessa reagao
violenta e sistematica, contra 0os mecanismos sociais e politicos, os habitos
intelectuais, as manifestagdes literarias e artisticas, que, até a primeira década do
século XX, fizeram do trauma repressivo, de que a Catequese constituiria a causa
exemplar, uma instancia censora, um Superego coletivo.'™

A antropofagia assumiria, entdo, um carater triplo: metafora da pratica literal dos
tupis, diagnostico de uma situacdo de recalque da sociedade brasileira, e terapéutica para a
solugdo deste recalque. Ou seja, o conceito oswaldiano apresenta um olhar aspero e critico
sobre a formagdo cultural brasileira, particularmente no que diz respeito ao papel colonizador/
repressor do europeu (portugués) nesta formagao.

Em muito pelo desenrolar da vida de Oswald de Andrade, o “projeto” antropofagico
seria, de certa forma, abortado. Falido apds a crise de 1929, o pensador iniciaria uma
aproximacao com o comunismo que culminaria, em 1931, com sua adesdao ao PCB. Oswald
mergulharia fundo nessa aventura marxista, em sua tentativa de “ser, pelo menos, casaca de
99175

ferro na Revolugao Proletaria.

Passaria a enxergar, em boa medida, tudo o que havia feito até ali como fruto de um

' NUNES, Benedito. op. cit., p. 15. O pesquisador Anderson Pires da Silva, em seu livro sobre os dois
principais icones do Modernismo brasileiro — Mario e Oswald —, reconta a histéria de como teria surgido a ideia
da antropofagia para seu autor, historia contada originalmente por Raul Bopp: “Tudo comegou quando o casal
Tarsiwald [Tarsila do Amaral e Oswald] decidiu levar um grupo de amigos a um restaurante de ras. A iguaria era
uma novidade. Durante a refei¢do, relembrava Bopp, Oswald fizera um longo 'elogio da rd', 'provando’ que a
linha evolutiva do homem, em sua fase pré-antropoide, passava pela mesma ra que estavam comendo entre goles
de chablis gelado. Diante da inusitada teoria, Tarsila concluia que 'deglutindo rds, somos uns... quase
antropofagos.”” SILVA, Anderson Pires da. op. cit., p. 50.

7 NUNES, Benedito. op. cit., pp. 15-16.

' ANDRADE, Oswald de. Serafim Ponte Grande. 6* ed. Sdo Paulo: Globo, 1997. p. 46.
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comportamento burgués, alienado, e iniciaria nova fase também em sua produgdo artistica.
Serafim Ponte Grande, livro publicado em 1933, foi descrito pelo autor como “necrologio da
burguesia, epitafio do que fui.”'’® Oswald engajou-se fortemente no PCB, especialmente
enquanto esteve ao lado de Pagu, sofrendo perseguigdes politicas e tendo o jornal que criou ao
lado da esposa, O Homem do Povo, empastelado por estudantes de Direito. Ao mesmo tempo,
vale lembrar, o pensador ndo era visto com bons olhos pelos membros do partido, por suas
supostas ligagdes com elementos da burguesia.'”” Da mesma forma que se engajou
politicamente, seu rompimento com o comunismo seria drastico. Como aponta Anderson
Pires, muito do engajamento de Oswald no PCB se deu por sua fascinagdo pela figura de Luis
Carlos Prestes. Fascinacao que foi, com o passar dos anos, diminuindo consideravelmente —
as necessidades da Realpolitik de Prestes parecem ter desencantado profundamente o utopico

Oswald de Andrade:

Oswald admirava a coragem da 'Coluna Prestes', talvez visse seu lider como uma
espécie de 'artista de vanguarda', fortalecido pelo mesmo espirito revoluciondrio e a
mesma vontade de mudanca. A conversdo ao comunismo ocorrera apds o primeiro
encontro com Prestes, em 1931, em Montevidéu. Com o passar do tempo, se
desencanta. Um dos motivos foi o veto de Prestes a alianga com o brigadeiro
Eduardo Gomes, que Oswald defendia como candidato a presidéncia para as
elei¢des de 1945. O brigadeiro foi o 'candidato dos escritores', sua candidatura havia
sido langada oficialmente pelo romancista Jos¢ Américo de Almeida. Outro motivo,
o apoio de Prestes a Vargas nas eleigdes presidenciais. Ferrenho combatente do
presidente gatcho, apelidado de 'O coisa', o modernista qualifica como um ato
esquizofrénico o apoio do ex-cavaleiro da esperanca ao seu 'carcereiro sadico', que
enviara sua esposa judia de presente aos nazistas.'™

No final de sua trajetéria como comunista e em sua vida p6és-PCB, o pensador
modernista iniciaria uma retomada daquele conceito que considerava (como ja citado) “o
apice ideologico” do modernismo brasileiro: a antropofagia. Entretanto, essa redescoberta da
pratica antropofagica traria algumas importantes novidades em relacdo as ideias apresentadas
no Manifesto antropdfago de 1928. Em suas obras ditas “filoséficas”, especialmente A crise
da filosofia messidnica (tese apresentada em 1950 para a cadeira da Filosofia da FFCL da
USP) e A marcha das utopias (série de artigos publicados em O Estado de S. Paulo, em
1953), Oswald apresenta sua visdo utdpica-dialética do mundo e da histéria, baseada no
embate entre o matriarcado e o patriarcado, o totem e o tabu, o 6cio e 0 negocio. A sintese
dessa relacdo de confronto seria, de acordo com o modernista, o surgimento da figura utdpica

do “barbaro tecnizado”, que marcaria o retorno ao 6cio primitivo (grande inimigo da ética

76 Idem, p. 45.
77 SILVA, Anderson Pires da. op. cit., p. 97.
178 Idem, pp. 97-98.
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capitalista) aproveitando-se dos beneficios tecnologicos trazidos por esse mesmo capitalismo.
E a mistura entre arcaico e moderno. Esse olhar utopico de Oswald de Andrade sobre a
Historia traz uma importante reavaliagdo de suas criticas anteriores: agora, a colonizacdo
portuguesa/catolica do Brasil € vista com olhos menos negativos, em comparagdo com o que
poderiamos ter sido se fossemos colonizados por povos protestantes. O grande alvo da acidez
de Oswald agora ¢ a ética protestante/capitalista, propagadora do combate ao 6cio e do
estimulo ao negocio (negagdo do 6cio), e, logo, repressora da felicidade humana. Cito aqui o

pesquisador André Monteiro:

(...) enquanto o Manifesto Antropdfago atacava varios aspectos da civilizagdo
catblica e portuguesa, entre os quais a retorica de Vieira — que 'nos trouxe a labia' e
'deixou o dinheiro em Portugal' —, A Marcha ira tomar uma posi¢do 'favoravel' a
nossa formagdo cultural ibérica e catdlica, que estaria, se comparada a formacdo
protestante da América do Norte, muito mais proxima do humanismo do 6cio. Logo
de inicio, Oswald afirma: '... minha fé no Brasil vem da configuracdo social que ele
tomou, modelado pela civilizagdo social jesuitica em face do calvinismo aspero e
mecanico que produziu o capitalismo da América do Norte..."”

Ou seja, os jesuitas, a formacao ibérica, a cultura catédlica da Contra-Reforma, agora
ganham novo sentido no pensamento oswaldiano. O pensador também inclui em seu rol de
alvos o pensamento marxista, em sua manifestacdo soviética, tido como uma das formas de
cultura messianica, uma nova forma de teologia, segundo Oswald. Entretanto, como afirma
Benedito Nunes, a formac¢do marxista constituida em seus longos 15 anos de PCB

permaneceu em Oswald, especialmente em sua dimensao utopica:

(...) ao abandonar o marxismo, por uma reagdo contra a ditadura do proletariado e a
dogmatica obreira do Estado soviético, Oswald ndo abandonou o pensamento de
Marx, por ele conservado naquilo que tem de essencial. E que o poeta, ¢ eis onde
comega a originalidade do seu pensamento, mesmo como marXista, o que pode ser
confirmado pela leitura dos escritos da fase em que durou a sua militancia partidaria,
nunca deixou de ser utopista. E jamais fez, na realidade, a disting@o, sabidamente
estratégica, entre socialismo utdpico e socialismo cientifico. Manteve ele no
marxismo a dimensdo ética das doutrinas do chamado socialismo utdpico
(Proudhon, sobretudo), ¢ o antiestatismo anarquista de um Kropotkin. Seu
socialismo jamais deixou de ser, fundamentalmente, o da rebeldia do individuo
contra o Estado, mais interessado numa sociedade nova, cuja vida passasse pela
morte da organizacdo estatal, do que no fortalecimento de uma ditadura do
proletariado.'®

Enfim, o que mais me interessa aqui € ressaltar que, em suas obras de fins dos anos de

1940 e principios dos anos de 1950 (Oswald morreu em 1954), o modernista retoma seu

' MONTEIRO, André. Antropofagia: um modo de devir brasileiro. Fortaleza: Banco do Nordeste, 2005. p. 12.
80 NUNES, Benedito. op. cit., p. 38.



73

“projeto” antropofagico sob um novo viés, destacando agora “seus aspectos utopicos, a partir
da oposicdo entre a cultura antropofagica e a cultura messianica, esta baseada na autoridade
da lei e de Deus, aquela baseada na auséncia de autoridade e na livre vontade dos homens.”'®!
Ou seja, ¢ através do proprio Oswald de Andrade que o conceito de antropofagia sofre sua
primeira modificacdo significativa. Primeira de algumas.

Ainda na década de 1950, os poetas concretos (Augusto de Campos, Haroldo de
Campos, Décio Pignatari, entre outros) retornaram a Oswald de Andrade, especialmente em
sua ideia (apresentada no Manifesto da Poesia Pau-Brasil) de producdo de uma poesia de
exportagdo. Nao me aterei muito aqui ao concretismo, até pelo parco conhecimento que

possuo do universo poético, e, por isso, me contento em apresentar essa aproximacao do

movimento com Oswald através de citagdo do pesquisador André Monteiro:

Ao longo do século XX, a antropofagia recebeu algumas releituras. O concretismo,
nos anos 50, levou ao extremo a ideia de se realizar aquilo que Oswald chamou no
Manifesto da Poesia Pau-Brasil de uma 'poesia de exportacdo. Embarcando com
otimismo na canoa do 'desenvolvimentismo' politico dos anos 50 (a era JK), buscou
produzir um poema/objeto industrial sintonizado com a linguagem ndo verbal da
comunicagdo de massa, com o mundo da tecnologia industrial ¢ que alcangasse um
'nivel de inven¢do internacional. Mas enquanto em Oswald, essa ideia ndo se
restringia a um plano puramente estético — estando relacionada com o projeto
antropofagico de estabelecer uma troca cultural entre 'exterior' e 'interior' (Brasil e
suas fronteiras) — no concretismo a ideia de uma 'poesia de exportacdo' estava
vinculada a um culto da forma, & concepcdo de um poema 'bem acabado' e
auténomo, capaz de se tornar um 'objeto industrial' a altura do 'desenvolvimento' da
arte internacional de vanguarda.'®

No entanto, apesar de reconhecer minha falta de tato para analise do concretismo, tal
movimento poético toma importancia diante do reconhecimento de seu papel na formacao
intelectual de Caetano Veloso. O Tropicalismo musical € a terceira (e, para este texto, mais
importante) retomada da antropofagia, e, sendo Caetano um de seus principais nomes, 0
trabalho dos irmdos Campos e de Décio Pignatari ndo pode ser deixado de lado. Caetano
relata, em suas memorias, a aproximacao estabelecida com os poetas em meados da década de
1960, quando muito pouco sabia destes. O cantor-compositor relembra um artigo escrito por
Augusto de Campos, ainda antes da “explosao” do Tropicalismo, intitulado “Boa palavra
sobre a musica popular”, em que, segundo Caetano, o poeta saudava a chegada deste ao
cenario musical brasileiro. Caetano Veloso reconhece neste texto de Augusto de Campos

alguns apontamentos sobre a situacdo musical do Brasil do periodo que afinavam

18 SILVA, Anderson Pires da. op. cit., p. 52.
82 MONTEIRO, André. op. cit., p. 16.
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perfeitamente com o que os tropicalistas fariam logo depois (critica ferrenha a atuacdo dos
nacionalistas, chamados por Augusto de ‘“nacionaldides” e vistos como xenofobos
compardveis aos participantes do verdamarelismo da década de 1920, valorizagdo da Bossa
Nova e da Jovem Guarda, retomada de Oswald), apesar de afirmar ndo ter dado a devida

atencao ao texto quando tomou contato com ele pela primeira vez.

A rigor, se eu tivesse lido com propriedade as consequéncias que Augusto tirou de
minha fala [Cactano refere-se aqui a intervengdo sua em um debate sobre musica
popular publicado na Revista Civilizagdo Brasileira, no qual insistia, segundo o
proprio, na 'retomada da linha evolutiva' representada por Jodo Gilberto, intervengio
a qual o artigo de Augusto de Campos é uma 'resposta'], seu artigo teria sido o
verdadeiro estopim de minha virada. De fato, nem Terra em transe [tido por
Caetano, como ja visto, como o tal 'estopim de sua virada']l nem Edgard Morin nem
as insinuagdes de Guilherme [Aratijo, empresario e amigo de Caetano], nem mesmo
as conversas com Rogério [Duarte, intelectual baiano, também amigo de Caetano] e
Agrippino, vieram a apresentar uma visdo td3o completa das questdes que
enfrentariamos no tropicalismo. Ninguém, depois de Augusto, até que o tropicalismo
estivesse nas ruas, tocou com tanta precisdo os pontos-chaves dos problemas
especificos da musica popular de entdo.'®

Mesmo com o pouco valor dado ao artigo de Augusto de Campos naquele momento,
Caetano reforca que, a partir dai, os poetas concretos buscaram uma aproximagao mais efetiva
com os tropicalistas. Augusto foi apresentado a Caetano. Depois, Haroldo e Décio também o
foram. Os encontros se tornaram mais comuns. As ideias, mais afinadas.'®*

Diante das propostas de Caetano, Gil e outros artistas, que pretendiam romper com a
polarizacao entre “musica nacional-popular” e “musica estrangeira alienante”, o contato com
o pensamento de Oswald de Andrade, via O rei da vela e poesia concreta, e principalmente

com o conceito de antropofagia foi de grande importancia. Como afirmou o proprio Caetano:

A idéia do canibalismo cultural servia-nos, aos tropicalistas, como uma luva.
Estavamos 'comendo' os Beatles e Jimi Hendrix. Nossas argumentacdes contra a
atitude defensiva dos nacionalistas encontravam aqui uma formulagdo sucinta e
exaustiva. Claro que passamos a aplica-la com largueza e intensidade, mas ndo sem
cuidado, e eu procurei, a cada passo, repensar os termos em que a adotamos. (...)
Nunca perdemos de vista, nem eu nem Gil, as diferencas entre a experiéncia

modernista dos anos 20 e nossos embates televisivos e fonomecanicos dos anos
60.185

A antropofagia assumiu papel central na pratica tropicalista; o pensamento

'8 VELOSO, Caetano. op. cit., pp. 208-210.

1% Vale ressaltar que Caetano Veloso dedica um capitulo de suas memorias a sua relagio com a poesia concreta,
com os irmdos Augusto e Haroldo de Campos e com Décio Pignatari. Apesar de ndo assumir, nos escritos do
tropicalista, o protagonismo que o contato com Terra em transe assumiu na formagdo de suas ideias, o
concretismo tem, sem duvidas, um papel de destaque no desenrolar do Tropicalismo.

185 VELOSO, Caetano., op. cit., pp. 247-248.
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oswaldiano, de certa forma, deu uma base tedrica ao que aqueles jovens artistas estavam
realizando em sua atuagdo musical, em sua avida e incessante devoragao de elementos
diversos de diferentes matrizes culturais, das raizes mais arcaicas da cultura brasileira, aos

elementos mais recentes do universo pop.

A teoria e a pratica da devoracdo, pressuposto simbodlico da antropofagia, foram
erigidas em estratégia basica do trabalho de revis@o radical da producdo cultural,
empreendido pela intelectualidade dos anos 60 e parte significativa de artistas.
Frente ao clima de polariza¢des ideoldgicas a que a discussdo sobre o tema do
encontro cultural chegara — oscilando entre a énfase nas raizes nacionais e na
importacdo cultural —, a ideia da devoragdo foi reapresentada como forma de
relativizacdo dessas posigdes. O tropicalismo evidenciou o tema do encontro cultural
e o conflito das interpretagdes, sem apresentar um projeto definido de superagio;
expds as indeterminagdes do pais, no nivel da historia e das linguagens, devorando-
as; reinterpretou em termos primitivos os mitos da cultura urbano-industrial,
misturando e confundindo seus elementos arcaicos e modernos, explicitos ou
recalcados, evidenciando os limites das interpretagdes em curso.'*¢

A antropofagia tropicalista ¢, entdo, a terceira releitura do conceito modernista de
Oswald, e, assim como nas duas outras, introduz modificagdes em relagdo ao original. Ligada

primordialmente & “superacdo do nacional-popular a partir das mixagens entre as tradi¢des

locais, a cultura de massas e a psicodelia”,'"® o antropofagismo dos tropicalistas representou

um olhar proprio para a realidade brasileira do periodo, num contexto de embrutecimento do

regime politico e polarizagdo ideologica acentuada. Como ressalta Celso Favaretto,

O que o tropicalismo retém do primitivismo antropofagico ¢ mais a questdo cultural
sincrética, o aspecto de pesquisa de técnicas de expressdo e humor corrosivo, a
atitude andrquica com relacdo aos valores burgueses, do que sua dimensdo
etnografica e a tendéncia em conciliar as culturas em conflito. Constr6i um painel
em que o universo sincrético se apresenta sob a forma de um presente contraditorio,
grotescamente monumentalizado, como uma hipérbole distanciada de qualquer
origem. Provoca, assim, o nascimento de uma visdo estranhada das manifestacdes
culturais, que desrealiza a versdo corrente dos fatos, exigindo a renovagdo da
sensibilidade e das formas de compreensdo. A 'escala' tropicalista, fruto da
'contemporanea expressdo do mundo', faz explodir o universo monolitico erigido em
'realidade brasileira' pelas interpretagdes nacionalistas do fendmeno do encontro
cultural.'®®

Seria mesmo de se esperar distanciamentos entre as duas antropofagias, se levarmos

em conta a distdncia temporal entre elas. Como aponta Favaretto,

A distancia entre as duas antropofagias ¢ histdrica; correspondeu ao processo de
instaura¢@o no Brasil das propostas do modernismo e ao de revisdo e critica de suas

8 FAVARETTO, Celso., op. cit., p. 48.
87 SILVA, Anderson Pires da., op. cit., p. 52.
188 FAVARETTO, Celso., op. cit., pp. 49-50.
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formulagdes estéticas e culturais. O interesse pelo tema da originalidade nativa e a
consequente reacdo a fascinagdo da cultura européia, no modernismo, sofreram
mudancas substanciais na década de 60. As discussdes sobre a originalidade da
cultura brasileira foram deslocadas pelo debate sobre a industria cultural,
transferindo-se o enfoque dos aspectos étnicos para os politico-econémicos; com o
que o conflito entre modelos artisticos importados e formas locais passa
necessariamente a fazer parte das discussdes ideoldgicas provocadas pela situacdo
institucional pos-64.'%

A valorizagdo do olhar histérico sobre a antropofagia, da necessidade de se levar em
conta o distanciamento temporal que separa suas diferentes significacdes, ¢ também
ressaltado por Sonia Lino, em artigo que escreveu sobre o pensamento oswaldiano e sua

recuperagdo pelos meios de comunicacao de massa:

A despeito das declaradas referéncias a Oswald de Andrade e a antropofagia feitas
pelos expoentes do Tropicalismo das décadas seguintes, o Brasil e o mundo do qual
Oswald se despedira em 1954, havia mudado muito. Um elemento externo que
apenas se insinuava em O rei da vela, a influéncia norte-americana e o inicio da
'Politica da Boa Vizinhanga' dos Estados Unidos para a América Latina na década de
1930, se tornara, trinta anos depois, uma presenga cotidiana. A americanizag¢do das
cidades brasileiras se fazia sentir ndo s6 no consumo de produtos industrializados,
mas também nas imagens de modernidade difundidas pela industria cultural e que
muito raramente correspondiam as necessidades da grande maioria da populacdo
brasileira.

Some-se a isto o surgimento de uma geracdo letrada que circulava tanto no mundo
da intelectualidade de esquerda, quanto dos bens de consumo inclusive simbolicos,
difundidos pela industria cultural ligada ao capital norte-americano. Esta geragao,
indentificada politicamente com o projeto desenvolvimentista e culturalmente com a
construgdo de um projeto 'nacional-popular' para o pais; depois do golpe militar de
1964 e do AI-5, de 1968, se fragmentou em multiplas lutas e bandeiras.'”

De Oswald ao Tropicalismo e, daqui a pouco, a Macunaima-filme, passando, no
caminho, pelo proprio Oswald e pelo concretismo, a antropofagia, sob rigoroso olhar
historico, € um conceito no tempo. Fundamental para a compreensdo de um movimento
artistico-cultural como o Tropicalismo, a antropofagia da década de 1960, com seu longo
caminho percorrido, s6 ¢ devidamente compreendida sob andlise diacrdnica, historica. Nesse
sentido, talvez seja possivel aplicar sobre este conceito as propostas do historiador alemao

\

Reinhart Koselleck, concernentes a “Historia Social dos Conceitos”. Para Koselleck,

(...) Exatamente quando se focaliza a duragdo ou a transformagao dos conceitos sob
uma perspectiva rigorosamente diacronica, a relevancia historica e social dos
resultados cresce. Por quanto tempo permaneceu inalterado o conteudo suposto de
determinada forma lingiiistica, o quanto ele se alterou, de modo que, ao longo do
tempo, também o significado do conceito tenha sido submetido a uma alteragéo

1% Idem, p. 53.
0 LINO, Sonia Cristina. Modernismo brasileiro e midias audiovisuais. Texto apresentado no 50° Congresso da
Faculdade Latinoamericana de Ciéncias Sociais (FLACSO), Equador, Quito, 2007.
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histérica? E apenas por meio da perspectiva diacronica que se pode avaliar a
duragdo e o impacto de um conceito social ou politico, assim como das suas
respectivas estruturas. As palavras que permaneceram a mesma nao sio, por si so, o
indicio suficiente da permanéncia do mesmo conteudo ou significado por elas
designado.""

Mas no que consiste, propriamente, essa metodologia da historia dos conceitos?
Metodologia auténoma de pesquisa social e historica,'”® baseada nas analises sincronica e

diacronica do(s) conceito(s) estudado(s). Nos termos do proprio historiador,

Tal procedimento [a analise sincronica] parte do principio de traduzir significados
lexicais em uso no passado para a nossa compreensdo atual. A partir da investigagéo
de significados passados, tanto a historia dos termos quanto a dos conceitos conduz
a fixacdo desses significados sob a nossa perspectiva contemporanea. Enquanto esse
procedimento da historia dos conceitos ¢ refletido metodologicamente, a andlise
sincronica do passado ¢ completada de forma diacronica. A redefinicdo cientifica
de significados lexicais anteriores ¢ um dos mandamentos basicos dos estudos
diacronicos.

Essa perspectiva metodologica, operacionalizada ao longo das épocas, acaba por se
transformar, também no que diz respeito ao conteudo, em uma histéria do respectivo
conceito ali abordado.'”

Aproprio-me (antropofagicamente?) do pensamento de Koselleck aqui, sem deixar de
lembrar de sua complexidade e, mesmo, especificidade. Nao posso deixar de acreditar, no
entanto, que suas propostas para uma “Historia Social do Conceito” sdo extremamente uteis
para minha andlise da antropofagia, mesmo que minha apropriacdo se faga de forma um tanto
simplificada e, talvez, grosseira. Talvez a for¢a do pensamento do historiador alemao esteja
justamente em sua capacidade de, sem nunca abandonar suas particularidades analiticas,' se
permitir ser “devorada” por estudiosos de outros, e multiplos, contextos.

Mas voltemos ao Tropicalismo em si, € ao Brasil da década de 1960. Tendo estourado
na cena artistica no biénio 1967-68, o movimento musical liderado por Caetano e Gil — alvo
de inumeras polémicas (como ja visto) e, consequentemente, de grande visibilidade em um
pais no qual a cultura se massificava cada vez mais —, logo produziria “filhos” em outros
campos artisticos. Obviamente, essa ¢ uma afirma¢ao simplificadora, se levarmos em conta

que o Tropicalismo, na realidade, se apropriou muito mais de ideias surgidas em outras artes

' KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado: contribuigdo a seméantica dos tempos historicos. Rio de Janeiro,
Contraponto Editora, 2006. p. 105.

92 Idem, p. 114.

13 Idem, pp. 104-105.

1% Toda a pesquisa de Koselleck no campo da histéria dos conceitos se d4 sobre a transi¢do para a modernidade.
Seus textos analiticos em que trabalha conceitos como os de “revolugdo” (révolution; revolution) e “Historia”
(Geschichte; Historien), por exemplo, o olhar do historiador alemao esta sempre voltado para as sociedades dos
séculos XVII, XVIII e XIX.
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(o cinema de Terra em transe, o teatro de O rei da vela, as artes plasticas da exposi¢ao
Tropicalia, de Hélio Oiticica, etc.). No entanto, tendo se tornado um fenomeno cultural (por
que ndo pop?) gragas principalmente a sua vertente musical, o Tropicalismo de Gil e Caetano
seria visto como o carro-chefe de um movimento amplo na cultura brasileira, que logo daria
fruto em outros campos. O cinema foi um deles.

Tratarei aqui, de forma breve e me apoiando excessivamente em analises de outrem,
de alguns filmes que, assim como Macunaima, foram taxados de “tropicalistas”. Sdo eles: O
bandido da luz vermelha, de Rogerio Sganzerla, O dragdo da maldade contra o santo
guerreiro, de Glauber Rocha, e Brasil ano 2000, de Walter Lima Jr., todos eles lancados nos
cinemas em 1968. Para Macunaima, objeto central de minha pesquisa, reservei todo o terceiro
capitulo.

O bandido da luz vermelha, que alcangou bons nimeros nas bilheterias naquele ano de
1968, se tornou o icone méaximo do que ficaria conhecido como Cinema Marginal brasileiro,
ou cinema Udigrudi. Faroeste do Terceiro Mundo, mistura de filme policial ao estilo noir,
comédia, pastiche, fic¢do-cientifica, o filme de Sganzerla narra a trajetoria de um bandido
famoso, transformado em mito pelos meios de comunicagdo. Narra, entretanto, de forma
absolutamente fragmentaria, descontinua, heterodoxa. Rompe com a linguagem formal do
cinema comercial em niveis ainda mais radicais que aqueles propostos pelos cinemanovistas,
erigindo-se sobre uma estrutura de colagens e referéncias, uma profusdo de imagens e géneros
aliada a narracdes radiofonicas e reflexdes do protagonista em voz over. Como aponta Ismail
Xavier, “Sganzerla se afasta do sério-dramatico e mobiliza a colagem, o senso ludico,
parodiando tanto o thriller da industria quanto a obra realista.”'”

Em sua detalhada analise do filme de Sganzerla, Xavier aponta para as inimeras e
multiplas referéncias que servem de base para a construg¢@o de sua narrativa: as inspiragoes de
O bandido da Iluz vermelha vao de Orson Welles (a presenca da narragdo radiofonica
apocaliptica e sensacionalista, que remete a sua célebre leitura de Guerra dos mundos, de H.
G. Wells, em 1938, que causou pénico nos Estados Unidos do periodo; o cinema noir ao estilo
A Dama de Shangai, de 1946; a busca por identidade tipica de Cidaddo Kane) a Godard (seu
classico Pierrot le fou, de 1965, é explicitamente citado na cena final do protagonista do filme
de Sganzerla, mas, como lembra Robert Stam, ha aproximagdes estilisticas com A bout de

souffle, Bande a part, Weekend e 1 plus 1), passando pela narragdo post-mortem ao estilo

1 X AVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. p. 72.

19 STAM, Robert. On the margins: brazilian avant-gard cinema. In: Brazilian cinema. p. 317. A bout de souffle
(traduzido no Brasil como Acossado), ¢ um dos filmes mais iconicos de Jean-Luc Godard, langado nos cinemas
em 1960. Narra a histéria de um bandido fugitivo da policia, que se envolve com uma jovem norte-americana
residente em Paris. A aproximagao entre o filme e O bandido da luz vermelha é especialmente tematica; Bande a



79

Memorias postumas de Bras Cubas (e, como lembra Xavier, também remetendo ao filme
Crepusculo dos deuses, de Billy Wilder), pela representagdo da marginalidade que dialoga
com Nelson Rodrigues (especialmente com a pega Boca de Ouro, adaptada para o cinema por
Nelson Pereira dos Santos em 1962), por citagdes a gibis (Mandrake) e as chanchadas, pelo
cinema de Glauber Rocha, e, finalmente, por Oswald de Andrade. Xavier destaca a citagdo
feita por Sganzerla do Serafim Ponte-Grande de Oswald, mas o que fortalece essa
aproximacao ¢ a postura antropofagica adotada pelo cineasta na constituicao de seu filme.

O bandido da luz vermelha marcou a apresentacdo de uma proposta estética para o
cinema brasileiro que divergia do que havia sido feito até ali pelo Cinema Novo. Abragando a
marginalidade de forma radical, passava-se da Estética da Fome a Estética do Lixo. Como

descreve Robert Stam,

Enquanto a metafora anterior da 'estética da fome' havia tomado como base vitimas
famintas cuja redengdo se efetuava através da violéncia, a metafora do lixo propunha
um sentido transgressor de marginalidade, da sobrevivéncia no interior da escassez,
da condenagdo de sempre ter que reciclar os materiais da cultura dominante. O estilo
do lixo era visto como o mais apropriado para falar de um pais do Terceiro Mundo
que se alimentava das sobras do sistema capitalista internacional.'’

Uma estética composta por detritos, por elementos diversos provenientes dos mais
diversos lugares. Uma estética capaz de misturar discos voadores com film noir, Jimi Hendrix
com candomblé, radio com cinema, Godard com Welles, chanchada com Glauber Rocha. Um
cinema caracterizado, segundo Stam, por uma relacdo intertextual com outros filmes, por um
carater de metacinema e por uma postura agressiva diante do espectador.'” O procedimento
da Estética do Lixo, exemplificada a perfei¢ao no filme de Sganzerla, ¢ aquele da colecao de
referéncias, da acumulacdo, do inventdrio. Sganzerla ¢ um antropdfago, e até Oswald ¢
devorado, como mostrou Ismail Xavier. Aqui ocorre uma Obvia aproximag¢do entre o filme e

os tropicalistas.

part, de 1964, ¢é sobre dois amigos que planejam um golpe sobre uma jovem inocente que conhecem em um
curso de inglés. De acordo com Stam, os angulos de camera selvagemente inclinados do filme de O bandido
remetem ao filme de Godard; com Weekend, filme de 1967, a obra de Sganzerla se aproxima pela violéncia
“pasteldo”, comica; e com / plus 1, de 1968, ha o didlogo através da trilha sonora carregada, hiperativa.

Stam reforga: “como Godard, Sganzerla enfatiza a linguagem escrita na forma de manchetes de jornais,
da batida das noticias, e do graffiti feito de creme de barbear. Novamente como Godard, Sganzerla faz apari¢cdes
em seu proprio filme, uma vez como um espectador em um cinema, e outra em um retrato de infancia. Toda essa
aparelhagem auto-referencial — o virtuoso realizador de homenagens, os onipresentes posteres de filmes, as
citagdes cinematograficas — remetem a Godard.” (tradugdo minha).

97 STAM, Robert. Estética da resisténcia. p. 432.
1% STAM, Robert. On the margins: Brazilian avant-gard cinema. p. 316.
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’Bandido' draws on the degraded material of the Third World mass-media, both in its
local forms (the sensationalist press, the radio) and in its imported forms (American
B-films and TV shows). The subproducts of an imperialized mass culture, the film
suggests, now form part of popular culture in Brazil and these subproducts are more
real to most Brazilians than the blind singers and folk dancers that peopled many
Cinema Novo films."”’

Além disso, a expressdo dessa nova estética, o resultado da fusdo desses
elementos/detritos multiplos, ¢ um filme alicer¢ado sobre um olhar de ironia absoluta sobre o
mundo, que se faz valer através de uma manifestagdo artistica fortemente marcada pelo kitsch.
Para Sganzerla, conforme observa Xavier, “o kitsch ¢ como que uma 'segunda natureza'
presente na condig¢do periférica; ¢ trago do ser nacional que se observa com humor sem a
simbolica do Mal propria a [por exemplo] Terra em transe e seu confronto de caminhos,
valores.” Kitsch que também esteve presente na agdo tropicalista, seja nas apresentagdes
marcadas por happenings de Caetano Veloso, Gilberto Gil e outros, seja na recuperagao de
cangdes tidas costumeiramente como cafonas.

Nao hd em O bandido da luz vermelha oposi¢ao entre moderno e arcaico, entre o
mundo rural (dono dos verdadeiros valores nacionais e populares) e o urbano (massificador,
descaracterizador do Brasil e dos brasileiros); o filme acompanha, em certa medida, o
movimento iniciado com Terra em transe, na ruptura com o populismo e com as propostas de
uma arte de esquerda engajada e crente no papel revolucionério do povo, mas vai ainda mais
além. Recorre a farsa, ndo leva nada a sério, para construir um “desenho alegérico do Brasil
como uma comica provincia as margens do mundo civilizado.”?” Essa mesma radicalizagio,
de rompimento com os dualismos ideoldgicos tdo marcantes da década de 1960, foi proposta
pelo Tropicalismo, vale lembrar. Sua abertura as mais diversas influéncias, nacionais ou
estrangeiras, dialoga abertamente com a pratica tropicalista. “[O filme] esta ciente de sua
insercdo num processo dialdgico onde tem muita forca a linguagem do Outro que ndo quer
recusar, mas sim reciclar.”?"!

Talvez, entdo, seja possivel considerar O bandido da luz vermelha como um exemplar
de “cinema tropicalista”. Antropofagico na constituicdo de sua narrativa, acumulando as mais
diversas referéncias, nacionais € internacionais; kitsch em sua expressao artistica, apostando

na grosseria, no “mau gosto”; dotado de um humor corrosivo; e, finalmente, o que talvez seja

1% Idem, p. 319. “Bandido se desenha sobre o material degredado da cultura de massas do Terceiro Mundo, tanto
em suas formas locais (a imprensa sensacionalista, o radio) quanto em suas formas importadas (filmes B norte-
americanos e shows de TV). Os subprodutos de uma cultura de massas imperializada. sugere o filme, agora faz
parte da cultura popular no Brasil e esses subprodutos sdo mais reais para a maioria dos brasileiros do que os
cantores cegos ¢ dangarinos populares que povoaram muitos filmes do Cinema Novo.” (tradugdo minha).

20 X AVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. p. 104.

201 Tdem, ibidem.
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0 mais importante aqui, altamente afinado com uma visdo que busca romper com a ortodoxia
das esquerdas da época, manifestada também nas artes, inclusive, no olhar de Sganzerla, no
Cinema Novo.

Brasil ano 2000 foi o segundo longa-metragem de Walter Lima Jr. (que estreara em
1965, com Menino de engenho), e narra a trajetdria de uma familia de classe média, composta
por mae ¢ um casal de filhos jovens, em um Brasil pos-apocaliptico, contexto no qual as
grandes poténcias mundiais desenvolvidas foram destruidas pela Terceira Guerra Mundial — e
a periferia, o Brasil, passou ao centro, como um pais “destinado a liderar” o mundo. Tal
familia, migrante, vai parar na provinciana cidade de Me Esqueci, onde a histdria inusitada do
filme se desenrola. Os filhos sdo contratados por um antropdlogo para “interpretarem” indios,
j4 que os verdadeiros nativos ndo mais existem; Me Esqueci foi escolhida pelo governo
(militar) brasileiro para ser sede do festejado lancamento de um foguete, demonstragdo da
modernidade desse novo “Brasil Grande”, e o jornalista que vai a cidade para cobrir o evento
acaba se tornando, com seu olhar critico/ironico/melancolico para a realidade de
subdesenvolvimento brasileira, o elemento catalisador de uma crise na familia dos
protagonistas. E em torno desses dois centros (langamento do foguete e conflitos familiares)
que a narrativa do filme gira.

Brasil ano 2000 caminha também para um cinema de colagens, de reunido de
referéncias multiplas num mesmo espaco. Isso se d4 diegeticamente de maneira exemplar,
com a construcao do cendrio no qual a cidade de Me Esqueci se encontra e onde boa parte da
narrativa do filme se passa, uma igreja que ¢ também feira, ringue de boxe, hospital, cadeia e
forum, que abriga pessoas lendo jornal, bandas de musica, sinais de transito, meninos
brincando e comicios politicos. E um “museu de tudo”, destaca Ismail Xavier, “colecdo
heterogénea que condensa, no presente ano 2000 de Me Esqueci, residuos de diferentes
épocas.”"

No entanto, o filme de Lima Jr. ndo possui rupturas com a linguagem cinematografica
classica, como ocorre com O bandido da luz vermelha. As colagens do espago publico de Me

Esqueci ndo se repetem na organizacao filmica. Como aponta, novamente, Ismail Xavier:

(...) o espirito de colagem presente no espago profilmico (que afirma o principio da
alegoria em tonalidades circunscritas) ndo se projeta nas operagdes do proprio
codigo cinematografico, tanto na defini¢do do espaco quanto na organizagdo do
tempo, afinados ao desenvolvimento narrativo-dramatico de tipo classico, onde
conflitos e ac¢des se dispdem segundo um principio de continuidade que dilui a
provocagdo advinda das justaposi¢gdes presentes no cenario. Antes de fragmentaria,
descontinua, a representacdo do universo de Me Esqueci é continua; a narra¢do ndo

22 Idem, pp. 122-123.
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internaliza a assemblage do cendrio.””

Brasil ano 2000, por sua mistura de diferentes géneros cinematograficos (comédia,
musical, ficcdo-cientifica), por justapor constantemente em sua narrativa elementos arcaicos ¢
modernos, por trabalhar no nivel da alegoria e, por fim, por estabelecer didlogo direto com
alguns artistas que se ligaram com o Tropicalismo (as cang¢des do filme foram compostas por
Gilberto Gil, com arranjo de Rogério Duprat; além disso, Brasil ano 2000 encerra ao som de
Objeto Ndo Identificado, de Caetano Veloso), foi facilmente identificado como um exemplar
de “cinema tropicalista”. E uma aproximago que parece mesmo inevitdvel, e que nio deixa
de fazer sentido. O filme ¢ uma tentativa de satira/critica mordaz ao Brasil de fins da década
de 1960, um pais que vive sob um governo ditatorial que impde uma modernizacao
conservadora de carater nacionalista, a0 mesmo tempo em que encarna os valores mais
tradicionais e arcaicos da familia e da religido. O Brasil apresentado por Walter Lima Jr. ¢ um
Brasil-disparate, grotesco, tosco, onde nada (ou muito pouco) faz sentido. Ismail Xavier
ressalta que esse tipo de visdo sobre o pais condizia com uma certa tendéncia dentro do
Tropicalismo, sendo o filme uma espécie de “versao cinematografica” do disco Tropicalia 11,
de Gil e Torquato Neto.**

No entanto, Xavier chama atencdo para alguns pontos importantes de Brasil ano 2000,
que apontam para um certo distanciamento em relacdo as propostas dos tropicalistas. Nao
haveria no filme, como ocorre nas cangdes de Caetano, Gil e outros, a abertura positiva as
influéncias multiplas que vém de fora, pelo contrario, haveria sim um olhar extremamente
negativo a uma postura tipica de paises subdesenvolvidos (e particularmente do Brasil) de
subordinar-se ao Outro, ao estrangeiro, tido comumente como simbolo de “moderno” e
“desenvolvido”. Por esse motivo, Brasil ano 2000 ¢ um filme que nunca se resolve bem
enquanto comédia, dando grande destaque a um lado amargo e desiludido encarnado no
personagem do jornalista. Lima Jr. destaca a incompeténcia subdesenvolvida do Brasil, que,
mesmo sem mais precisar viver sob a sombra das grandes poténcias desenvolvidas (ja que
estas foram destruidas na guerra nuclear), continua arcaico e subserviente, se expondo, assim,

ao ridiculo. Assim, o filme

estabelece uma auséncia de mediacdo entre os pdlos atrasado e avangado, que torna
a relacdo do subdesenvolvido com o mundo técnico algo espurio e ridiculo. 7al
postura se afasta da utopia antropofigica, apesar da citacdo de Oswald logo no
inicio do filme: o tupy or not tupy no para-choque do caminhdo que completa os

23 Jdem, p. 123.
204 I1dem, p. 130.
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créditos.>”

Nesse sentido, o “diagnostico da incompeténcia técnica”, apresentado pelo filme, “cria

a oposig¢ao irreconciliavel entre o moderno e o nacional.”

Ao fazer um diagnoéstico de tipo historico (...), Brasil ano 2000 repde a forma
tradicional de pensar a crise de identidade enquanto descaracterizacdo, ruptura
passado/presente que compromete o futuro. O que se traduz (...) no fato de o filme
inverter a tendéncia assimiladora da antropofagia (esta envolve a utopia de
reconciliar os termos em conflito e erigir um primitivismo técnico). Os dados da
formagdo de Me Esqueci emergem como forga de estranhamento irreconciliavel com
a incorporagdo do Outro, com apropriacdo digestiva do novo. Resta a permanéncia
paralisante deste 'mtcleo original', o impasse, pois ndo ha mediagdo possivel entre
passado (o indio, o arquivo subterraneo, o recalcado) e futuro (o espago aéreo, o voo
do foguete).”

Se ha, portanto, claras aproximagdes entre filme ¢ movimento tropicalista, ha também
os distanciamentos apontados por Ismail Xavier. Se, na acumulagdo de referéncias e géneros
cinematograficos, na utilizagdo de cangdes de Gil, Caetano e Duprat, na tentativa de parddia
ao Brasil dos militares, Brasil ano 2000 parece se caracterizar como “filme tropicalista”, em
seu olhar excessivamente amargo para as relagdes da cultura nacional com o elemento
estrangeiro o filme lembra muito mais as propostas iniciais dos cinemanovistas.

O dragdo da maldade contra o santo guerreiro, lancado por Glauber Rocha em 1968,
talvez seja o caso mais complicado de aproximag@o com o Tropicalismo dentre os filmes aqui
destacados. Nele, Glauber retoma um dos personagens iconicos de Deus e o Diabo na terra
do sol, Antonio das Mortes, o “matador de cangaceiros”, para uma nova ‘“aventura’:
contratado para eliminar um novo cangaceiro surgido no sertdo baiano (na pequena cidade de
Jardim das Piranhas), o personagem acaba se envolvendo em uma trama que mistura
misticismo (representado pela figura do cangaceiro a ser combatido, Coirana, e pelo grupo
que o segue, no qual se encontra a figura de uma Santa) e opressdao a populacao miseravel,
exercida por um coronel cego e seu cimplice, um delegado que ¢ também amante de sua
esposa. Antonio acaba por passar por uma espécie de processo de conscientizagdo, mudando
de lado (mesmo ap6s executar sua tarefa de eliminar Coirana), e lutando pela libertagdo do
povo de Jardim das Piranhas.

Nas palavras de Ismail Xavier, “o filme que Glauber realizou em 1968/69 ¢ uma

revisdo de Deus e o Diabo 'atravessada' por Terra em transe € o contexto tropicalista.”*”” No

25 Jdem. (grifo meu).
26 Jdem, p. 135.
27 Idem, p. 162.
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entanto, esta ¢ uma interpretagdo cujo embasamento ¢ complexo e complicado de ser
efetivado. Nao ha em O dragdo da maldade contra o santo guerreiro, a apropriacao de
elementos multiplos, da tradicdo popular e da cultura pop, como ha em O bandido da luz
vermelha; ndo ha no filme, uma discussdo explicita sobre a modernizacdo do Brasil, como em
Brasil ano 2000.

O dragao da maldade contra o santo guerreiro talvez tenha sido o maior esforco de
Glauber Rocha em realizar um cinema que dialogue de forma mais ostensiva com um cinema
mais tradicional — e que, consequentemente, possui maior alcance dentre o grande publico.
Nesse sentido, hda uma consciente aproximac¢do com um dos géneros mais populares do
cinema internacional, o western. Como o proprio cineasta afirmou, “uma inversao estrutural
do género western pode ser muito util e interessante para nds diretamente (...) nds somos um
povo ligado historicamente a saga, a épica.”® Ou seja, Glauber se mostra preocupado em se
apropriar de um género marcante do cinema norte-americano, mas que possui dialogos com a
cultura popular brasileira, justamente para acentuar estes dialogos, e realizar um filme
inserido na realidade do pais. No entanto, me parece que essa apropriacdo esta muito mais
ligada ao olhar cinéfilo de Glauber, as suas influéncias dentro do proprio meio
cinematografico, do que propriamente a uma tentativa antropofigica de se abrir para
elementos de culturas estrangeiras. Glauber sempre reconheceu ser admirador de John Ford, e
jé existiam aproximagdes com o western em Deus e o Diabo na terra do sol. Mas ha de se
considerar que, de fato, existem diferencas entre os dois filmes que trazem o personagem
Antonio das Mortes em suas narrativas. H4 uma distancia de cinco anos entre eles, periodo em
que a realidade politica brasileira se modificou radicalmente, ¢ um monstro chamado Terra
em transe al no meio. Nesse sentido, Ismail Xavier aponta para esse afastamento em relacao
as propostas apresentadas no manifesto Estética da fome, ressaltando, por outro lado, essa

possivel aproximagao com o Tropicalismo na apropria¢dao de elementos multiplos:

Articulando reflexdo politica e filme de aventuras, a iconografia de cangaceiros,
beatos e jagungos compde um espetaculo de cores alheio a estética da fome, mais
atento a coreografia da violéncia no cinema internacional e a estética do kitsch posta
em cena pelo tropicalismo. Mesmo assim, estamos longe da fluéncia e da
continuidade do filme de agdo, da sintaxe do campo/contracampo, pois o O dragdo
da maldade traz novamente a teatralizagdo, o plano-sequéncia, a camara na mao, a
fala solene, as longas sequéncias de reflexdo em que as personagens mergulham na
imobilidade € as tensdes desaguam na discussdo sobre o poder, o0 mito ¢ a historia.”®

Pois bem, Xavier chama aten¢do aqui para essa aproximacdo com um cinema de

2% ROCHA, Glauber. 4 revolugio do Cinema Novo. p. 120.
29 XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. p. 162.
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violéncia internacional, aproximag¢ao que seria mais forte do que o didlogo com a estética de
Deus e o Diabo na terra do sol, do qual O dragdo da maldade pega emprestado o personagem
Antdnio das Mortes,*'’ e refor¢a o viés tropicalista do filme a partir do uso de uma estética
kitsch por Glauber. Posteriormente em sua analise, Xavier ressalta que o elemento kitsch esta
presente no filme principalmente em determinado circulo de personagens, aqueles que
envolvem o coronel cego e sua esposa, na intengdo de retrata-los como membros de um
universo burgués decadente, que beira o grotesco. Ou seja, a estética kitsch que envolve estes
personagens ndo seria a tonica de todo o O dragdo da maldade, convivendo (em conflito),
com outras “ordens do tempo” no filme: a ordem do mundo camponés, que marca o
cangaceiro Coirana e a figura da Santa, por exemplo, e a ordem do western, que marca
Antdnio das Mortes.”"! Ha de se pensar, portanto, qual é a for¢a do kitsch — elemento, sem
duvidas, fortemente presente nas propostas tropicalistas — na narrativa do filme, qual ¢ seu
grau de importancia.

No entanto, parece-me que o centro da discussdao em torno da possivel relacdo do
filme de Glauber com o que propunham os tropicalistas naqueles anos finais da década de
1960 esta em outro ponto: no debate sobre o arcaico e o moderno na sociedade brasileira.
Quando O dragdo da maldade contra o santo guerreiro tem inicio, encontramos Antonio das
Mortes, o “matador de cangaceiros”, um dos simbolos de um mundo rural arcaico brasileiro,
aposentado, vivendo na cidade. No mundo moderno, Antonio ¢ pe¢a de museu de um passado
a ser esquecido. Ao aceitar a proposta para eliminar o cangaceiro que ameaca a cidade de
Jardim das Piranhas, o personagem retorna ao seu universo de origem, e a sua gldria passada
— por mais que sua visao sobre esse universo va mudar consideravelmente ao longo do filme,
como ja ressaltei, com o personagem mudando de lado, tornando-se paladino da luta dos
oprimidos contra seus opressores. Dessa forma, dois mundos convivem no filme de Glauber:
um arcaico, representado por Jardim das Piranhas, seus habitantes, o cangaceiro Coirana e
Antonio das Mortes, ¢ um moderno. Arcaismo e modernidade também convivem no
Tropicalismo, mas sob a égide da incorporagdo, da superacdo dos conflitos em prol de uma
cultura nova, revoluciondria em sua capacidade de se apropriar de realidades multiplas. Em O
dragdo da maldade, tal conciliagdo parece impossivel. Antdnio é glorioso quando inserido no
arcaismo; decadente na modernidade. Como lembra Xavier, “O dragdo da maldade traga a

fronteira entre seus 'herdis dignos' — associados a tradicdo local mesmo quando vém para

210 Talvez esteja ai uma das razdes para a admiragdo que este filme de Glauber conquistou por parte de um dos
mais bem-sucedidos e premiados cineastas norte-americanos a trabalhar sistematicamente com o universo da
violéncia: Martin Scorsese. Scorsese, inclusive, gravou depoimento para a edigdo brasileira do DVD de O
dragdo da maldade contra o santo guerreiro, langado pela Versatil Home Video.

2 XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. p. 179.
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questiona-la — e as 'personagens laicas' do mundo atual que ndo tém a mesma dignidade.”"
Dessa forma, o filme de Glauber estigmatiza a modernizagdo, ja& que as figuras que a
representam ‘“‘carregam a morte consigo, a corrosao, ¢ disto salvam-se apenas os que retornam
a tradigdo sertaneja, selam uma continuidade.”" Assim, “para que se engendre o futuro, é
preciso apelar ao universo anterior a decadéncia presente: o sertdo de herdis nacionais cheios
de dignidade. Em suma, o Brasil arcaico ¢ a reserva moral da revolugdo.”*'* Haveria, entdo,
um claro afastamento em relacdo as propostas dos tropicalistas.

Porém (e sempre hd um porém quando se trata de Glauber Rocha), Ismail Xavier
destaca um ponto importante, que complexifica esta analise. Segundo o pesquisador, por mais
que em O dragdo da maldade contra o santo guerreiro o cineasta baiano realize essa
valorizagdo dos elementos arcaicos da cultura brasileira, ele também reconhece a

impossibilidade de retornar a ele de forma pura, sem a contamina¢do do mundo moderno.

Embora acentue a dignidade do campo e veja nela a oferta dos mitos que podem
alimentar a acdo revoluciondria, o filme reconhece (...) que o terreno de atuagdo
destes mitos ja esta contaminado pelo avango da modernidade técnica e econdmica,
de modo a tornar inevitavel a referéncia ao centro de onde parte essa dindmica das
maquinas que invade o sertdo e arcaiza o grande teatro de justiceiros e jagungos: a
estrada que corta o0 mundo provinciano [na cena final do filme] exibe a articulacdo
mais geral que descentra a batalha da praca. O sertdo aqui ndo ¢ o passado, histéria
pronta configuracdo fechada que se poderia retomar como alegoria, interpretagdo da
experiéncia vivida que ja fechou o seu ciclo (Deus e o Diabo). Ele é o aqui-agora
incerto, a interrogagdo. Perdida a perspectiva de um sertdo-mundo, microcosmo
fechado e alegoria da nagdo, ganha forca a pergunta sobre a sua forma de insercao
na sociedade atual, suas relagdes contraditérias de complementaridade e
antagonismo. Em suma, ¢ inevitavel o cotejo da matriz de Sao Jorge com o contexto
da modernizagdo.?'

Nesse sentido, O dragdo da maldade contra o santo guerreiro seria

a forma muito peculiar de Glauber de trabalhar a articulagdo arcaico/moderno,
inversdo da colagem tropicalista. Nesta, o moderno expde o disparate do arcaico,
produzindo a incorporag@o parddica dos clichés da cultura dos avés. Em O dragdo
da maldade, ¢ a dignidade do arcaico que desautoriza o 'moderno espurio’,
produzindo a critica do presente como um avanco cheio de equivocos, efetivo porém

22 Idem, p. 178. Ismail Xavier se refere aqui, quando fala das “personagens laicas”, principalmente a figura do

professor de Jardim das Piranhas, interpretado por Othon Bastos. Figura melancélica, critica a tudo e a todos, um
beberro que, apesar de se unir a Antonio das Mortes no epilogo do filme, ndo consegue em nenhum momento se
livrar de sua visdo de mundo individualista. Ele ¢ também, segundo Xavier, a representacdo de uma
modernizagdo falha, um braco do Estado que se revela mais ¢ mais decadente: “Sinal de uma escolaridade que
indicia mudangas no mundo rural, o professor traz, em verdade, algo mais: sinaliza também a estagnacdo, o
carater precario do processo civilizatdrio; encarna uma decadéncia precoce que se instala antes mesmo da
consumacao efetiva do progresso, num meio caminho que corrdi o passado e ndo tem forcas para afirmar o
novo.” Idem, p. 182.

213 Idem, p. 185.

214 Idem, ibidem.

213 1dem, p. 186.
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viciado.*'

r

A leitura de Glauber Rocha para os problemas apontados pelos tropicalistas ¢, em
suma, uma leitura bem particular, como ndo poderia deixar de ser. Seu “filme tropicalista”

realiza, na verdade, uma inversao dos valores do Tropicalismo.

216 Idem, ibidem.
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CAPITULO 3: E NO MEIO DO MATO-VIRGEM, NASCE MACUNAIMA...

“Para insultar os arrogantes e
poderosos quando ficam como
cachorros dentro d'agua no
escuro do cinema.’

»

(Joaquim Pedro de Andrade)

Quando o filme Macunaima teve seu primeiro lancamento nos cinemas nacionais, em
trés de novembro de 1969, no Rio de Janeiro, o Brasil ja vivia a quase um ano sob os
auspicios do Ato Institucional nimero 5. Emilio Garrastazu Médici era o Presidente da
Republica. Caetano Veloso e Gilberto Gil ja viviam no exilio londrino. Quase cinco anos
haviam se passado desde o langamento mal-sucedido do primeiro longa-metragem de fic¢ao
de Joaquim Pedro de Andrade, O padre e a moga. Pelo desempenho pifio de bilheteria do
filme e por sua recepcdo morna por parte da critica especializada, talvez fosse dificil prever
tudo o que Joaquim Pedro alcancaria com seu trabalho seguinte, ao adaptar para o cinema a
rapsodia modernista de Mario de Andrade.

Inicio aqui minha andlise de Macunaima-filme com uma breve descricdo de sua
narrativa, para, em seguida, apontar para as aproximagdes e afastamentos entre o livro de
Mario de Andrade e a obra filmica de Joaquim Pedro de Andrade (algo que farei com grande
apoio de autores que ja realizaram tal tarefa, como Heloisa Buarque de Hollanda e Randal
Johnson). Depois, finalmente, me proponho a discutir as relagdes entre o filme de Joaquim
Pedro e 0 movimento tropicalista.

Macunaima tem inicio com o nascimento de seu protagonista, em uma tribo indigena
no meio da selva amazonica. Nessa primeira parte do filme, acompanhamos a relagdao do
personagem com sua familia (a mae, ja senhora de idade; os irmaos Maanape, que ¢ branco, e
Jigué, negro; e a companheira deste ultimo, Sofard): Macunaima, que nascera ja crescido,
permanece por seis anos sem pronunciar sequer uma palavra (suas primeiras palavras sao “Ai,
que preguica!”), somente chupando chupeta e decepando cabeca de satva; vemos as
investidas do personagem contra Sofard, que, numa cagada na mata, dd a Macunaima um
cigarro magico, que o transforma em um principe louro, para que os dois possam “brincar”;
Macunaima ¢ expulso da tribo pela mae, por esconder comida da familia ap6s uma enchente
devastadora; o personagem quase ¢ devorado pelo Curupira e retorna a tribo, onde prevé a

morte da mae; desprovidos da matriarca, os trés irmaos, juntamente com a nova companheira
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de Jigué, Iriqui, partem para a cidade.

No que caracterizo aqui como segunda parte do filme, tem inicio a trajetéria de
Macunaima e seus irmaos na cidade grande (no livro, claramente Sao Paulo; no filme, cidade
indefinida, apesar das filmagens no Rio de Janeiro). Os primeiros momentos do herdi na
cidade sdo marcados por sua dificuldade em entender a dindmica do local. Macunaima nao
entendia quem era gente e quem era maquina. Até chegar a conclusdo de que, na verdade, “os
homens ¢ que eram maquinas, e as maquinas ¢ que eram os homens da cidade.” Em seguida, o
protagonista conhece Ci, uma guerrilheira urbana que luta contra o governo, consegue doma-
la e conquistd-la, e se torna seu companheiro. O filme entdo se desenvolve em torno da
relagdo dos dois, uma relacao de subserviéncia do heroéi para com Ci (ela “guerreia” na cidade
e leva dinheiro para casa, enquanto ele descansa e “brinca” com a companheira). O casal tem
um filho, que acaba morrendo, junto com Ci, na explosdo de uma bomba caseira fabricada por
ela. Aqui, a Muiraquitd, pedra da sorte usada por Ci, se perde. Logo depois, o heroi descobre
que o objeto foi encontrado por Venceslau Pietro Pietra, um gigante da industria, e decide
recupera-la. Tal busca passa a ser o que move o protagonista por quase todo o restante de
Macunaima-filme.

O embate entre Macunaima e Venceslau Pietro Pietra torna-se entdo o centro da
narrativa, se dividindo em alguns pequenos confrontos preliminares (o heroi tentando seduzir
Venceslau, o recurso do primeiro & macumba, para dar uma surra no rival, as tentativas de
invasdo da mansao do vildo) e o aguardado encontro final, quando o protagonista finalmente
recupera a Muiraquitd e derrota seu antagonista durante o casamento de sua filha, celebrado
com uma feijoada antropofagica.

Exitoso em seu objetivo, Macunaima, ao lado de Jigué e Maanape, partem de volta
para sua terra, acompanhados ainda de Princesa (companheira do her6i), e de um sem nimero
de tralhas, maquinas, roupas e outros objetos levados da cidade. De volta a selva, o
protagonista sofre com a saudade de Ci, se recusa a trabalhar, e ¢ abandonado pelos irmaos e
pela companheira. No fim, seduzido pela Uiara, acaba devorado em um lago. Dessa forma
Joaquim Pedro de Andrade encerra seu filme.

Como disse anteriormente, esta ¢ somente uma breve descri¢do da narrativa de
Macunaima-filme, e, no decorrer deste capitulo, destrincharei com maior calma alguns dos

momentos aqui citados e também outros, menores, que passaram batidos.

Tradicionalmente, na linguagem da critica cinematografica, as adaptagdes literarias

(especialmente de obras canoOnicas) sao tratadas de forma menor, quando comparadas com
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suas fontes. E comum o uso de termos como “infidelidade”, “traicdo”, “deformacao”,
“abastardamento”, “viola¢do”, “vulgarizagdo” e “profanacdo”.’’’ Segue-se aqui um discurso
da perda, onde o cinema presta, sempre, um desservico a literatura (que ¢ arte maior,

sacralizada).”'® Como aponta Heloisa Buarque de Hollanda,

Diante da adaptacdo para o cinema de um texto literario, as investigagdes dos
formalistas ¢ dos conteudistas se unem sempre ou na superposi¢do do livro e do
filme, ou na busca abstrata da linguagem cinematografica. De qualquer forma,
encaram sempre o filme com uma referéncia — o livro — para controlar se existe ou
ndo no filme o chamado cinema puro (mito da linguagem absolutizada), ou ainda,
para ver quem trai quem. O preconceito que estabelece o status e a aura da literatura
como 'forma superior de arte' parece que ndo pode ser questionado. E a adaptagéo,
se por um lado se beneficia desse status, por outro traz consigo a desvantagem de
uma leitura onde o filme ¢ geralmente visto apenas como expressdo secundaria e
parasitaria do livro.?"

E interessante notar que a autora reconhece que as adaptagdes cinematograficas podem
se beneficiar do status sacralizado da literatura — basta que olhemos para alguns dos filmes
mais aclamados e premiados da histéria do cinema, para reconhecermos entre este grande
namero de adaptagdes —, ja que, como ja apontei em momento anterior deste texto, os
cinemanovistas buscaram na literatura (em maior medida na literatura modernista) um de seus
alicerces para legitimagdo do cinema que faziam. Ja citei alguns casos desse didlogo: Jorge
Amado, Graciliano Ramos, José Lins do Rego, Mdario de Andrade, Oswald de Andrade,
Guimaraes Rosa. Todos adaptados por cinemanovistas e, alguns deles, como Graciliano, Rosa
e Lins do Rego, num momento inicial do Cinema Novo, em que uma proposta
cinematografica realista vai até uma literatura também fortemente marcada pelo realismo
encontrar as bases para sua fundagao.

Em 1965, momento de “transi¢dao” entre a primeira ¢ a segunda fase do Cinema Novo,
Gustavo Dahl refletiu sobre essa necessidade dos jovens cineastas brasileiros em buscarem a

literatura para a constru¢ao de sua cinematografia:

(...) Tenho a impressdo de que o recurso as obras literarias vem de uma certa
sensagdo de desprote¢do diante de outra tematica, de uma tematica mais complexa,
qual seria a tematica urbana, a tematica da burguesia, a tematica da classe média, a
temética da intelligentsia.”

27 STAM, Robert. Teoria e pratica da adapta¢do: da fidelidade a intertextualidade. Floriandpolis: Ilha do
Desterro, n. 51, jul./dez. 2006.

1% Idem, pp. 19-20.

29 HOLLANDA, Heloisa Buarque de. op. cit., p.67.

20 VIANY, Alex. op. cit., p. 154.
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Dahl torna explicitas as preocupagdes que logo seriam tema da “segunda fase”
cinemanovista, com a passagem de um cinema predominantemente rural para um olhar mais
urbano, mais voltado justamente para a classe média, para a burguesia e para a intelligentsia.
Entretanto, ¢ importante notar que obras candnicas da literatura brasileira (e também
estrangeira, em alguns casos) continuaram servindo como norte para muitos cineastas ligados
ao Cinema Novo.

O cinema de Arnaldo Jabor, por exemplo, teve seu melhor momento na adaptagdo da
peca teatral de Nelson Rodrigues, Toda nudez sera castigada, em 1973. Trés anos depois, o
mesmo diretor retornou a Rodrigues, agora para adaptar seu romance O casamento — vale
lembrar que outras duas pecas teatrais de Rodrigues ja haviam sido objeto de cinemanovistas,
A falecida, adaptada por Leon Hirszman em 1965, e Boca de Ouro, que virou filme nas maos
de Nelson Pereira dos Santos, em 1962.

Nelson Pereira dos Santos, alids, também responsavel por duas adaptagdes de
Graciliano Ramos (Vidas secas e Memorias do cdrcere) e por duas de Jorge Amado (7enda
dos milagres e Jubiaba), adaptou ainda Machado de Assis, em Azyllo muito louco (1969),
inspirado em O alienista. Machado que teve outras obras suas transpostas para o cinema no
periodo: por Paulo César Saraceni em Capitu, de 1967 (adaptagdo de Dom Casmurro), e por
Marcos Farias em A cartomante, de 1973. Farias também buscou em José Lins do Rego (que
J4 havia tido o seu Menino de engenho transformado em filme por Walter Lima Jr. em 1965)
inspira¢do para seu cinema, ao filmar Fogo morto, em 1976. Lima Jr. que, por sua vez,
filmou, em 1983, o romance de Visconde de Taunay, /nocéncia.

David E. Neves, em 1971, adaptou dois contos de Rubem Fonseca (Lucia McCartney
e O caso de FA.) no filme Lucia McCartney, uma garota de programa, € contou com a
contribui¢do do proprio Fonseca no roteiro.

Ruy Guerra, j4 num momento posterior de sua carreira, levou o “realismo magico” ao
cinema, ao adaptar trés diferentes obras do colombiano Gabriel Garcia Marquez: Erendira
(1982), A Bela Palomera (1986), e, mais recentemente, ja na década 2000, Guerra voltou a
Garcia Marquez em O veneno da madrugada (2005), versdo cinematografica do livro 4 md
hora; Guerra também foi o responsavel pela adaptagdo de Estorvo (2000), a partir do livro
homonimo de Chico Buarque de Holanda.

Por fim, o proprio Joaquim Pedro de Andrade foi reconhecido como o grande
adaptador do Cinema Novo. Em reportagem do Jornal do Brasil, em 1992, por ocasido de
uma retrospectiva da obra do cineasta realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,

Joaquim Pedro ¢ chamado de “o mais modernista dos autores do Cinema Novo, o mais
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talentoso tradutor da nossa literatura para a tela.”' Em outra reportagem do mesmo jornal,
pouco mais de dois anos depois, quando outra mostra de sua obra era organizada, agora no
Centro Cultural Banco do Brasil, o cineasta ¢ considerado aquele que “mais aproximou o
cinema brasileiro da literatura nacional”, e logo depois ressalva que “aproximou sem
submeter uma linguagem a outra”, ja que “em quase todos os seus filmes ele partia de uma
matriz literaria para sempre homenaged-la e subverté-la ao mesmo tempo.”*** Vale lembrar
que, além de ter levado Méario de Andrade as telas em Macunaima, o cineasta carioca também
adaptou Carlos Drummond de Andrade (O padre e a moga), Cecilia Meirelles (Os
inconfidentes), Dalton Trevisan (Guerra conjugal) e Oswald de Andrade (O homem do Pau
Brasil).

Em sua ultima entrevista, concedida a pesquisadora alema Ute Hermmans em 18 de
julho de 1988 (Joaquim Pedro morreria em setembro daquele ano), e reproduzida pela Folha
de S. Paulo em 21 de abril de 1990, o cineasta ¢ questionado sobre essa sua forte relacdo com

a literatura:

Hermanns: Vocé ¢ considerado o diretor do cinema brasileiro que adaptou para o
cinema o maior nimero de obras literarias brasileiras. Como e por que vocé
escolheu estes textos?

Joaquim Pedro: Nao sei se sou eu quem mais adaptou obras literarias. Isso ¢ uma
pratica cinematografica muito antiga, muito usada, em Hollywood. No Brasil,
existem varios fazendo isso. Creio que meus filmes tém uma relagdo um com outro,
quer dizer que eu sigo um caminho evolutivo, que pode ter contradi¢des. Um filme
mais recente pode contrariar um anterior, pelos principios aplicados na montagem,
pela direcdo, pela decupagem, pelos valores éticos, politicos etc. Quando lido com a
ideia de desenvolver um filme numa determinada linha e me cai nas maos, por acaso
— talvez porque estou interessado nesse assunto —, um livro qualquer que ja tenha a
coisa estruturalmente resolvida, eu pego o livro para base desse filme. O que escolho
nao sdo livros que aparentemente se prestem a uma adaptacdo cinematografica. Eles
ndo tém uma historia dramatica desenvolvida. Mas isso para mim constitui um
estimulo porque as vezes consigo enxergar ali um filme que ainda ndo sei qual &,
mas eu intuo a possibilidade do filme. Entdo, justamente pelo fato deles ndo terem a
coisa resolvida com estrutura filmica, eu posso chegar a solugdes originais. Esse, por
exemplo, foi o caso de Macunaima, um dos filmes mais conhecidos que eu fiz. As
pessoas achavam que aquele texto era insuscetivel de ser transformado em filme, a
ndo ser por um processo de desenho animado ou uma coisa assim, que pudesse
retratar fielmente as magicas todas que haviam no livro. Mas eu havia enxergado um
caminho para adaptagdo, muito simples, quer dizer, ao nosso alcance aqui no
Brasil.**

Vé-se claramente o funcionamento do processo de escolha de Joaquim Pedro de

Andrade. Nao ha, em seu raciocinio, nenhum resquicio da subordinagdo do cinema a

2! MENDES, David Franga & HEYNEMANN, Liliane. Antropofagia literaria. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
30/05/1992.

222 SUKMAN, Hugo. Cineasta da literatura nacional. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 07/06/1994.

2 Joaquim Pedro levou literatura as telas. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 21/04/1990.



93

literatura. O que importa para ele sdo os filmes, as ideias para filmes. A adaptacdo de um
determinado livro ¢, para o diretor, apenas um meio de concretizagdo dessas ideias. Joaquim
Pedro parte do filme para o livro para depois retornar ao filme — e nao do livro (“original”,
“sagrado”, “canone”) para o filme (“parasitario”, “infiel”, “expressdo artistica menor”), como
frequentemente ocorre. E a adaptacdo de Macunaima, citada pelo proprio cineasta, ¢ um

exemplo claro deste processo.

Macunaima ¢ um filme profundamente “infiel” ao livro de Mario de Andrade.
Explico: a adaptacdo realizada por Joaquim Pedro foge de qualquer tentativa de transpor para
filme a palavra escrita de forma literal. E uma adaptagio-releitura-dialogo-reimaginagio-
reescrita-critica”* da rapsodia modernista. Ou, como quis o proprio cineasta, “um comentario
do livro”.**® Vejamos alguns exemplos desta infidelidade.

O filme abre com um letreiro com as cores verde e amarela (simbolos do Brasil), sobre
o qual transcorrem os créditos iniciais, enquanto toca o hino de Heitor Villa-Lobos Desfile
aos herdis do Brasil** Joaquim Pedro parece apontar, entdo, para a realizagdo de um filme
solene, sobre um heroi brasileiro, um filme ufanista, patridtico como o hino que acabara de
tocar. No entanto, na primeira sequéncia apos os créditos, vemos a figura da mae de
Macunaima (interpretada pelo ator Paulo José, que mais tarde também dara vida a versao
branca do herdi), uma velha, parindo o protagonista, Grande Otelo, ja crescido, que despenca

enfiando o rosto na terra. Nascimento tosco, grotesco, engracado. Satirico.

If, in the novel, Macunaima is characterized in folktail fation by rapid growth, in the
film he is born full grown. The film adapts deformed, comic, fatherless birth of the
novel with an additional grotesque charge. Macunaima is born head first when he
falls out from under his mother dress and is, in a sense, born of the earth (...) His
mother is old and masculine (played by actor Paulo José, who later play white
Macunaima). The ambivalent characterization of the mother (old age giving birth) is
typical of a carnivalesque attitude toward the world, an attitude that, according to
Mikhail Bakhtin, maintains a grotesque image of the body.**’

224 Utilizo-me aqui de alguns termos propostos por Robert Stam. STAM, Robert. Teoria e prdtica da adaptagéo:
da fidelidade a intertextualidade.

22 ANDRADE, Joaquim Pedro de. In: HOLLANDA, Heloisa Buarque de. op. cit., p. 114.

226 Reproduzo aqui a letra do hino: “Gloria aos homens que elevam a patria/ Esta patria queria que é 0 nosso
Brasil [bis]/ Desde Pedro Cabral que a esta terra/ Chamou gloriosa num dia de Abril/ Pela voz das cascatas
bravias/ Dos ventos e mares vibrando no azul/ Gléria aos homens her6is desta patria/ A terra feliz do Cruzeiro do
Sul [bis]/ Até mesmo quando a terra apareceu/ Fulgurando em verde e ouro sobre o mar/ Esta terra do Brasil
surgindo a luz/ Era a taba de nobres herois.”

227 JOHNSON, Randal. Cinema Novo and cannibalism: Macunaima. In: JOHNSON, Randal & STAM, Robert.
Brazilian cinema. p. 183. “Se, no livro, Macunaima ¢ caracterizado a maneira folclorica pelo crescimento
acelerado, no filme ele nasce ja totalmente crescido. O filme adapta o nascimento deformado, comico e sem pai
do livro com uma carga grotesca adicional. Macunaima nasce primeiro com a cabega, quando cai por entre o
vestido de sua mée e ¢, em certo sentido, nascido da terra (...) Sua méde ¢ velha e masculina (interpretada pelo
ator Paulo José, que mais tarde interpreta o Macunaima branco). A caracterizacdo ambivalente da mae (velha
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Ja na primeira cena de seu filme, Joaquim Pedro desconstrdi qualquer possibilidade de
compor um retrato ufanista do Brasil, ao contradizer o que parecia claro nos créditos iniciais.
Como aponta Randal Johnson, a presenca das cores verde e amarela, com a cang¢do patridtica
de Villa-Lobos, liga o filme a uma tradi¢do épica (ou, como iremos descobrir posteriormente,
comico-€pica), mas a cena subsequente, do nascimento de Macunaima, grotesca ¢ bem-
humorada, serve para subverter a ideologia sugerida pela can¢do da abertura. O filme esta
lidando com um herdi brasileiro, mas ndo com o tipo de heréi desejado pela ideologia
228

dominante.

No livro de Mario de Andrade, este é o nascimento de Macunaima:

No fundo do mato-virgem nasceu Macunaima, her6i da nossa gente. Era preto
retinto e filho do medo da noite. Houve um momento em que o siléncio foi tdo
grande escutando o murmurejo do Uraricoera, que a india tapanhumas pariu uma
crianga feia. Essa crianga é que chamaram Macunaima.”

O tom ¢ bem distinto, o que ¢ refor¢ado ainda pela primeira (de algumas) intervencao
do narrador do filme, que, j& contrariando Mério, localiza geograficamente o nascimento do
herdéi: “Foi assim, no lugar chamado Pai da Tocandeira, Brasil, que nasceu Macunaima, her6i
de nossa gente.” O Macunaima de Joaquim Pedro de Andrade ¢ brasileiro, ndo ha davida
disso, enquanto o personagem de Mario de Andrade ndo tem nacionalidade definida. “Ja nesse
primeiro momento do filme, fica evidente a independéncia da leitura critica e radicalizante do
cineasta: o close das contradi¢des de um personagem definido e circunstanciado”,”" ressalta
Heloisa Buarque de Hollanda.

Através de alguns de seus personagens e das situagdes construidas ao redor deles,
Joaquim Pedro reforga o didlogo de Macunaima-filme com seu contexto de producgdo (Brasil,
década de 1960), se afastando de qualquer possibilidade de adaptagdo literal ou minimamente
“fiel” ao original de 1926-28. Ci, esposa de Macunaima tanto no livro quanto no filme, passa
por um processo de transformacdo que exemplifica muito bem esse didlogo. Se em Mario a
personagem era a “Mae do mato”, rainha amazona que ¢ seduzida por Macunaima, ¢ que lhe
presenteia com a Muiraquita, na versao de Joaquim Pedro ela se torna uma guerrilheira urbana

que luta contra o governo, € que o protagonista e seus irmdos conhecem ja na cidade. E

gerando um filho) € tipica de uma atitude carnavalesca perante o mundo, uma atitude que, de acordo com
Mikhail Bakhtin, mantem uma imagem grotesca do corpo.” (tradugdo minha)

28 Idem, p. 183-184.

22 ANDRADE, Mério. Macunaima: o herdi sem nenhum carater. Rio de Janeiro: MEDIA fashion, 2008. p. 9.

9 HOLLANDA, Heloisa Buarque de. op. cit., pp. 74-75.
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importante lembrar que no biénio 1968-1969 a ditadura militar se embrutecia, e a guerrilha se
tornava uma realidade cada vez mais presente no cotidiano das grandes cidades brasileiras.
Em 1968, por exemplo, foram fundados segmentos radicais da esquerda brasileira, que
adeririam a luta armada, como o Partido Comunista Brasileiro Revoluciondrio (PCBR), a
Vanguarda Popular Revolucionaria (VPR) e o Comando de Libertacido Nacional (Colina).
Também neste ano, em novembro, um comando da VPR-ALN metralha o capitdo Chandler,
membro da CIA, em Sdo Paulo.”' 1969, por sua vez, ¢ o ano do sequestro do embaixador
norte-americano Charles Elbrick, pelo Movimento Revolucionario 8 de Outubro (MR-8) e
pela Alianga Libertadora Nacional (ALN), ¢ o ano em que o capitdo do exército Carlos
Lamarca adere a VPR e a luta armada contra a ditadura, e ¢ o ano do assassinato do lider
guerrilheiro Carlos Marighella.?* A Ci de Joaquim Pedro de Andrade ¢, portanto, uma
personagem tipica daquela segunda metade da década de 1960, ao mesmo tempo que é,
também, uma atualizacdo da figura mitica da amazona.

E bem verdade que a sequéncia da conquista de Ci por Macunaima, apesar de
transposta para outro meio, ¢ semelhante nos dois formatos: tanto no livro quanto no filme, os
irmaos passeiam quando deparam com a personagem e Macunaima ¢ rechacado por Ci,

necessitando do uso da forga para possui-la. Na rapsodia:

Uma feita os quatro iam seguindo por um caminho no mato e estavam
penando muito de sede, longe dos igapos ¢ das lagoas. Ndo tinha nem mesmo umbu
no bairro e Vei, a Sol, esfiapando por entre a folhagem, guascava sem parada o
lombo dos andarengos. (...) De repente Macunaima parou riscando a noite do
siléncio com um gesto imenso de alerta. Os outros estacaram. Nao se escutava nada
porém Macunaima sussurrou:

— Tem coisa.

Deixaram a linda Iriqui se enfeitando sentada nas raizes duma samatma e
avangaram cautelosos. Ja Vei estava farta de tanto guascar o lombo dos trés manos
quando légua e meia adiante Macunaima escoteiro topou com uma cunhd dormindo.
Era Ci, Mae do Mato. Logo viu pelo peito destro seco dela, que a moga fazia parte
dessa tribo de mulheres sozinhas parando 14 nas praias da lagoa Espelho da Lua,
coada pelo Nhamunda. A cunhd era linda com o corpo chupado pelos vicios,
colorido com jenipapo. (...) O herdi se atirou por cima dela pra brincar. Ci ndo
queria. Fez lanca de flecha tridente enquanto Macunaima puxava da pajetl. Foi um
pega tremendo e por debaixo da copada reboavam os berros dos briguentos
diminuindo de medo os corpos dos passarinhos. O hero6i apanhava. Recebera ja um
murro de fazer sangue no nariz e um lapo fundo de txara no rabo. A icamiaba néo
tinha nem um arranhdozinho e cada gesto que fazia era mais sangue no corpo do
heroi soltando berros formidandos que diminuiam de medo os corpos dos
passarinhos. Afinal se vendo nas amarelas porque ndo podia mesmo com a icamiaba,
o0 her6i deitou fugindo chamando pelos manos:

— Me acudam que sindo eu mato! me acudam que sindo eu mato!

Os manos vieram e agarraram Ci. Maanape trangou os bragos dela por
detras enquanto Jigué com a murucu lhe dava uma porrada no coco. E a icamiaba

21 RIDENTI, Marcelo. op. cit., p. 386.
32 Idem, p. 389.
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caiu sem auxilio nas samambaias da serrapilheira. Quando ficou bem imoével,
Macunaima se aproximou e brincou com a Mae do Mato. Vieram entdo muitas
jandaias, muitas araras vermelhas tuins coricas periquitos, muitos papagaios saudar
Macunaima, o novo Imperador do Mato-Virgem.*

No filme de Joaquim Pedro, a sequéncia tem inicio com o plano dos trés irmaos
passeando pelo centro da cidade, numa tarde de domingo, quando o heroi percebe algo de
errado no ar, e diz: “Tem coisa!”. Ouvem-se tiros ¢ explosdes e Ci surge na tela, seguida por
carro cheio de policiais a paisana. Os irmdos fogem, e a batalha entre Ci e os policiais

comega. Sigo aqui o detalhamento da sequéncia feito por Randal Johnson:

Plano 2: Fotografado de dentro da perua, mostrando os policiais
perseguindo Ci.

Plano 3: Ci correndo na rua.

Plano 4: A perua virando numa esquina ¢ parando em frente dela para a
batalha final.

Plano 5: Como no plano dois, a cadmera esta dentro da perua, atras dos
policiais. Alguns deles comec¢am a sair para lutar, mas, de medo, rapidamente voltam
e tentam fechar a porta atras deles. Ci sobe na perua depois deles e a cangdo £ papo
firme, cantada por Roberto Carlos, comeca.

Planos 6, 7 ¢ 8: Macunaima ¢ seus irmdos correndo ao redor da perua,
enquanto Ci luta com os policiais dentro do veiculo.

Plano 9: Ci sai da perua, agora ensanguentada, ¢ afasta-se com o brago de
um policial na mao.

Plano 10: Macunaima, Jigué ¢ Maanape a tudo assistem petrificados. Uma
seta, evidentemente um indicador de transito, encostada na parede ao fundo,
simboliza a inten¢do de Macunaima (simbolo falico).”*

Percebe-se, portanto, que o filme dedica tempo maior a apresentacdo da personagem
Ci, a principal figura feminina da histéria, do que o livro de Mario. E somente na sequéncia
seguinte que o espectador verd a conquista da guerreira pelo herdi, logo apds os trés irmaos
serem abordados por outros policiais & paisana, e despista-los. Ela come¢a com Macunaima,
Jigué e Maanape entrando no estacionamento onde estd Ci (plano 1). Em seguida (plano 2),
Macunaima fareja o rastro da personagem, de joelhos, e entra no elevador de carros do
estacionamento, até dar de cara com a guerrilheira. Macunaima pede que ela ndo atire, ao que

'9’ C‘_

Ci responde: “— Alcaguete! Vocé vai morrer Nao, a senhora ndo entendeu ndo. Eu até

enganei eles dizendo que o rastro de anta s tinha 14, ndo era rastro de moca nao, e entdo eles
foram por 14 e eu vim pra cd campeando a senhora, que eu ja estava sentindo o seu cheirinho

e... € a senhora ¢ bonita. A senhora é muito bonita. E eu estava com uma vontade danada da

senhora.” “— Desinfeta!”, retruca Ci. “— Nao, benzinho, ndo vai embora, me da uma abrago...”

Ci entdo bate em Macunaima, que devolve: “— Mulher comigo nao bate ndo, apanha!”

23 ANDRADE, Miério. Macunaima: o herdi sem nenhum carater. pp. 23-24.
24 JOHNSON, Randal. Literatura e cinema. Macunaima: do modernismo na literatura ao Cinema Novo. pp.
152-153.



97

Os dois comecam a lutar, enquanto o elevador de carros onde estdo comega a subir ¢ descer.

Continuo seguindo a analise de Randal Johnson:

Plano 3: A camera esta no elevador com Ci ¢ Macunaima, quando sobe
rapidamente.

Plano 4: A camera esta parada num andar do estacionamento enquanto o
elevador passa rapidamente para cima.

Plano 5: A camera esta mais uma vez no elevador, que se move depressa. Ci
esta puxando a lingua de Macunaima e ganhando a luta.

Plano 6: Fotografado de um dos andares mais altos, olhando para baixo o
elevador que vem subindo. O elevador alcanga o nivel da cdmera e para num
segundo plano médio de Macunaima e Ci, ainda lutando. Quando o elevador alcanca
o nivel da camera, eles se afastam na esteira do elevador.

Macunaima: — Me acudam sendo eu mato!

Jigué aparece com uma pedra grande, com a qual ele golpeia a cabeca de
Ci. A 'seducdo’ pode, assim, continuar como fora planejada. O elevador e a camera
comecam a descer, deixando Macunaima e Ci sozinhos. (...)

Plano 7: Macunaima brinca com a Muiraquitd de Ci, que est4 inconsciente.
Ela acorda ¢ Macunaima (¢ a camera) se afasta de medo. Ela se aproxima dele,
ameacgadoramente, mas entao o beija, dizendo: — Seu safado!

O elevador, com Macunaima ¢ Ci, comega a descer enquanto eles vdo para
o chdo e comegam a tirar a roupa.”

Ou seja, a sequéncia da seducdo em si €, de fato, como afirmei anteriormente, bastante
semelhante ao livro, ainda que transposta para outro meio.

No entanto, ¢ importante notar que a modifica¢do do momento do encontro entre os
personagens opera uma importante transformacdo no sentido da narrativa da trajetéria do
her6i. Enquanto, em Mario de Andrade, Macunaima ¢ um her6i com um sentido, com uma
causa que o move até¢ a cidade (a busca pela Muiraquita perdida), no filme de Joaquim Pedro
ele ¢ apenas mais um migrante que viaja para o Sudeste brasileiro em busca de uma nova
vida, um “migrante pau-de-arara” (e h4, inclusive, uma cena onde isto fica claro, quando
vemos os personagens chegando a cidade em um caminhdo pau-de-arara cheio destes
migrantes).

Outro personagem fundamental na narrativa de Macunaima que estabelece um didlogo
direto com o contexto da década de 1960 ¢ o antagonista do heroi, Venceslau Pietro Pietra, o
gigante Piaima (no filme, interpretado por Jardel Filho). Na rapsodia andradiana, o vilao ¢
descrito claramente em termos mitoldgicos, ele ¢ o gigante Piaima, comedor de gente, figura

tirada de lendas indigenas coletadas por Koch-Griinberg:

A figura do Piaimd mostra diferentes feigdes. Em muitas lendas ele é o gigante
antrop6fago que causa toda sorte de desgracas: finalmente acaba caindo na propria
armadilha e sendo morto por um homem valente.

Suas relagdes com o her6i solar e lunar Makunaima deixam presumir em Piaima

23 Idem, pp. 154-155.
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também uma personifica¢do da noite ou escuriddo, que devora a constelagdo até seu
despertar para nova vida. Parece indica-lo a morada de Piaima, que ¢ descrita como
uma casa muito escura com um enorme buraco no chdo, onde ele joga suas vitimas
para comé-las, ai, juntamente com sua mulher.”*¢

Em Maério de Andrade, a descri¢do inicial de Venceslau é: “(...) um regatdo peruano se
chamando Venceslau Pietro Pietra” que “enriquecera e parava fazendeiro e baludo 14 em Sao
Paulo”.”” Na versdo de Joaquim Pedro, o personagem é um “gigante” da industria e do
comércio, um italo-brasileiro campedo do livre empreendimento. Venceslau Pietro Pietra € o
capitalismo. E, mais especificamente, ¢ o capitalismo brasileiro, o capitalismo dependente do
desenvolvimento industrial promovido pelos governos militares, o que fica claro na sequéncia
em que o personagem ¢ apresentado: Macunaima, na pensao onde mora com seus irmaos apos
a morte de Ci, 1€ a noticia sobre Pietro Pietra no jornal, sob a manchete “Os campedes da
iniciativa privada”, que diz que o “gigante da industria e do comércio, Venceslau Pietro Pietra,
declarou a reportagem que a pedra mais preciosa de sua cole¢do, um amuleto antigo
conhecido chamado Muiraquitd, que d4 muita sorte a quem possui, ele encontrou na barriga
de um bagre.” Em seguida, ¢ mostrado o momento da entrevista, com o “gigante” nas
dependéncias de suas industrias, rodeado de repdrteres, com o bagre na mao e a Muiraquita no
pescoco. Apoés relatar como encontrou a pedra, o personagem completa: “Qualquer um desses
operarios miseraveis podia ter encontrado a pedra, mas ndo, fui eu, eu ¢ que achei o
Muiraquitd! E o Muiraquitd ¢ pedra da sorte, dai eu fiquei rico. E como dinheiro também da
sorte, fiquei riquissimo.” Em seguida, mostrando suas industrias aos jornalistas, Pietro Pietra
diz: “Olha ai, tudo isso ¢ maquina nova, americana, de segunda mao.”

Sobre o processo de adaptacao conduzido por Joaquim Pedro, Randal Johnson aponta:

The adaptation is not merely an attempt at expressing the ideas of 1928 work in a
different medium. Rather, it's a critical reinterpretation and an ideological
radicalization of Mario de Andrade's rhapsody cast in terms of the social, economic
and political realities of the late sixties.*

Ha, entdo, no filme, uma eliminagdo dos elementos magicos presentes na obra original

de Midrio de Andrade, com muitos personagens miticos sendo transformados em figuras

26 KOCH-GRUNBERG, Theodor. Mitos e lendas dos indios Taulipang e Arekund. Tradugdo de Henrique
Roenick. Revista do Museu Paulista, VII. apud: JOHNSON, Randal. Literatura e cinema. Macunaima: do
modernismo na literatura ao Cinema Novo. p. 128.

27 ANDRADE, Mirio de. op. cit., p. 36.

2% JOHNSON, Randal. Cinema Novo and cannibalism: Macunaima. p. 180. “A adapta¢do ndo é meramente uma
tentativa de expressar as idéias da obra de 1928 em um meio diferente. Ao invés disso, ¢ uma reinterpretacio
critica ¢ uma radicalizagdo ideoldgica da rapsddia de Mario de Andrade, montada em termos das realidades
social, econdmica e politica de fins da década de 1960.” (tradug¢@o minha)
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tipicas da realidade brasileira do periodo em que Macunaima foi filmado. Assim, por
exemplo, Iriqui, a segunda companheira de Jigu€, no filme vai com os irmaos para a cidade, e
la se torna prostituta, e “sai do filme”, conforme nos relata o narrador — Suzi, terceira
companheira do irmao de Macunaima, a “piolhenta do Jigué”, também ¢ uma prostituta em
Macunaima-filme. Vei, no livro, a Sol, que tenta transformar Macunaima em seu genro,
casando-o com uma de suas trés filhas, no filme é transformada em uma retirante nordestina
que vé€ no her6i um bom partido (“Ele deve ser rico”, diz a personagem, ao avistar
Macunaima sozinho em uma ilha, encostado em um coqueiro sofrendo apos a morte de Ci)
para casar com uma de suas filhas. A passagem envolvendo Vei é semelhante nas duas
narrativas: ela chega de jangada com as filhas até a ilhota onde esta o heroi, o leva para a
embarcagdo, onde as jovens tentam “brincar” com ele, depois o deixa na jangada enquanto
vao a cidade, recomendando que Macunaima nao saia de 14, e o heroi desobedece Vei e foge.
No entanto, o cardter magico da personagem ¢ deixado de lado por Joaquim Pedro, que
transforma a Sol em uma mera retirante nordestina, que vem para o Sudeste brasileiro tentar
ganhar a vida (sua entrada em cena ¢ ao som de Respeita Janudrio, de Luiz Gonzaga, e seu
sotaque é claramente proveniente do Nordeste brasileiro). E importante notar que Joaquim
Pedro faz uma rapida referéncia a figura do Sol nesta sequéncia: quando a jangada ¢ mostrada
pela primeira vez, em alto mar, j4 ao som da cancdo de Luiz Gonzaga, logo atrds o astro
aparece forte, grande, marcante. Talvez seja possivel interpretar essa escolha como uma
citacdo do carater magico da personagem no livro de Mério, mas, de qualquer forma, uma vez
em cena, Vei ndo demonstra possuir nenhum tipo de poder, ¢ a fuga de Macunaima nao
acarreta para o her6i nenhuma consequéncia — enquanto na rapsédia Vei se vinga do heroi,
mandando um calordo que o faz pular no lagodo onde esta a Uiara, que tenta devora-lo, e
quase o mata.

Outras passagens do filme de Joaquim Pedro apontam para esse processo de
atualizacdo do mundo magico e mitico registrado por Mario de Andrade. No capitulo 12 de
Macunaima-livro, intitulado “Tequeteque, chupinzdo e a injustica dos homens”, ha trés
momentos que guardam sua esséncia em Macunaima-filme, mas ndo sem sofrer atualizacdes:
a passagem de tequeteque e o gamba se transforma no golpe do pato pelo vigarista; chupinzao
e tico-tico, no livro, dois passarinhos, o primeiro “explorando” o segundo, pedindo comida a
todo momento, no filme sdo transformados em um pivete e um engraxate: o pivete rouba o
pagamento recebido pelo engraxate e Macunaima observa o acontecido para, logo depois,
roubar do garoto o restante de seu dinheiro; o macaco mono, que convence o herdi a comer

seus proprios testiculos, em Macunaima-filme se torna um mendigo, que acaba exercendo a
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mesma fungdo. Heloisa Buarque de Hollanda comenta:

Os duendes que povoam o mundo do herdi de Mario sdo agora caracteres
tipologicos que compdem o mundo de Macunaima de Joaquim: o vadio, o vigarista,
o pivete, a prostituta, o mendigo. Os confrontos da nova viagem sdo menos nobres,
sem duvida, mas trazem a marca comum da doenca do sistema no qual o herdi quer
ser vitorioso.”’

Hé outro momento emblematico na trajetéria de Macunaima que se transforma ao
passar pelas maos de Joaquim Pedro de Andrade: no capitulo 10 da rapsodia de Mario de
Andrade, intitulado “Paui-Podole”, ¢ dia do Cruzeiro, “feriado novo inventado pros
brasileiros descansarem mais”, € o herdi vai ao parque para espairecer e ver os fogos-de-
artificio. L4, Macunaima se depara com um homem, “um mulato da maior mulataria”, que

“trepou numa estatua e principiou um discurso explicando o que era o dia do Cruzeiro™:

Macunaima escutava muito agradecido, concordando com a fala comprida que o
discursador fazia pra ele. S6 depois do homem apontar muito e descrever muito é
que Macunaima pds reparo que o tal de Cruzeiro era mas eram aquelas quatro
estrelas que ele sabia muito bem serem o Pai do Mutum morando no campo do céu.
Teve raiva da mentira do mulato e berrou:

—Nao é ndo!

— ... Meus senhores, que o outro discursava, aquelas quatro estrelas
rutilantes como lagrimas ardentes, no dizer do sublime poeta, sdo o sacrossanto e
tradicional Cruzeiro que...

—Nao ¢ ndo!

— Psiu!

— ... 0 simbolo mais...

—Nao ¢ ndo!

— Apoiados!

— Fora!

— Psiul... Psiul...

— ... mais su-sublime e maravilhoso da nossa ama-mada patria ¢ aquele
misterioso Cruzeiro lucilante que...

—Nao ¢ ndo!

— ... ve-vedes com...

— Nam sculhambal!

— ... suas... qua... tro claras lantejoulas de prat...

—Nao ¢ ndo!

— Nio é ndo! que outros gritavam também.**

A revolta de Macunaima ¢ por considerar equivocada a transformagdo do Pai do
Mutum (termo indigena para a formagao estelar do Cruzeiro do Sul) em outra coisa, distante

da explicacao do mito conhecida pelo herdi. Apos o mulato, interrompido repetidas vezes,

desistir do discurso e descer da estatua, Macunaima toma seu lugar e inicia sua propria fala:

29 HOLLANDA, Heloisa Buarque de. op. cit., p. 91.
20 ANDRADE, Mirio de. op. cit., pp. 94-95.
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— Nao ¢ n3o! Meus senhores e minhas senhoras! Aquelas quatro estrelas 14
¢ o Pai do Mutum! Juro que ¢ o Pai do Mutum, minha gente, que para no campo
vasto do céu!... Isso foi no tempo em que os animais ja ndo eram mais homens e
sucedeu no grande mato Fulano. Era uma vez dois cunhados que moravam muito
longe um do outro. Um chamava Cama-Pabinque e era catimbozeiro. Uma feita o
cunhado de Cama-Pabinque entrou no mato por amor de cagar um bocado. Estava
fazendo e topou com Paui-Pddole e seu compadre o vagalume Camaiua. E Paui-
Podole era o Pai do Mutum. Estava trepado no galho alto da acapu, descansando.
Vai, o cunhado do feiticeiro voltou pra maloca e falou pra companheira dele que
tinha topado com Paui-Podole e seu compadre Camaiua. E o Pai do Mutum com seu
compadre num tempo muito dantes ja foram gente que nem ndés mesmos. O homem
falou mais que bem tinha querido matar Paui-Pdédole com a sarabatana porém nao
alcangara o poleiro alto do Pai do Mutum na acapu. E entdo pegou na frecha de
pracuuba com ponta de taboca e foi pescar caratais. Logo Cama-Pabinque chegou na
maloca do cunhado e falou:

— Mana, o que foi que vosso companheiro falou pra vocé?

Ent3o a mana contou tudo pro feiticeiro e que Paui-Pddole estava empoleirado na
acapu com seu compadre o vagalume Camaiud. No outro dia manhazinha Cama-
Pabinque saiu do papiri dele e achou Paui-Pdédole piando no acapu. Entdo o
catimbozeiro virou na tocandeira Ilague e foi subindo pelo pau mas o Pai do Mutum
enxergou a formigona e soprou um pio forte. Bateu um ventarrdo tamanho que o
feiticeiro despencou do pau, caindo nas capituvas da serrapilheira. Entdo virou no
tacuri Opald menorzinha e foi subindo outra vez, porém Paui-Pddole tornou a
enxergar a formiga. Soprou e veio um ventinho brisando que sacudiu Opalad nas
trapoerabas da serrapilheira. Entdo Cama-Pabinque virou na lavapés chamada
Megue, pequetitinha, subiu na acapu, ferrou o Pai do Mutum bem no furinho do
nariz, enrolou o corpico e trazendo o ndo-se-diz entre os ferrdes, juque! esguichou
acido-formico ai. Chi! minha gente! Isso Paui-Pddole abriu num voo esparramado
com a dor espirrou Megue longe! O feiticeiro nem pdde sair mais do corpo de
Megue, do susto que pegou. E ficou mais essa praga da formiguinha lavapés pra
nos... Gente!

'Pouca saude e muita satva, os males do Brasil sdo!"

jé falei... No outro dia, Paui-Pddole quis ir morar no céu pra ndo padecer
mais com as formigas da nossa terra, fez. Pediu pro compadre vagalume alumiar o
caminho na frente com as lanterninhas verdes bem acesas. O vagalume Cunava
sobrinho do outro foi na frente alumiando caminho pra Camaiud e pediu pro mano
que fosse na frente alumiando pra ele também. O mano pediu pro pai, o pai pediu
pra mae, a mie pediu pra toda a geracdo, o chefe-de-policia e o inspetor do
quarteirdo e muitos e muitos, uma nuvem de vagalumes foram alumiando caminho
uns pros outros. Fizeram gostaram de 1a e sempre uns atras dos outros nunca mais
voltaram do campo vasto do céu. E aquele caminho de luz que daqui se enxerga
atravessando o espago. Paui-Pdédole entdo avoou pro céu e ficou 14. Minha gente!
aquelas quatro estrelas nio ¢ o Cruzeiro, que Cruzeiro nada! E o Pai do Mutum! E o
pai do Mutum! minha gente! E o Pai do Mutum, Paui-Podole que para no campo
vasto do Céu!... Tem mais ndo.*"'

A reac¢do do povo presente no parque ao discurso de Macunaima ¢ de comogdo e
felicidade, com a explicagdo do surgimento das estrelas do firmamento. E “ninguém nao se
amolava mais com dia do Cruzeiro”. No filme, o episddio ¢ semelhante, mas seu sentido ¢
bastante diverso.

Na cronologia narrativa, a sequéncia se localiza no mesmo momento no livro e no
filme: logo ap6s Macunaima dar uma surra em Venceslau Pietro Pietra através de uma sessdo

de macumba e ver sua tentativa de retomar a Muiraquita frustrada (ja que o gigante a mantém

! Idem, pp. 95-97.
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por debaixo das ataduras que usa apos a sova). Em Macunaima-filme, a voz over do narrador
introduz o episodio do parque, se aproximando da constru¢do de Mario de Andrade: “Muito
chateado com aquele chove ndo molha, o herdi foi passear para espairecer. Era um feriado
novo que os brasileiros tinham inventado, o dia do Cruzeiro.” Vemos, no primeiro plano da
sequéncia, Macunaima, Jigué e Maanape caminhando em dire¢do a praca, com a camera
localizada atras dos personagens, enquanto um homem, empoleirado em uma estatua (em
homenagem ao “Pioneiro da ginastica pelo radio”), discursa. No plano seguinte, ¢ mostrado o
homem discursando, com outro sujeito ao seu lado, também sobre a estatua. Esse ¢ o discurso:
“Meus senhores, aquelas quatro estrelas rutilantes como lagrimas ardentes, sdo o tradicional e
sacrossanto Cruzeiro, simbolo mais maravilhoso de nossa terra, alvo, meta, o destino, objetivo
e consagracdo desta nossa marcha com o rosario no pescoco, em defesa das nossas
propriedades e pequenas economias, em defesa da mortalidade de nossos filhos e da
fidelidade de nossas mulheres, contra o perigo da penetragdo em nossa terra de ideologias
exoticas e espurias, contra o ateismo-ateu, contra o desregramento dos costumes e a
improbabilidade (sic) administrativa, que no governo passado foram a desgraga do Brasil...”
Nesse momento, Macunaima interrompe o orador: “Nao foi ndo!” Mas ele continua: “Meus
senhores, o simbolo mais sublime e maravilhoso ¢ o Cruzeiro...” Macunaima rebate: “Nao é
nao!” “O simbolo mais sublime ¢ o misterioso Cruzeiro lucilante que...” “Nao ¢ ndo!” “... com
suas quatro claras lantejoulas de prata...” “Ndo € ndo!” Apoiado por Jigué, Macunaima sobe
na estatua, expulsa os dois homens de 14 e inicia seu proprio discurso: “Meus senhores e
minhas senhoras! Nao ¢ nada disso que falou este distinto aqui! Aquelas quatro estrelas 14 em
cima — que ninguém estd vendo mesmo porque agora ¢ de dia — aquelas quatro estrelas nao
tém nada a ver com o peixe. Agora, o importante ¢ que as pragas do Brasil também ndo ¢ nada
disso que falou esse mulato ai, da maior mulataria...”, a0 que ¢ interrompido por Jigué: “Foi
sO virar branco e virou racista, né?”” Macunaima continua: “As pragas do Brasil ¢ bicho de
café, lagarta rosada, futebol, mosquito pium, maruim, marigoca, borrachudo, vareja, toda essa
mosquitada, e também muita vaca braba que tem por ai, porque a vaca mansa da leite, a braba
d4d se quiser... mais tudo que tem de doenga, como erisipa, sarampdo, espinhela caida,
constipacao, maleita, dor de barriga e de dente, frieira, inchago, amareldo, e um gigante muito
do mau carater Venceslau Pietro Pietra que roubou meu Muiraquitd. Gente: muita sauva e
pouca saude, os males do Brasil sdo!”

E importante notar alguns pontos: Randal Johnson assinala que, em perspectiva

politica da época, o orador anterior estaria ligado a organizacdo Tradicdo, Familia e
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Propriedade (TFP),*** de extrema direita, apoiadora dos militares no poder, o que torna
sugestiva também a primeira interrup¢do feita por Macunaima, justamente quando esteve
orador criticava o “governo anterior” (Jodo Goulart?). Além disso, Joaquim Pedro demonstra
claramente ndo estar nem um pouco interessado na explicacdo do que seria na realidade o
Cruzeiro do Sul, ao contrario de Mario de Andrade, logo, ndo h4a nenhum sinal da histéria do
Pai do Mutum no filme. Macunaima, ao invés disso, parte logo para criticar quais seriam os
verdadeiros “males do Brasil”. E o que ¢ mostrado ndo deixa de ser uma operagdo de
frustracdo do espectador mais critico com o heroi, j4 que seu discurso ndo tem nada de
politico, ao contrario do que poderia indicar seu ataque aos sujeitos conservadores que
criticavam o ‘“governo anterior” e a “penetracdo de ideologias exoticas e espurias no Brasil”.
Macunaima faz uma fala sobre as doengas que tomam conta da populagdo brasileira, e
termina, com sua postura tipicamente individualista, incluindo seu antagonista, Venceslau
Pietro Pietra, dentre elas.”* No entanto, isto nio é suficiente para aplacar a firia da multidio
que ouve o discurso do protagonista. Sob acusagdes de “comunista” e “subversivo”, o
personagem foge acompanhado de seus irmdos. No contexto de constante parandia e
perseguicdo politica de fins da década de 1960, qualquer ato de ousadia, qualquer fala que
fugisse do previsto pelos defensores do regime, poderia ser encarado como sinal de
subversao.

Sobre a adaptacdo de Macunaima-livro para o cinema, Randal Johnson conclui:

(...) The director basic strategy in the adaptation is thus the simplification and
condensation of the book's narrative and the concretization of its magical and
fantastic elements. The film enters a critical dialogue with the novel, rendering
explicit that which is implicit in the original and radicalizing many latent political
aspects of the novel. Through this strategy Joaquim Pedro makes the film relates
more directly to modern brazilian social, political and economic reality. In this
sense, the film represents a step toward realism vis-a-vis the novel.**

22 JOHNSON, Randal. Literatura e cinema. Macunaima: do modernismo na literatura ao Cinema Novo. p. 161.
3 Nio deixa de ser curioso, entretanto, que dentre as pragas listadas pelo herdi esteja o futebol, objeto de olhar
bastante critico de Joaquim Pedro de Andrade no documentario Garrincha, alegria do povo. Em tal filme, o
cineasta defende a teoria de que “o povo usa o futebol para gastar o potencial emotivo que acumular por um
excesso de frustracdo na vida cotidiana”, o esporte ¢ mostrado como armadilha ideoldgica, alvo de mecanismos
de alienagdo e exploragdo pelo poder. ARAUJO, Luciana Corréa de. Beleza e poder: o documentarios de
Joaquim Pedro de Andrade. In: TEIXEIRA, Francisco Elinaldo. Documentdrio no Brasil: tradi¢do e
transformacg@o. Sao Paulo: Summus, 2004. Nesse sentido, Joaquim Pedro coloca, ainda que discretamente, nas
palavras de Macunaima, a defesa de uma posicdo ja externada em seu filme anterior, € d4 um ar mais critico ao
discurso do herdi. Entretanto, o que prevalece ¢ mesmo a inocuidade deste discurso, a referéncia ao futebol como
mal do Brasil passa quase despercebida.

24 JOHNSON, Randal. Cinema Novo and cannibalism: Macunaima. p. 182. “A estratégia basica do diretor na
adaptacdo ¢, dessa maneira, a simplificagdo e condensag@o da narrativa do livro e a concretizagdo de seus
elementos magicos e fantasticos. O filme estabelece um didlogo critico com o livro, tornando explicito o que era
implicito no original, e radicalizando muitos aspectos politicos latentes no livro. Através dessa estratégia,
Joaquim Pedro faz com que o filme fale mais diretamente a realidade social, politica ¢ econdmica do Brasil
moderno. Neste sentido, o filme representa um passo em dire¢do ao realismo, se comparado com o livro.”
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Joaquim Pedro de Andrade construiu, portanto, um filme alicercado sobre o contexto
em que foi produzido. Leu o Macunaima de Mario de Andrade com os olhos de um artista-
intelectual da década de 1960. Trouxe o “her6i de nossa gente” para aqueles efervescentes
anos e inseriu em sua trajetoria elementos tipicos da realidade que o Brasil vivia quando o
filme foi produzido. Seria provavel, entdo, que o Macunaima de Joaquim Pedro de Andrade
dialogasse, de alguma forma, com o Tropicalismo, movimento que, como ja discutido
anteriormente, causou furor no cendrio artistico-cultural do Brasil daqueles fins de anos 1960.
Entretanto, ¢ importante tentar compreender de que forma se deu esse didlogo. E preciso ir
além da simples classificagdo de Macunaima como um “filme tropicalista”. E a essa tentativa

que me dedico agora.

Antes de questionar se a obra mais famosa de Joaquim Pedro de Andrade pode ou nao
ser caracterizada como tropicalista, € preciso reconhecer que, ao longo do tempo, ela recebeu
esta alcunha, e faz-se mister também entender o porqué disso.

Uma das caracteristicas mais marcantes do Macunaima de Joaquim Pedro, perceptivel
ja em um primeiro olhar para o filme, é sua propensdo para o kitsch. Sua narrativa ¢ quase
toda composta por cenas em que o absurdo e o grotesco predominam, algo que se inicia ja na
sequénca de abertura, o ja citado nascimento comico e bizarro do herdi.

Em um momento posterior, quando Macunaima realiza uma de suas primeiras
tentativas de recuperar a Muiraquitd que estd com Venceslau Pietro Pietra, novamente essa
tendéncia para o absurdo, para o kitsch, fica explicita. No primeiro plano da sequéncia, o heroi
“tem uma ideia” e telefona para o gigante. Pietro Pietra ¢ mostrado em uma banheira cheia de
espuma, charuto na boca, falando ao telefone (vermelho, em formato falico) com Macunaima,
que se faz passar por uma “jovem senhora desquitada”, que deseja “falar com Venceslau sobre
negdcios”. Enquanto os personagens conversam, vé-se ao fundo duas “estatuas-vivas”,
mulheres nuas com flores cobrindo suas “partes”. Possiveis vitimas do gigante, defloradas e
consumidas, sua presen¢a em cena sugere, segundo Randal Johnson, o possivel futuro de
Macunaima.’*® No plano seguinte, ocorre o encontro marcado entre Venceslau e a “jovem
desquitada”. Ao som de um tango argentino, os personagens entram em cena: o gigante veste
um robe roxo com um coracdo vermelho no peito, shorts verdes com pequenos coragdes

vermelhos, ligas segurando as meias pretas e tamancos verdes. Macunaima, travestido de

(tradugdo minha)
5 JOHNSON, Randal. Literatura e cinema. Macunaima: do modernismo na literatura ao Cinema Novo. p. 159.
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mulher, usa um vestido rosa, colares e pulseiras de diversas cores, chapéu com plumas verdes
e azuis, meias rosa € uma echarpe marrom. O absurdo se estende para o cenario: no saldo
onde transcorre a cena hd uma colecdo de péssaros, uma vitrine cheia de dinheiro, um piano
(no qual Venceslau toca uma can¢do para tentar seduzir a “jovem mulher”), méveis antigos,
mosaicos egipcios, um projetor onde o gigante pretende exibir um filme para sua futura

vitima, e mais algumas estatuas-vivas. A sequéncia se desenrola da seguinte maneira:

Plano I: Personagens entrando em cena, ao som de um tango. O gigante empurra
Macunaima, que se assusta com a “cole¢do de passaros canhoto” de Venceslau. Este
anda ao redor do herdi, com olhar sedutor.

Plano 2: Macunaima, com voz doce, inicia a abordagem ao assunto que lhe
interessa: *“ — Pois ¢, imagina o senhor que eu li sua entrevista no jornal e fiquei bem
interessada, sabe? Porque eu também fago cole¢do de pedras raras e s6 estd me
faltando mesmo uma pedra... s6 estd me faltando mesmo uma pedra, a Muiraquita.”
Pietro Pietra tira Macunaima para dangar.

Plano 3: Macunaima se senta a mesa de cha e continua com sua tentativa de
convencimento: “ — E para completar a cole¢do, sabe? E verdade que o sr..”
Venceslau, andando em torno da mesa, abre o robe ¢ mostra a Muiraquitd: “ —
Muiraquita. Legitima.” Macunaima, assustado, engasga com um biscoito, e pergunta
se o gigante ndo quer vender a pedra. “ — Vender, ndo vendo ndo.” “ — Entdo me
empresta!”, retruca o heréi. Venceslau se levanta: “ — Vocé imagina que s6 com um
sorriso vou vendendo logo a pedra mais preciosa da minha cole¢ao?!” Venceslau
comega a explicitar suas intengdes sexuais com a “jovem senhora™: “ — Olha aqui:
comigo, ¢ oito ou oitenta. Vender, ndo vendo, mas sou capaz de dar. Conforme...”
Plano 4: Macunaima corre para o piano que ha no saldo, enquanto o gigante
gargalha. “ — Conforme...”, repete ele. “ — Conforme o que, Venceslau?”, questiona o
heroi. Pietro Pietra se debruga sobre o piano e comega a cantar uma cangao francesa,
que ¢ acompanhada por Macunaima.

Plano 5: O her6i corre para um diva, onde comeca a folhear um livro, enquanto
Pietro Pietra se aproxima aos poucos. “ — Cruzes! Venceslau, mas que livro que vocé
tem, hein!”

Plano 6: O gigante, empolgado, questiona, enquanto se aproxima mais: “ —
Gostou?” “ — Mais ou menos.” “ — Eu também tenho uma colecdo de filmes 6tima!
Esse aqui (mostrando o rolo de filme e se sentando ao lado de Macunaima) €
justamente baseado no livro que vocé esté lendo. E uma adaptagio livre. Vocé quer

ver?” Enquanto fala, Venceslau leva a mao a perna de Macunaima. “ — E bom, &?”

— Muito. Tira a roupa pra ver mais folgado.”, se insinua Pietro Pietra. “ — Mas, tirar a
Muito. T folgado.”, Pietro Pietra. “ — Mas, t

roupa pra qué, Venceslau?” “ — Vocé€ ndo quer a Muiraquitd?” “ — Quero.” “ — Entdo,
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tira a roupa.” *“ — Me da mesmo?” *“ — Dou!” “ — Entdo me d4.” “ — Nao! Tira a roupa
primeiro.” “ — Jura que me da?” “ — Juro!” Enquanto Venceslau tenta ajeitar a tela
para projetar o filme, Macunaima vai para tras de um biombo, para se despir. Ao
fundo, ouve-se a cangdo Mulher, na voz de Silvio Caldas, ¢ o gigante comega a
acender algumas velas.

Plano 7: Macunaima comega a se despir, jogando as pecas de roupa em Venceslau, e
sempre pedindo que este lhe entregue a Muiraquitd. E o gigante sempre pede que o
heroi continue tirando a roupa. Macunaima se assusta com a estatua-viva de uma
mulher que o observa, curiosa.

Plano 8: Macunaima continua se despindo. Quando nao ha mais nenhuma pega para
tirar, o heroi entrega a Pietro Pietra seu sutid com as duas laranjas que usava como
seios.

Plano 9: Macunaima sai correndo, nu, pelo saldo. Venceslau nao desiste: “ — Rapaz,
eu ndo tenho preconceito! Vem c4, que bobagem! Vem ca!”

Esta forte propensdo ao kitsch, bem demarcada na sequéncia que acabo de descrever,



106

também aparecera no confronto final entre Macunaima e Venceslau, o casamento da filha do
gigante, uma feijoada antropofagica alucinante. Analisarei tal passagem em momento
posterior. Mas todo o visual do filme de Joaquim Pedro ¢ baseado nesta logica de construgdo
de uma “estética do mau gosto”, através da fotografia do italiano Guido Cosulich e da

cenografia de Anisio Medeiros, como aponta Ivana Bentes:

Cores escandalosas estouram na tela. Verde-amarelo, roxo, vermelho, azul e rosa. As
cores em Macunaima desafiam o bom gosto, acentuam o kitsch novo-rico, o
psicodelismo pop, as metaforas do nacional e do patridtico, as referéncias ao
sanguinario e voraz.>*®

E importante ressaltar que a constitui¢do desta “estética do mau gosto”, tdo propria a
Macunaima-filme, esteve fortemente ligada ao Tropicalismo no periodo, especialmente a
imagem que se fez deste movimento na cena publica. Celso Favaretto destaca esse olhar,
bastante comum em fins da década de 1960 e principios da década de 1970, sobre a pratica
dos tropicalistas, identificando-a com a “transformacdo do mau gosto em simbolo de
contestagdo no dominio dos comportamentos, através do uso sistematico do deboche”.?*’ Isto
se dava especialmente devido a recuperacdo realizada por Caetano Veloso, Gilberto Gil e
outros de elementos da cultura brasileira considerados como bregas, cafonas. No disco
Tropicalia ou Panis et Circensis, por exemplo, os tropicalistas regravaram uma cangdo de
Vicente Celestino (Coragdo Materno), cantor romantico sentimentalista que fez muito sucesso
nas décadas de 1920, 1930 e 1940, realizando um misto de parodia e reveréncia que acaba por
revelar, pelo exagero e empostagdo da interpretacdo de Caetano, o ridiculo do que canta, o
kitsch de tal recuperagdo.””® A mistura entre musica cafona, romantica, tipica de um Brasil
arcaico de sentimentalidade rural*” e estilos modernos, o rock dos Beatles e de Jimi Hendrix,
foi caracteristica marcante no Tropicalismo. Arcaico e moderno. A trilha sonora de
Macunaima também realiza semelhante mistura: Heitor Villa-Lobos (Desfile aos Herdis do
Brasil), Silvio Caldas (Mulher e Arranha-Céu), Roberto Carlos (E papo firme), Simonal
(Mangangd), Mario de Andrade e Jards Macalé¢ (Mandu Sarara e Tapera Tapejara), Jorge
Ben (Toda colorida), Dalva de Oliveira (Ceci e Peri), Francisco Alves (Sob uma cascata e
Paisagens da minha terra, esta segunda composta por Lamartine Babo), Luiz Gonzaga
(Respeita Janudrio), Angela Maria (Cinderela), tango argentino, Strauss (Daniibio azul)... a

selecao musical para o filme de Joaquim Pedro, se ndo segue exatamente o procedimento

%6 BENTES, Ivana. op. cit. p. 95.

T FAVARETTO, Celso. op. cit. p. 107.
8 Idem, p. 84.

* Idem.
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tropicalista, aponta para semelhancas, ao menos, no elogio a mistura de referéncias. Chama a
atencao, por exemplo, a utilizagdo de uma cangcdo de Roberto Carlos, artista geralmente
execrado pelos intelectuais de esquerda do periodo, mas altamente valorizado pelos adeptos
do Tropicalismo.

Esta busca por elementos “arcaicos” da cultura brasileira, aproximagdo com
expressoes culturais mais “popularescas”, se manifestou no Tropicalismo através da
recuperagdo de determinados estilos musicais (musica cafona) e figuras (Vicente Celestino,
Carmem Miranda). Em seu Verdade tropical, Caetano Veloso reflete sobre a importancia, por
exemplo, de Carmem Miranda para os tropicalistas, ressaltando a vergonha que tal figura
causava em intelectuais e artistas de esquerda até entdo, e o quanto recupera-la era

fundamental para o projeto tropicalista:

Ela propria um emblema tropicalista, um signo sobrecarregado de afetos
contraditdrios que eu brandira na letra de Tropicdlia, a cangdo-manifesto, Carmem
Miranda surgia nesses discos como uma reinventora do samba. Cheia de frescor e
impressionantemente destra, ela, sem ser sempre cuidadosa ou capaz na defini¢ao
das notas, era um espanto de clareza de intengdes. A dic¢do rapida e a comicidade
alegre no trato com o ritmo faziam dela uma mestra, para além da propria
significagdo historica. O fato de ela ter se tornado, com o sucesso em Hollywood,
uma figura caricata de que a gente crescera sentindo um pouco de vergonha, fazia da
mera men¢do de seu nome uma bomba de que os guerrilheiros tropicalistas
fatalmente lancariam mao. Mas o lancar-se tal bomba significava igualmente a
decretagdo da morte dessa vergonha pela aceitacdo desafiadora tanto da cultura de
massas americana (portanto da Hollywood onde Carmem brilhara) quanto da
imagem estereotipada de um Brasil sexualmente exposto, hipercolorido e frutal (que
era a versdo que Carmem levava ao extremo) — aceitagdo que se dava por termos
descoberto que tanto a mass culture quanto esse esteredtipo eram (ou podiam ser)
reveladores de verdades mais abrangentes sobre cultura e sobre Brasil do que
aquelas a que estivéramos até entdo limitados.*”

E interessante notar que, com suas cores exageradas, visual extravagante e narrativa
altamente sexualizada, Macunaima também se aproxima, de certa forma, deste ‘“Brasil
sexualmente exposto, hipercolorido e frutal”, apesar de Joaquim Pedro ndo realizar nenhuma
citacdo explicita de Carmem Miranda em seu filme. Entretanto, em Macunaima o didlogo
com expressoes culturais mais tipicamente “popularescas” do pais se da via recuperagdo das
chanchadas. Nao somente ao escalar Grande Otelo como protagonista (além de outros atores
caracteristicos deste género cinematografico brasileiro, como Wilza Carla — que interpreta a
dona da pensdo onde Macunaima e seus irmaos se hospedam na cidade — e Zezé Macedo),
mas também ao apostar, em diversos momentos, em um humor pasteldo e em personagens

trapalhdes e malandros. Jodo Luiz Vieira credita o sucesso de Macunaima justamente a essa

20 VELOSO, Caetano. op. cit., pp. 267-268.
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aproximagao com as chanchadas:

It must be observed that in 1969, the success of Joaquim Pedro de Andrade's
Macunaima was due to film's purposeful style of representation as identified with
the chanchadas. This style is well exemplified in the choice of Grande Otelo for the
main role in the first part of the film. We should also remember that the actress Zezé
Macedo makes a brief appearance in the film, and that Andrade wanted the
comedian Z¢ Trindade to play the role of Curupira. Both Macedo and Trindade were
dominant figures in the development of the chanchada, just as Grande Otelo, who
made a team with Oscarito and became the most famous duo of the Atlantida's films.
It was, then, the style of representation of the chanchadas that permitted Andrade to
convey all the ironies, satire, and criticism presented in the rich web of significations
of Macunaima.”"

Hé de se levar em conta que a apropriagdo que Joaquim Pedro de Andrade fez do
cinema comico produzido na companhia cinematografica Atlantida e que ficou conhecido
como chanchada esteve longe de ser uma apropriagdo acritica. Assim como faria
posteriormente com os “filmes histdricos” em Os inconfidentes e com a “pornochanchada”
em Guerra conjugal e em Vereda tropical, o cineasta carioca se aproximou de um género
cinematografico popular no Brasil, para, de dentro, lancar seu olhar acido e céaustico. Em
Macunaima, um bom exemplo deste posicionamento ¢ a rejeigdo a figura do malandro — tao
adoravel nas chanchadas — que o cineasta demonstra conforme a narrativa de seu filme
avanga. Mais adiante no texto, me deterei neste assunto, na construcdo do personagem
Macunaima e no juizo de valor que o filme faz dele.

Entretanto, mesmo com esse olhar critico para as chanchadas, ¢ inegavel que o humor
de Macunaima-filme deve muito ao género, e que foi através deste humor que Joaquim Pedro
realizou, com o longa-metragem de 1969, seu projeto de aproximar o Cinema Novo brasileiro
do publico, de realizar “biscoito fino para as massas”.”** Ou seja, ¢ através da apropria¢do de
elementos de uma expressao cultural tipicamente popular que o cineasta constroi a narrativa e
a estética de sua obra, num processo semelhante aquele realizado pelos tropicalistas.

A propria op¢ao pelo humor, ndo um humor ingénuo e/ou condescendente com os

problemas do Brasil, mas um humor acido, corrosivo, parodico, aproxima Macunaima-filme

1 VIEIRA, Jodo Luiz. From High noon to Jaws: carnival and parody in brazilian cinema. In: JOHNSON,
Randal & STAM, Robert. op. cit., p. 268. “E preciso observar que em 1969 o sucesso de Macunaima, de
Joaquim Pedro de Andrade, foi devido ao proposital estilo de representacdo do filme identificado com as
chanchadas. Tal estilo é bem exemplificado na escolha de Grande Otelo para o papel principal na primeira parte
do filme. Devemos também lembrar que a atriz Zez¢ Macedo faz uma breve apari¢do no filme, e que Andrade
queria o comediante Z¢ Trindade para interpretar o Curupira. Tanto Macedo quanto Trindade eram figuras
constantes no desenvolvimento da chanchada, assim como Grande Otelo, que formou, com Oscarito, a mais
famosa dupla dos filmes da Atlantida. Foi, entdo, o estilo de representagdo das chanchadas que permitiu a
Andrade exprimir todas as ironias, satiras e criticas presentes na rica teia de significados de Macunaima.”
(tradugdo minha)

22 BENTES, Ivana. op. cit., p. 98.
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do Tropicalismo. Segundo Favaretto, a parddia, em paises subdesenvolvidos, ¢

sistematicamente utilizada com o objetivo de descolonizar:

No Brasil, do modernismo ao Tropicalismo, a parédia vem sendo empregada com o
objetivo de descolonizar. Em Macunaima [livro], Serafim Ponte Grande, Tropicalia
[cangdo de Caetano Veloso], Geleia Geral [cangdo de Gilberto Gil e Torquato Neto],
o elenco de wvalores patriarcais, elementos folcloricos, os mitos do
desenvolvimentismo, os novos mitos urbanos veiculados pela industria cultural, sdo
misturados e desatualizados, sempre com humor. Pastiche de estilos, apropriagdo de
fragmentos, imitagdes, comparecem em profusio.*

O Macunaima de Joaquim Pedro de Andrade subverte valores patriarcais (através da
figura forte e dominante de Ci, verdadeira senhora da relagdo que estabelece com
Macunaima), questiona os mitos do desenvolvimentismo (critica impiedosamente o
capitalismo brasileiro, algo que destrincharei mais adiante) e os novos mitos urbanos
veiculados pela industria cultural (a propria Ci, transformada em objeto de consumo pop — um
poster na parede —, e que acaba se auto-explodindo), misturando-os, numa “geleia geral” onde
o humor ¢ o ingrediente secreto, aquele que “da a liga”. Poderia, portanto, ser incluido nesse
rol de expressdes artisticas brasileiras a utilizar a parddia para colocar em questdo a condi¢do
brasileira.

A subversao tropicalista, contida tanto em suas criticas aos valores mais conservadores
da sociedade brasileira, quanto na constru¢do de suas cangdes, através de imagens e
referéncias multiplas que muitas vezes se negam mutuamente, mesmo formando um todo
(que, ainda assim, raramente pode ser visto como um olhar totalizante sobre algo), pode ser
aproximada de um determinado elemento da narrativa de Macunaima: a narragdo em off que
pontua todo o filme. O narrador empregado por Joaquim Pedro € onisciente, e intervém exatas
33 vezes na histéria contada. Mas, em algumas destas intervengdes, seu tom sério, didatico, as
vezes mesmo redundante, entra em choque com a realidade das imagens mostradas, que
chegam mesmo a contradizer o que o narrador conta. Vejamos dois exemplos: 1) Quando
Macunaima, ainda crianga, vai com Sofara para a mata armar armadilha para anta, ¢ a
companheira de Jigué tira de suas “partes” um cigarro de petum (“Sofard era feiticeira”,
informa o narrador) e da para o her6i fumar, e, na primeira baforada, ele “se transformou num
principe lindo”, diz a narra¢do. No entanto, o principe no qual Macunaima se transformou ¢
um principe de papel, vestido com roupas de papel crepom — € um principe de mentira, uma
farsa; 2) Em momento pouco posterior do filme, logo apds a morte da mae de Macunaima, vé-

se os trés irmaos e Iriqui no interior da maloca, juntamente com o corpo da morta. O narrador

23 FAVARETTO, op. cit., p. 106.
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diz: “Os irmaos jejuaram o tempo de preceito, com Macunaima se lamentando heroicamente”.
No entanto, enquanto Jigué e Maanape choram e carregam o corpo da mae para o enterro, o
heroi, apesar de também chorar, se empaturra de comida e, apos a saida dos dois irmdos com
o cadaver, permanece na entrada da maloca, abracado a Iriqui (incumbida por Jigué de
consola-lo), e comeca a apalpa-la.

Esta contradi¢do entre o que ¢ dito e o que ¢ mostrado causa confusdao no espectador,
rompe com suas expectativas, aponta para a descontinuidade, a incongruéncia. Subversdo.>*
Randal Johnson, em sua analise da narrativa de Macunaima-filme, estende este carater
subversivo para além da oposicdo entre narrador e encenacdo, ressaltando a estranheza

causada pelas imagens, personagens ¢ situagdes mostradas por Joaquim Pedro:

The textual system of Macunaima is one of the inversion, if not subversion, of
established hierarchies, social mores, and, perhaps more importantly, spectator
expectations. With its complex cultural coding, it is a radically subversive text. The
space of Macunaima is one of incongruity, descontinuity, and non sequitur.
Macunaima is born full grown, son of an old woman (played by a man). The family
is racially mixed: one of his brothers (Jigué€) is black, the other (Maanape), white.
While members of an apparently primitive indian tribe, Macunaima's mother uses an
umbrella to protect herseld from being urinated on by her son, who sleeps in the
hammock above her. Sofara, Jigué's girlfriend, wears a white sack dress with an
Alliance for Progress emblem on it. (...) There are bums who speaks latin, geese that
defecate silver, trees with many different kinds of fruit on the same branches, orgies,
political speeches, street battles with the police, transvestites, black magic, and a
generous dosage of bad taste (kitsch).”*

Entretanto, ha aqui um ponto fundamental a ser tratado, que indica um primeiro, e
importante, afastamento entre Macunaima e o Tropicalismo. A “narrativa” tropicalista, a
construcdo das cangdes do movimento, se da através da colagem de imagens fragmentarias, de
referéncias diversas que surgem das mais diversas matrizes: samba, baido, cultura pop, rock,
cinema (Godard e as atrizes Claudia Cardinale e Brigitte Bardot, por exemplo), televisao,

macumba, bolero... o Tropicalismo estilhaca o Brasil, rompe com as totalidades, erige-se

4 Esta incoeréncia entre narragdo over e imagens mostradas também aparece em outros filmes do periodo, como
Triste tropico (1974), de Arthur Omar, e Como era gostoso o meu francés (1970), de Nelson Pereira dos Santos.
25 JOHNSON, Randal. Cinema Novo and cannibalism. p. 182. “O sistema textual de Macunaima é o da
inversdo, se ndao subversdo, das hierarquias estabelecidas, normas sociais, e, talvez o mais importante, das
expectativas do espectador. Com sua codificagdo cultural complexa, ¢ um texto radicalmente subversivo. O
espago de Macunaima é o da incongruéncia, descontinuidade (...). Macunaima nasce ja crescido, filho de uma
velha senhora (interpretada por um homem). A familia ¢ racialmente misturada: um de seus irmaos (Jigué) ¢
negro, o outro (Maanape) ¢ branco. Embora membros de uma aparente tribo indigena primitiva, a mae de
Macunaima usa uma sombrinha para se proteger de ser urinada por seu filho, que dorme na rede acima da sua.
Sofard, namorada de Jigu€, usa um vestido branco com o emblema da Alianca para o Progresso. (...) Ha
mendigos que falam latim, gansos que defecam moedas de prata, arvores com diferentes tipos de fruta nos
mesmos galhos, orgias, discursos politicos, batalhas de rua com a policia, travestis, magia negra, ¢ uma generosa
dose de mau gosto (kitsch).” (tradugdo minha)
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sobre a fragmentagdo, sobre partes de diversos todos que ndo formam um novo todo. Como

afirma Favaretto,

(...) o seu tema [do tropicalismo] ndo € o Brasil, seu trabalho é, antes, o de estilhaca-
lo — as imagens alegorias, parodiando-o, rompem com a totalidade. (...) Instala-se a
dissonancia: os contrarios coabitam, se superpdem, se identificam, gerando
sincretismo e indiferenciagdo — metamorfose pura, o reino da diferenca. Nesta
permutabilidade continua no heteroclito, fluxo constante e descontinuo de imagens,
¢ excluida toda ideia de totalidade ou de totalizag@o. Dai o carater ativo e subversivo
da alegoria tropicalista, pois, ao libertar o desejo da totalidade, lanca-o no
fragmentario puro. O fragmento é agressivo porque ironiza o todo, desapropriado
pela operagdo parodistica.

(...) Ao valorizar fragmentos justapostos, o tropicalismo suprime a cultura veiculada
pelo nacionalismo burgués e de classe média que, frequentemente, opde o Brasil ao
capitalismo internacional e a industria cultural, avatar da burguesia nacional
dependente. >

Se tentarmos buscar no cinema brasileiro um exemplar de tal proposta, o primeiro
filme que vem a mente ¢ O bandido da luz vermelha, com sua Estética do Lixo, composicao
de detritos multiplos, colagem de referéncias que agride pelo resultado parddico e kitsch —
algo que, alias, ja sinalizei no segundo capitulo deste texto, ao tratar do filme de Rogério
Sganzerla. Macunaima, por sua vez, nao se liga a esta estética. Apesar da subversdo do olhar
de Joaquim Pedro, a constru¢do da narrativa de seu filme ¢, de modo geral, tradicional. Nao ¢
uma narrativa cléassica, conservadora, a 14 Hollywood, mas uma espécie de mistura de Cinema
Novo e chanchada. Macunaima-filme flui, sem cortes abruptos, com inicio, meio e fim, com
conflitos e personagens bem definidos, com uma mensagem politica construida de forma
bastante didatica (bem ao estilo cinemanovista). Ha no filme de Joaquim Pedro um forte
apego a realidade brasileira, algo que fica explicito na suspensdo quase total do carater
magico presente no livro de Mario de Andrade. Nesse sentido, Heloisa Buarque de Hollanda

vem, novamente, me ajudar:

No caso do filme Macunaima (feito em 1969, época em que o Tropicalismo ja tendia
a se dissolver em 'curti¢do'), se a imagem, por um lado, pode sugerir a aproximagao
com os tragos de representagdo acumulativa ¢ anacronica da alegoria tropicalista, a
opgdo pela articulagdo univoca e didaticamente politica da linha narrativa do filme
se opde a adesdo [ao Tropicalismo]*’

Ainda assim, as aproximagdes com o tropicalismo seguiram sendo feitas, desde o

momento do langamento do filme nos cinemas até as analises, académicas ou nao, realizadas

»6 FAVARETTO, Celso. op. cit., pp. 111-112.
T HOLLANDA, Heloisa Buarque de. op. cit., pp. 101-102.
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ao seu respeito posteriormente. Em sua edi¢do de 29 de Outubro de 1969, a revista Veja
destacou o éxito de Macunaima no 1 Festival Norte do Cinema Brasileiro, realizado em

Manaus, com as seguintes palavras:

O primeiro festival de cinema brasileiro deste ano, encerrado domingo ultimo em
Manaus sob um calor de 36 graus, confirmou, com a vitéria de Macunaima (melhor
filme, Ncr$ 10 000, 00), uma tendéncia para premiar filmes coloridos, de produgéo
cara e cuidada, com temas bem nacionais. E é certo que o tropicalismo, morto e
enterrado na misica popular, continua cada vez mais vivo no cinema brasileiro.”*

Menos de dois meses depois, por ocasido do lancamento do filme em Sao Paulo, a
mesma revista cravou em Macunaima a alcunha de “versdo colorida e tropicalista do livro de
Mario de Andrade”.*”

Tal visdo se prolongou para o universo académico, ainda que de forma mais
complexificada. Em seu texto “Estética da resisténcia”, presente no livro Critica da imagem
eurocéntrica (escrito a quatro maos com Ella Shohat), Robert Stam chama Macunaima de
“filme-chave para o tropicalismo”. O mesmo Stam, no livo Brazilian cinema, ao lado de
Randal Johnson, classifica o filme de Joaquim Pedro como parte da chamada fase “canibal-
tropicalista” do Cinema Novo, explicando, logo em seguida, o porqué: “Because of rigorous
censorship, the films of this period tends to work by political indirection, often adopting
allegorical forms.”*° Aqui é aberto um ponto de discussdo que precisa ser melhor analisado.
Johnson e Stam aproximam Macunaima do Tropicalismo via op¢ao pela alegoria, o que
possui coeréncia: tanto o filme de Joaquim Pedro quanto o movimento tropicalista se
utilizaram de formas alegoricas para construir seus discursos sobre o Brasil do periodo, em
um contexto de forte censura e repressao, no qual expressar-se de forma direta poderia custar
muito caro a quem o fazia.*®’ No entanto, ¢ importante notar que os estudiosos norte-
americanos, ao colarem na fase do Cinema Novo a que se referem o rétulo de “canibal-
tropicalista”, parecem estar tratando de uma alegoria especifica, que acabaria por unir

Macunaima-filme e Tropicalismo: a antropofagia.

28 Veja. “O festival nos tropicos”. Edigdo n. 60. 29 de outubro de 1969. p. 71. (grifo meu)

9 Veja. Edigao n. 68. 24 de Dezembro de 1969. p. 15. (grifo meu)

260 JOHNSON, Randal & STAM, Robert. op. cit., pp. 37-38. “Devido a censura rigorosa, os filmes deste periodo
tendem a trabalhar com a indireta politica, comumente adotando formas alegoricas.” (tradugdo minha)

261 Segundo Favaretto, “a alegoria realiza uma figurag@o do significante primeiro, gerada pelo duplo movimento
de deslocamento e condensagdo. E uma formulagio de duplo sentido que designa o outro de si mesma. A relagdo
que estabelece entre o sentido primeiro e o figurado ¢ variada; tanto pode desaparecer o primeiro como os dois
podem unir-se. Mas este duplo sentido deve estar indicado na escrita alegorica, de maneira explicita. Composta
de elementos dispares, concentrando-se em aspectos fragmentarios, aparentemente irrelevantes — pois ndo valem
em si, podendo cada um ser substituido por outro —, ela atinge o seu objetivo indiretamente, de maneira alusiva.
Propde-se como enigma a ser decifrado, pressupondo o conhecimento do sistema convencional e dos signos que
elabora.” FAVARETTO, Celso. op. cit. p. 109.
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Como ja discutido no segundo capitulo deste texto, a redescoberta da proposta
antropofagica de Oswald de Andrade foi fundamental para o desenvolvimento do movimento
tropicalista, para a sistematiza¢do de seus anseios e propostas, para uma coloca¢do mais clara
de suas pretensdes no cenario artistico-cultural brasileiro da segunda metade da década de
1960. Ainda que a descoberta do modernista pelos tropicalistas tenha se dado, em geral,
através da montagem de O rei da vela, este foi apenas o passo inicial para uma aproximagao
mais aprofundada com o pensamento oswaldiano, e, particularmente (e inevitavelmente), com
a antropofagia. Para tais artistas, o conceito criado por Oswald de Andrade assumiu, como ja
visto, um sentido de “canibalismo cultural”, de liberacdo para a apropriacao de referéncias
culturais multiplas, nacionais e estrangeiras, em oposicdo a postura excessivamente
nacionalista de setores mais tradicionais da esquerda brasileira. A antropofagia permitiu a
Caetano, Gil e outros a mistura entre arcaico ¢ moderno, entre regionalismos dos interiores do
Brasil e o que havia de mais avancado na cena cultural internacional.

O ato de devorar o outro, tdo importante para o Tropicalismo, possui papel central
também na narrativa de Macunaima-filme. No entanto, cabe discutir aqui até que ponto o
olhar de Joaquim Pedro para a antropofagia é o mesmo dos tropicalistas. Analiso, a seguir,
algumas sequéncias do longa-metragem em que atos antropofagicos sdo mostrados ou
minimamente sugeridos.

Na primeira parte do filme, somos apresentados ao nticleo de personagens que formam
a familia de Macunaima: além do herdi, hd a mae, os irmaos Maanape ¢ Jigué, e Sofara,
companheira deste segundo. Ha um elemento importante dos personagens nestes primeiros
momentos da narrativa de Macunaima, que sugere o ato antropofagico: as roupas utilizadas
por eles. O herdi usa um camisolao europeu do século XVI; Maanape, o irmdo mais velho de
Macunaima, se veste com um habito clerical gasto e rasgado; Jigué usa robe e turbante
africanos, e tem um pedago de prato pendurado por uma corda em seu pescoco; Sofard
aparece vestida com um vestido com o emblema da Alianga para o Progresso. Além disso, a
personagem da mae usa uma sombrinha para se proteger da urina do filho mais novo ao
deitar-se na rede. Como aponta Randal Johnson, a presenga destas vestimentas e objetos em
meio a uma tribo que vive, aparentemente, isolada do mundo, sugere que seus donos originais
foram devorados pelos ancestrais de Macunaima.**

Nem s6 de sugestdo se constitui a antropofagia no filme. Em momento posterior da

narrativa, o herdi esconde comida de sua familia, e acaba abandonado pela mae no meio do

262 JOHNSON, Randal. Literatura e cinema. Macunaima: do modernismo na literatura ao Cinema Novo. p. 141.
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mato. Em sua tentativa de retornar para casa, acaba encontrando o Curupira, figura comum do
folclore brasileiro. Macunaima se aproxima do sujeito e, ao vé-lo comendo algo, lhe pede um
pedaco de carne (“Meu avd, d4 um pedago de carne pra mim comer?”’). O Curupira
imediatamente atende ao pedido, cortando com uma faca um pedaco da carne de sua propria
perna, ¢ dando para o herdi comer. Enquanto come, Macunaima pede indicagdo de como
voltar para casa, ¢ ¢ entdo que o Curupira tenta engana-lo: “Tu vai por aqui. Passa na frente
daquele pau, quebra a mao a esquerda, vira, e volta pra c4.” Macunaima acredita e parte. A
armadilha do Curupira parece ter dado certo, e ele ja se regojiza com seu sucesso — o heroi
sera devorado pelo Curupira. No entanto, no meio do trajeto, Macunaima se da conta do que
esta acontecendo e, depois de soltar um “Ai, que preguica!”, comega a correr desesperado,
chamando por sua mae. Seu algoz o persegue, gritando “Carne da minha perna!”, ao que o
pedaco de carne comido pelo heroi responde, do interior de sua barriga: “Aqui vai!”, dando ao
seu dono o paradeiro de Macunaima. A persegui¢do se prolonga ainda por alguns minutos, até
Macunaima chegar até um casebre (que pertence a Cotia, que lhe mostrard o verdadeiro
caminho de volta para casa), e vomitar o pedaco de carne em uma poga lamacenta — a carne
continua tentando chamar por seu dono, e acaba “se afogando” na lama.

A sequéncia do Curupira também existe no livro de Mario de Andrade, mas, no filme,
como aponta Randal Johnson, ¢ muito mais agressiva e violenta, por mostrar o ato de
canibalismo (o personagem cortando um pedaco de sua propria carne e dando para outro
comer) de forma crua, sem concessdes.””® Mas o que mais importa aqui nesta passagem ¢é que
é o primeiro contato concreto de Macunaima com a antropofagia. E o primeiro momento em
que o heroi tem de lidar com a logica antropofagica que marcara toda sua jornada, € que move
todo o universo no qual o personagem trafega. E Macunaima sai vitorioso nesse primeiro

embate. Segundo Ismail Xavier,

Macunaima se movimenta num universo onde prevalece a lei da caca, o devorar ou
ser devorado: esta € a lei de sua primeira relagdo com o mundo fora da familia no
encontro com o Curupira, € a tonica de seu rastreamento de Ci (o cagador vira caga,
pela inversdo do jogo) e ¢ a constante de sua guerra contra Venceslau, o 'gigante
comedor de gente'...”

Johnson ainda aponta para um outro detalhe nesta sequéncia, que merece ser discutido:
segundo o autor, a imagem do pedaco de carne afogando na poca de lama, apos ser vomitado

pelo heroi, forma, juntamente com o formato losangular da poca € com o enquadramento da

263 Jdem, p. 147.
4 XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. p. 149.
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camera, a bandeira do Brasil. Assim, tal imagem remeteria a uma interpretagdo antropofagica,
segundo a qual o Curupira (ou um pedago seu), elemento lendario da cultura brasileira (e
também um brasileiro) ¢ devorado pelo seu pais (representado na bandeira) — e, indo ainda
mais longe, a imagem falaria também do contexto de repressdo no qual Macunaima-filme se
insere, onde muitos brasileiros eram sufocados, impedidos de falar pelo governo de seu
proprio pais. Confesso que, num primeiro momento, tal interpretagdo me pareceu um certo
exagero por parte de Johnson, um caso tipico de “super-interpretacdo”, onde se busca
significados em todo e qualquer elemento do filme analisado. No entanto, levando em conta
as discussoes propostas por Joaquim Pedro e também o fato de que esta interpretacdo do final
da sequéncia do Curupira dialoga diretamente com a ultima cena de Macunaima — da qual
falarei mais adiante —, me parece que a proposi¢dao de Johnson tem sua razdo de ser.

Esta logica canibal que perpassa a trajetoria de Macunaima alcanca seu 4pice na
sequéncia do casamento da filha de Venceslau, quando ocorre o confronto final entre este € o
her6i. Macunaima ¢ convidado para a festa, e chega até 1a de taxi, vestindo um fraque verde e
amarelo e a faixa presidencial (ele ndo paga o taxista, dando-lhe um conselho em troca do
servigo prestado). No plano seguinte da sequéncia, vemos Macunaima ja no interior da casa,
em um corredor, sendo arrastado pelos pés por Venceslau. “Vamos entrando, rapaz! Nao faz
cerimdnia! Eu quero lhe apresentar a minha filhinha, fazendo de conta que vocé ndo conhece
[num momento anterior, Macunaima esteve na casa do gigante, por pouco nao foi morto por
Ceiuci, esposa daquele, e s6 escapou gracas a sua filha, que se apaixonou por ele]. Ela se casa
hoje! Andava bondosa demais, de modo que a gente teve que arrumar um marido pra ela!”,
explica o gigante. No segundo plano da sequéncia, o herdi sopra um dardo em Venceslau.
“Nao faga isso ndo, distinto! Fica bonzinho que eu te empresto a Muiraquita, ta?”, promete o
industrial, que passa a carregar o herdi nas costas. “Empresta mesmo, Venceslau?”, se
empolga Macunaima. “Puxavante, rapaz, vocé nao sabe a sorte que essa pedra tem me dado!
Por causa dela ja ganhei pra 14 de mil milhdo esse ano!” Macunaima entdo faz cocegas em
Venceslau com uma urtiga, e este reage: “Péra, para, ndo faca isso ndo, patricio! Nao amola
que o pessoal ta te esperando pra feijoada, ahn!” A camera entdo acompanha Venceslau e
Macunaima entrando no ambiente em que ocorre a festa: um espago aberto todo decorado
com fitas, bolas e faixas coloridas, com uma piscina no centro onde se localizam os noivos,
sobre um palanque em forma de bolo. O cenario esta lotado de convidados. Na outra ponta da
piscina h4 outro palanque, onde estio Ceiuci e sua outra filha. E para 14 que Venceslau leva o
herdi. No caminho, vemos a piscina de feijoada, com carcagas humanas boiando em meio ao

feijdo. Inicia-se entdo uma espécie de bingo. Ceiuci roda uma roleta: “Aten¢ao, vai rodar!
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Cachorro nimero 5! Quem ¢, filhona?” E a filha responde: “Dr. Carlitos Chaves!” Corta para
o sorteado tentando fugir, mas sendo cercado pelos outros convidados e arremessado para a
morte na piscina. Ele agoniza, grita, e morre. “Numero 9, cobra!”, continua Ceiuci. “Dona
Risoleta Neves!”, complementa a filha. Corta novamente para a sorteada tentando escapar,
sendo carregada até a piscina e atirada para a morte. Desta vez, outros dois convidados
acabam caindo junto com a vitima. No plano seguinte, Venceslau estd no palanque,
empolgado com a cena, com Macunaima no colo. Ele entdo se levanta, pega um balanco, e
tenta colocar o heroi nele: “Agora senta aqui no balango pra vocé ver como ¢ engragado...”,
argumenta Venceslau. “Nao, ndo quero nao, Venceslau. Eu t6 com preguica.”, responde o
heréi. “Balanga que ¢ gostoso!”, insiste o gigante. “Eu até que nem sei balangar, sabe? Que
vocé ir primeiro pra me ensinar?”, resiste Macunaima. “Que eu nada, rapaz, vocé! E facil que

",

nem beber 4gua! Sobe que eu te balanco, vai!” Corta para um plano geral da cena, com
Macunaima balancando sobre a feijoada antropofagica. Na trilha sonora, Strauss e seu
Danubio azul. Apo6s balangar por um tempo, Macunaima aproveita a distragdo de Pietro
Pietra, que tentava pegar um arco-e-flecha para atingi-lo, para trocar de lugar com o gigante,
tomar-lhe a Muiraquitd, e passar a balanca-lo. O jogo antropofagico se inverte, agora ¢
Venceslau que balanca para a morte. “Lem, lem, lem, se dessa eu escapar, nunca mais como
ninguém!”, promete desesperado Venceslau. Corta para Macunaima, Muiraquitd presa na
testa, com arco-e-flecha nas maos, mirando no gigante. Ele acerta seu inimigo, que cai na
feijoada. Antes de morrer, ainda grita: “Falta sal!” No ultimo plano da sequéncia, Macunaima
posa de vencedor sobre o palanque, com os bracos erguidos.

A passagem da feijoada antropofagica ¢ uma das mais analisadas e debatidas do filme
de Joaquim Pedro de Andrade. No livro de Mario, Venceslau Pietro Pietra morre ao cair na
macarronada feita por sua esposa Ceiuci, durante o confronto com Macunaima. Ou seja,
também ¢ uma morte relacionada ao ato de devoragdo, mas que passa longe da forca
antropofagica alcancada pela sequéncia do filme.

Sintese da antropofagia que move a sociedade capitalista, da relagdo que se estabelece
entre os homens e mulheres desta, ¢ também a explicitacdo da utilizagdo de Joaquim Pedro do
conceito oswaldiano. Ao cineasta interessa muito menos o canibalismo cultural defendido
pelos tropicalistas (para o qual o pensamento oswaldiano foi fundamental) do que a critica ao
canibalismo do capitalismo. Joaquim Pedro nivela arcaico e moderno, passado e presente,
rompendo com qualquer visdo que enfatize o progresso em nossa Historia. A barbarie da

aniquilacdo do outro, numa sociedade onde tal postura é regra, onde qualquer coisa ¢



117

redutivel, em ultima instincia, a esfera do consumo, é o que chama a aten¢do do cineasta.’®

“Quem comia no tempo em que os indios devoraram o Bispo Sardinha continua comendo até

99266

hoje.

A festa antropofagica vem coroar a metafora de Joaquim Pedro referida a sociedade:
mundo técnico e civilizado definem apenas o grau de sofisticagdo das armas em jogo
num processo onde, em todo lugar, prevalece a mesma logica que nivela o 'primitivo’
e o 'civilizado', a mata ¢ a cidade, as lutas da natureza e as competi¢des da cultura.
Macunaima-filme elege, neste sentido, a antropofagia como principio de interagdo
entre as personagens, regra da sociedade. Ela aparece, portanto, como nucleo
tematico de seu discurso sobre a barbarie moderna (entenda-se o capitalismo num
pais periférico).”®’

Ou seja, o ato canibal dos indios no periodo colonial pode ser visto, sob o olhar de
Joaquim Pedro de Andrade, como um ato de desespero, de resisténcia diante dos verdadeiros
canibais, os colonizadores que tudo consomem. O mesmo Joaquim Pedro diz sobre as
esquerdas brasileiras e os herdis da resisténcia a logica capitalista da sociedade em que vivia:
“Os novos herdis a procura de uma nova consciéncia coletiva partem para devorar o que até o
presente os tem devorado, mas eles ainda estdo muito fracos. A esquerda, enquanto ¢ devorada
pela direita, se treina e se purifica através da autofagia, o canibalismo dos fracos.”*%®

Assim, Macunaima tem a antropofagia como norte de sua narrativa, seu motor, mas ¢
de outra antropofagia que Joaquim Pedro estd tratando. Neste sentido, o filme se afasta da
proposta tropicalista de ver o ato antropofagico com bons olhos. “Dos dois polos da metafora
do canibalismo, Macunaima déa énfase ao negativo, pois explora o motivo antropofagico para
expor a estrutura de classe predatoria da sociedade brasileira.”**

Olhar negativo para a antropofagia que se confirma na cena final, quando Macunaima
¢ devorado pela Uiara — o canibalismo transforma-se entdo em puni¢ao ao herdi. A sequéncia
que encerra o filme comeca com o personagem chegando a uma pequena lagoa, com o
objetivo de espantar a vontade de “brincar” com Ci (“Agua fria diz que é bom pra tirar a
vontade”, comenta em voz alta Macunaima). E quando ele avista uma bela jovem nadando

por ali. O narrador entdo explica: “E essa moga lindissima ndo era mog¢a ndo. Era a Uiara,

comedora de gente. Como ela s6 se mostrava de frente e afastava sem virar, Macunaima nao

265 A preocupacdo de Joaquim Pedro de Andrade com a logica consumista da sociedade brasileira de fins da
década de 1960 também fica explicita no curta-metragem 4 linguagem da persuasdo, que o cineasta produziu em
1970. O filme, produzido para o SENAC, trata das estratégias de publicidade dos produtos que circulam no
mercado brasileiro do periodo, e serve como instrumento para Joaquim Pedro (e o roteirista José Carlos Avellar)
destilar sua visdo acida sobre a manipulacdo da populacdo pela propaganda.

266 ANDRADE, Joaquim Pedro de. In: HOLLANDA, Heloisa Buarque de. op. cit., p. 119.

%7 XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. p. 150.

268 ANDRADE, Joaquim Pedro de. In: JOHNSON, Randal. Literatura e cinema. Macunaima: do modernismo na
literatura ao Cinema Novo. p. 157.

29 STAM, Robert. Estética da resisténcia. p. 433.
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viu o buraco no cangote por onde a pérfida respirava.” Incapaz de resistir ao olhar sedutor e a
beleza da moca, Macunaima mergulha para a morte. No ultimo plano do filme vemos a
jaqueta verde-oliva usada pelo personagem boiando na lagoa, enquanto o sangue comeca a
jorrar de seu fundo, e cobre toda a vestimenta. Nesse momento, o hino de Villa-Lobos,
Desfile aos herdis do Brasil ¢ novamente executado, e o filme chega ao fim.

Macunaima, que escapou de outros antropofagos durante sua trajetoria (Curupira,
Ceiuci, Venceslau Pietro Pietra) e que venceu numa sociedade em que a lei € a devoragdo e o
consumo, acaba devorado, vitima de sua propria incapacidade de enxergar a realidade, de ir
além dos seus desejos carnais. A histéria do “brasileiro comido pelo Brasil”, nas palavras do
proprio Joaquim Pedro, chega ao fim com a confirmagdo da ma sina apregoada pela mae do
personagem no inicio do filme, ao batizar seu filho (“Macunaima. Nome que comega com
'Ma', tem ma sina.”).

O destaque que Joaquim Pedro de Andrade deu a antropofagia na construgdo da
narrativa de seu filme, fez com que seu Macunaima fosse muitas vezes classificado como uma
obra muito mais fiel a uma matriz oswaldiana do que a Mario de Andrade. Joaquim Pedro
teve contato com o Manifesto Antropofago durante a preparacao do filme, e o pensamento de
Oswald passa a ter importancia ndo s6 em Macunaima, mas também na filmografia posterior
do cineasta — basta lembrarmos da agressividade de Guerra conjugal e, principalmente, de O
homem do Pau Brasil, ousada cinebiografia do proprio Oswald de Andrade, radical mistura de
elementos de sua vida e de sua obra, “canto do cisne” da carreira de Joaquim Pedro. Como
aponta Ivana Bentes, “o filme ¢ uma demonstracdo sofisticada da primeira proposi¢do do
Manifesto antropofago de Oswald de Andrade, que diz: SO0 a antropofagia nos une.
Socialmente. Economicamente. Filosoficamente.””” Joaquim Pedro teria traido Mario com
Oswald, ainda segundo Bentes, para realizar “parte do projeto modernista de uma paidéia
brasileira popular, espécie de lenda erudita e pop que divertisse e fizesse pensar.”*’! Ainda que
reconhecendo o papel central assumido pela antropofagia em Macunaima-filme, e, em
consequéncia, a forca que as ideias de Oswald de Andrade passam a ter na obra de Joaquim
Pedro, creio ser mais prudente a reflexdo feita por Randal Johnson sobre este assunto, ao

ressaltar que

os exemplos de canibalismo que existem no filme sdo essencialmente visualizagdes
de episddios similares no livro, embora frequentemente muito mais agressivos que
no texto original. A influéncia de Oswald de Andrade pode ser vista, de fato, nessa
mesma agressividade.

2 BENTES, Ivana. op. cit. p. 91.
21 Idem, p. 90.
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Johnson conclui propondo, entdo, que vejamos o filme como “intertextual,
aproveitando elementos de varias fontes (uma verdadeira atitude antropofagica), ao invés de
tentar atribuir a uma unica fonte de influéncia crédito para o filme todo.”*”> Assim, o
procedimento oswaldiano realizado por Joaquim Pedro (devoracdo de elementos multiplos)
deu vida a um filme que mistura Oswald de Andrade com Mario de Andrade, com chanchada,
com cultura pop, com a realidade sécio-economica do Brasil da década de 1960 etc. E vale
ressaltar novamente que, se Oswald ¢ importante tanto para os tropicalistas quanto para
Joaquim Pedro em Macunaima, os sentidos atribuidos ao seu conceito de antropofagia sao
diversos.

Mesmo levando em conta todos os pontos discutidos até aqui, mesmo problematizando
a relacdo de Macunaima-filme com o movimento tropicalista, reconhecendo suas
aproximacdes, mas também ressaltando seus afastamentos, a obra mais célebre de Joaquim
Pedro de Andrade continuou a ser taxada como exemplar do “cinema tropicalista” produzido
no Brasil em fins dos anos de 1960 e principios da década de 1970. Sua estética kitsch, ultra-
colorida, sua mistura de referéncias de um mundo popular arcaico com elementos do universo
urbano moderno do periodo, sua utilizagdo da antropofagia, tudo isto unindo-se a0 momento
em que foi langado nos cinemas (1969), quando o Tropicalismo ainda era tema central de
discussdes na cena artistico-cultural brasileira, ainda que ja entrando em decadéncia, fez com
que o filme fosse facilmente relacionado ao movimento liderado por Caetano Veloso e

Gilberto Gil.

Nove anos depois da primeira exibicdo de Macunaima-filme, em 1978, o diretor de
teatro Antunes Filho montou espetaculo baseado na rapsodia de Mario de Andrade. Produzida
pelo grupo teatral Pau-Brasil e por Jacques Thiériot, Macunaima-pega estreou em Sao Paulo
no dia 20 de Setembro de 1978, no Theatro Sdo Pedro. Com o ator Carlos Augusto Carvalho
(hoje conhecido como Cacéa Carvalho) no papel principal, a peca alcangou grande éxito de
critica e publico (mesmo com suas 4 horas e meia de duragdo). Foi tida como um dos grandes
marcos do teatro brasileiro de todos os tempos, por sua inovagao cénica, despojamento visual,
e pela forma como foi produzida (sob o comando de Antunes Filho, os jovens e
desconhecidos atores escolhidos ensaiaram por cerca de um ano, de 10 a 12 horas por dia, o

que fez com que a peca possuisse um senso de coletividade ressaltado por diversos criticos

22 JOHNSON, Randal. Literatura e cinema. Macunaima: do modernismo na literatura ao Cinema Novo. pp.
177-178.
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que a assistiram na época).””® Sabato Magaldi, um destes criticos, comentou, ao realizar rapida
comparacao entre a montagem de Antunes Filho e o filme de Joaquim Pedro: “o achado
verdadeiro do diretor Antunes Filho estd em haver escolhido esse caminho, quando o belo
filme de Joaquim Pedro, feito ha quase uma década, se encharcava da linguagem do
tropicalismo e da antropofagia, quase inevitavelmente associados & Semana de 22 e ao proprio
Macunaima.”*™

Por ocasido da estreia da peca em Sdo Paulo, Antunes Filho foi entrevistado pela

revista Veja, e perguntado justamente sobre a relagdo entre seu trabalho e o Macunaima de

Joaquim Pedro de Andrade. Esta foi sua resposta:

Joaquim Pedro, a quem eu admiro muito, estava na época engajado no movimento
do tropicalismo e fez um filme decididamente tropicalista, que servia ao movimento.
Eu particularmente ndo gosto do filme: acho que, ao servir as contingéncias de um
determinado momento, Joaquim Pedro reduziu muito o livro de Mario de Andrade.
Nesse sentido, acredito que nosso espetaculo vai além do filme, pois embora
represente plenamente o Brasil de hoje, representa plenamente Mario de Andrade.*”

Joaquim Pedro engajado no movimento tropicalista? Sera que seria realmente possivel
realizarmos uma afirmacdo como essa? As declaragdes do proprio cineasta a respeito da
relacdo entre seu filme e o referido movimento apontam para uma resposta negativa: “A
impostagdo que pretendi dar a Macunaima ndo se vincula a onda tropicalista, que, para mim,
sempre foi completamente furada como movimento.”?’ Em entrevista a revista Fatos e Fotos,

em Abril de 1970, o cineasta deixa claro seu posicionamento a respeito do Tropicalismo:

(-..) o que houve como movimento tropicalista foi a dilui¢cdo de algumas obras fortes
que podem ser chamadas de tropicalistas, como Terra em transe, de Glauber Rocha,
e O rei da vela, de José¢ Celso Martinez Corréa. Macunaima mostra que o baldo
inchado e colorido do tropicalismo estava furado mesmo e tinha que se esvaziar, do
mesmo jeito que Macunaima, personagem, festeja muito, mas acaba sendo comido
pelo Brasil.*”

Ha, portanto, um claro impasse na relagdo de Joaquim Pedro de Andrade e de seu

3 SQILVA, Igor de Almeida. Macunaima no palco: itinerario de sua recepgdo. Revista Investigagdes,
Universidade Federal de Pernambuco, vol. 21, n. 1, Janeiro de 2008.

" MAGALDI, Sabato. 1978. Como se fosse um bom sonho, os personagens do livro magico viram gente. E ddo
uma festa incrivel no palco. Jornal da Tarde, Sdo Paulo, p. 21, 29 set. apud: SILVA, Igor de Almeida. op. cit.
(grifo meu)

5 FILHO, Antunes. Entrevista a Veja. Edigdo n. 526. 4 de Outubro de 1978. p. 4. (grifo meu)

776 ANDRADE, Joaquim Pedro de. In: HOLLANDA, Heloisa Buarque de. op. cit., p. 119.

277 ANDRADE, Joaquim Pedro de. Entrevista concedida a JOAO, Antonio. Dizem que meu filme é grosso.
Também acho. In: Fatos e Fotos, Rio de Janeiro, 2 de Abril de 1970. apud: HOLLANDA, Heloisa Buarque de.
op. cit. p. 120.
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filme mais célebre, Macunaima, com o Tropicalismo. No decorrer deste texto, levantei pontos
que afastam Macunaima-filme do movimento tropicalista (a narrativa tradicional, classica,
nao-fragmentada, o uso diferenciado do conceito de antropofagia), afastamento este que seria
corroborado pelas declaragdes do cineasta citadas acima. Entretanto, também apontei para
determinados elementos que aproximam filme ¢ movimento (a estética kitsch, a mistura de
referéncias arcaicas e modernas, o papel central atribuido a antropofagia), aproximagao que €
incompativel com o olhar de completa negacdo do Tropicalismo explicitado por Joaquim
Pedro em suas declaragdes. Como solucionar tal impasse?

Haveria um caminho mais facil, de tentar atribuir aos comentarios do cineasta um
certo oportunismo, tendo em vista que, conforme apontou Heloisa Buarque de Hollanda, no
momento em que Macunaima foi langado nos cinemas o movimento tropicalista ja se
encontrava em franco declinio, sendo atacado por diversos lados, e ja tendendo a se dissolver
em “curticdo”.”’® No entanto, me parece uma insensatez atribuir tal postura a Joaquim Pedro,
ao “irritantemente lacido” Joaquim Pedro.””” H4 um ponto que talvez me ajude nesta analise,
algo que ja abordei de forma rdpida em momento anterior deste texto, e que retorna agora: a
frequente opc¢ao de Joaquim Pedro de Andrade por se apropriar de determinados géneros e/ou
estéticas mainstream, para criticar estes mesmos géneros ¢ estéticas por dentro, utilizando as
armas do inimigo. Foi assim com os filmes historicos em Os inconfidentes, com a
pornochanchada em Guerra conjugal e Vereda tropical, e com a chanchada no proprio
Macunaima, como ja comentado. Além destes casos, vale lembrar também que Garrincha,
alegria do povo era inicialmente um projeto, capitaneado pelo produtor Luiz Carlos Barreto e
pelo jornalista Armando Nogueira, que deveria retratar o futebol brasileiro sob os moldes de
uma “reportagem auténtica”, seguindo os parametros do cinema documentério produzido por
Jean Rouch, sem sofisticacdo ou fantasia, que cobriria a idolatria existente em torno do craque
do Botafogo®™ — mas acabou se transformando em um olhar com fortes tendéncias analiticas,
uma visdo altamente critica sobre o papel do futebol na sociedade brasileira; Brasilia,
contradig¢oes de uma cidade nova, documentério em curta-metragem de 1967, produzido com
financiamento da Olivetti, que deveria mostrar a beleza arquitetonica da nova capital
brasileira, mas que, sob as maos de Joaquim Pedro e do roteirista Jean-Claude Bernadet, se
transformou em uma poderosa reflexdo critica sobre a desigualdade social que marcava a

cidade, e sobre o afastamento entre ideais estéticos modernos e a realidade do povo que estes

7 HOLLANDA, Heloisa Buarque de. op. cit., p. 101.

7 HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Comentario feito sobre Macunaima e Joaquim Pedro de Andrade nos
extras do DVD do filme.

280 ARAUJO, Luciana Corréa de. op. cit., p. 234.
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ideais buscavam alcangar. O filme foi rejeitado pela Olivetti, ndo chegou a entrar em circuitos
de exibicdo, e o cineasta chegou a ser ameagado judicialmente caso o levasse a publico;®™' 4
linguagem da persuasdo, que, produzido pelo SENAC, deveria ser uma espécie de filme
institucional, “para mostrar a importancia e atualidade do curso de aperfeigoamento de
profissionais na area de comunica¢do visual, promovido pela institui¢do”,*** acabou por se
tornar meio para Joaquim Pedro criticar a l6gica manipulativa da propaganda, a linguagem
publicitdria que tem a tnica fun¢do de convencer as pessoas a consumir.

Mas volto a Macunaima para tentar desvendar, através deste procedimento comum na
filmografia de Joaquim Pedro de Andrade, a relagdo estabelecida entre seu filme e o
Tropicalismo. Como disse em momento anterior, a apropriagdo que o cineasta fez do cinema
popular de comédia brasileiro, a chanchada, em Macunaima-filme, esteve longe de ser
acritica. Joaquim Pedro se utiliza de uma figura muito comum nas chanchadas, o malandro,
aquele sujeito simpatico, esperto, malemolente, que engana qualquer um, sempre se da bem,
mas que, no fundo, tem bom coragao. O protagonista de seu filme, o Macunaima interpretado
por Grande Otelo e Paulo José, ¢é, a priori, um tipico malandro destes filmes populares.
Joaquim Pedro suspende, no filme, os poderes magicos que o herdi possuia no livro de Mario
de Andrade — e todas as vitérias do personagem ao longo de sua trajetoria ocorrem gracas a
sua malandragem, “pela forca exclusiva da sua sagacidade e do acaso, tal como ¢ proprio do
malandro”.”® Como aponta, ainda, Xavier, “o percurso de Macunaima estd afinado a um
imaginario da malandragem dos pequenos golpes a luz do dia; mentiras, seducdes, espertezas
para enganar quem trabalha ou tem dinheiro”.® Durante a maior parte da narrativa de
Macunaima-filme, ¢ dificil, enquanto espectadores, ndo simpatizarmos com a figura do heroi.
Divertido, esperto, Macunaima representa a capacidade brasileira de driblar infortinios, de

improvisar quando necessario, e sua logica da preguiga acaba se contrapondo a ética

B VIANY, Alex. op. cit., pp. 264-265. Reproduzo, a seguir, o depoimento de Joaquim Pedro sobre o ocorrido:
“Foi uma novela. [O filme Brasilia, contradi¢oes de uma cidade nova] Foi encomendado por um diretor da
Olivetti que tinha trazido o diretor geral de propaganda, da Italia, da matriz. Eles foram a Brasilia, ficaram
impressionados com a cidade e quiseram um documentario. Esses dois diretores, interessados em arquitetura e
urbanismo, me chamaram e sugeriram que eu trabalhasse com o Jean-Claude Bernadet, que também era pessoa
da confianga deles. Eu disse que era capaz de dar bode, porque a Olivetti tinha notoria dependéncia econdmica —
tinha transa¢des com o governo brasileiro. Tudo isso se passou em 1967, o governo entdo ndo admitia criticas.
Mesmo assim eles quiseram, me deram liberdade, desde que eu mostrasse o roteiro detalhado. Jean-Claude e eu
fomos 1a. Mostramos o roteiro que foi aprovado. E fizemos o filme. Como eu previra, deu bode. Primeiro dentro
da propria Olivetti. O diretor comercial ficou contra a divulgagdo do filme e decidiu que todas as cdpias
deveriam ser apreendidas. As cOpias e os negativos desapareceram. Eu tinha uma copia zero, sem corregdo de
luz, aleguei ser o autor ¢ inscrevi o filme no Festival de Brasilia. Eles me ameagaram com medida judicial,
depois recuaram e o filme foi exibido.”

22 ARAUJO, Luciana Corréa de. op. cit., p. 251.

2 X AVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. p. 142

24 Idem, p. 144.
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protestante do trabalho visando a acumulagdo e o lucro. O personagem derrota o grande
capitalista industrial, Venceslau Pietro Pietra. No entanto, com o decorrer de sua trajetoria,
aqueles que cercam o herdi, especialmente seus irmdos, Jigué e Maanape, que desde o inicio
apoiaram seus golpes e sofreram com suas trapagas, acabam cansando de seu egoismo sem
limites. ApoOs retornarem a sua terra natal (depois da vitéria de Macunaima sobre Venceslau),
diante da preguica do her6i e de suas mentiras descaradas, os irmaos e sua nova companheira
(Princesa), o abandonam. Neste momento do filme, Macunaima, decadente, sozinho,
abandonado e com saudades de Ci, recebe um tratamento implacével de Joaquim Pedro. O
movimento de rejeicao do heroi realizado pelos irmaos é acompanhado pelo cineasta: ndo ha
perddo para Macunaima, herdi individualista, egoista, sem consciéncia nenhuma de

1 285

coletividade. Sua morte ¢ brutal, seu aniquilamento ¢ radica O Macunaima de Joaquim

Pedro de Andrade jamais se transformard na Ursa Maior.

O cineasta comenta sobre seu herdi:

O que falta ao personagem Macunaima ¢ uma visdo mais geral, mais ambiciosa e
mais consciente. Ele da sempre os seus golpes com objetivo limitado, pessoal,
individualista. E um estagio vencido — mas importante — do que seria o caminho
para o her6i moderno brasileiro. Macunaima € o herdi derrotado, que acaba comido
pela Uiara, abandonado e traido. (...)

O her6i moderno, para mim, é uma espécie de encarnagdo nacional, cujo destino se
confunde com o proprio destino de seu povo. Uma das suas caracteristicas
fundamentais é a consciéncia coletiva. Ao contrario de Macunaima, ele tera de
encarnar um ser moral, no sentido de estar possuido por toda uma ética social. Ainda
ndo apareceu o heréi moderno simplesmente porque ele tera de ser um vencedor, ao
contrario do heréi romantico, que era o heréi vencido, triste. Em suma, o heroi
moderno terd de ser evidentemente uma superagdo de Macunaima, embora
conservando algumas caracteristicas dele.?*

Macunaima ¢ um her6éi que ndo se transforma. Apesar das mudancas fisicas (o
personagem comega negro, em determinado momento se transforma em um principe louro,
volta a ser negro, € depois passa a ser branco em definitivo), estas ndo passam de pura
aparéncia: o individualismo e egoismo do herdi, j4 manifestados em seus primeiros anos de
vida, continuam o mesmo. Sua postura diante do mundo ¢ sempre a mesma, e ela ¢ suficiente
para garantir as vitorias do herdéi tanto na selva, na primeira parte do filme, quanto na cidade —
que vive sob a logica da selva, onde a devoragdo ¢ regra. Mesmo quando vitorioso,
Macunaima nio da salto de qualidade, aponta Ismail Xavier. “Ele ndo cresce, recusa a

condi¢do de herdi doador, responsavel diante dos pares por uma ordenacdo do mundo € um

25 Idem, p. 142.
26 ANDRADE, Joaquim Pedro de. Entrevista concedida a SANTOS, Antonieta. Joaquim Pedro fala de seu
cinema. Correio da Manha, 12 de Margo de 1970. apud: HOLLANDA, Heloisa Buarque de. op. cit., p. 114.
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provimento do necessario; faz exatamente o oposto. Sua aventura ndo tem sentido maior,
sagrado, e sua vitoria s6 faz tornar mais notoria sua precariedade. Macunaima nao atinge a
graca, ndo chega ao autoconhecimento, ndo tera evidentemente espessura tragica em sua
agonia. Figura da mesmice, sonega a estatura de herdi recebida no primeiro gesto do irmdo
Jigué de saudacdo ao seu nascimento.”®’ Assim, segundo o autor, a tal “m4 sina” do heroi
seria sua eterna infancia — Macunaima nao cresce. E morre brutalmente por isso.

Ao matar seu protagonista (ao invés de eleva-lo ao firmamento, como fez Madrio),
Joaquim Pedro mata também a figura do malandro, mata também a chanchada. A
malandragem de Macunaima acaba por assumir, no final do filme, sua fungdo, aos olhos de
Joaquim Pedro, conservadora: ela é trago da ordem instituida.”™ A logica individualista de
Macunaima ¢ parte integrada do mundo antropofagico retratado pelo cineasta em seu filme —
ao nega-la, Joaquim Pedro de Andrade rejeita tudo que a ela diz respeito. A estética kitsch da
qual o cineasta faz uso ¢ condizente com a sociedade brasileira antropofagica e com
Macunaima — ela ¢ também ridicularizada, desconstruida. O olhar de Joaquim Pedro ¢
implacavel, sua agressividade ndo deixa pedra sobre pedra. Ao desmitificar seu protagonista,
o cineasta pde por terra também toda a estética que tanto combina com ele. Chanchada e
Tropicalismo.

Indo um pouco mais além: Macunaima-personagem ¢ um primitivo, um brasileiro que
representa o arcaismo do povo de sua terra, que se encanta com a cidade ao emigrar. O
encantamento se d4, particularmente, através da figura de Ci, “garota papo firme”,
representacdo do ultra-moderno, da publicidade, dos jeans e da roupa de couro, dos seios
livres, da revolugdo sexual, da guerrilha urbana, da Jovem Guarda, do rock.*™ Arcaico e
moderno. Herdi que carrega estes dois lados, que € capaz de chocar a ordem estabelecida
(sequéncia do discurso em praga publica), mas que ainda ndo tem (auto) consciéncia dos
verdadeiros combates que deve travar, ¢ que acaba também devorado, consumido.
Tropicalismo. Tropicalismo? Seria Macunaima-personagem uma sintese do movimento
liderado por Caetano e Gil? Parece-me um caminho possivel de interpretagao.

De qualquer forma, o que busquei apontar neste momento final de minha reflexdo ¢
que Joaquim Pedro, tal como fizera e faria em outros momentos de sua filmografia, tal como
fizera no proprio Macunaima com a linguagem e personagens das chanchadas, pode ter se
aproximado em alguns pontos do Tropicalismo para tentar desconstrui-lo. Neste sentido, tanto

as semelhangas estéticas entre movimento e filme como as declaragdes condenatorias de

7 X AVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. p. 152.
2% Jdem, p. 155.
2% Idem, p. 148.
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Joaquim Pedro a respeito da pratica tropicalista possuem coeréncia. Nao ha mais contradi¢ao
aparente entre elas. Mais uma vez o cineasta carioca teria lutado com as armas do inimigo

para buscar derroté-lo.
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CONCLUSAO

Macunaima nao foi o Unico filme a tematizar a antropofagia em fins da década de
1960 e principios da década de 1970. Na cinematografia brasileira do periodo, o ato canibal
também apareceu em outros longa-metragens, como Orgia ou o homem que deu cria (1970),
de Jodo Silvério Trevisan, Como era gostoso o meu francés (1970), de Nelson Pereira dos
Santos, Pindorama (1971), de Arnaldo Jabor, Triste tropico (1974), de Arthur Omar. A
pesquisadora Guiomar Ramos, em seu livto Um cinema brasileiro antropofagico?
(1970-1974), analisa justamente estes quatro filmes, apontando para a configuragdo de um
determinado momento no cinema brasileiro em que o tema do canibalismo se tornou central —
e, no caso dos filmes por ela estudados, também a busca pelas raizes da antropofagia nos
momentos iniciais da coloniza¢do do Brasil pelos portugueses (dai, segundo a autora, a
escolha por esses quatro longa-metragens para analise, deixando de lado, por exemplo, o
Macunaima de Joaquim Pedro, que, apesar de sua narrativa carregada de referéncias a pratica
antropofagica, ndo se remete em nenhum momento ao contexto historico que inspirou Oswald
de Andrade, o século XVI).

Orgia ou o homem que deu cria ¢ um exemplar do Cinema Marginal brasileiro. Filme
de rupturas, calcado em uma narrativa fragmentada, onde muito pouco faz sentido. A obra de
Jodo Silvério Trevisan segue uma trupe de personagens (um camponés que assassinou o pai,
um caminhoneiro, um travesti que se veste de baiana, um pai-de-santo em uma cadeira de
rodas, um rapaz vestido de anjo de procissao — a este grupo se unem, no decorrer da jornada,
outras figuras, como dois indios antropdfagos, um cangaceiro gravido, um homem fabricante
de bombas, que tentara se auto-explodir, um cego, prostitutas), que caminham em dire¢do a
cidade. Como afirma Ramos, o filme Orgia ndo possui propriamente uma historia, mas um
conjunto de “personagens e situagdes que causam estranhamento e impacto.”””” Em sua
narrativa, a pratica da antropofagia surge ligada a figura dos dois indios canibais que passam a
acompanhar a trupe de personagens. Ao entrarem em cena, eles tentam devorar os
protagonistas — sdo impedidos por um forte estrondo, que acaba por introduzir outra figura
que passa a compor o “desfile” de seres estranhos do filme, um homem que havia tentado,
sem sucesso, se auto-explodir. Os indios sdo amarrados e assim levados por todo o filme, até
seu epilogo, no cemitério da cidade. Nesta sequéncia, quando finalmente ocorre o parto

anunciado no titulo (O homem que deu cria), os antropéfagos acabam por devorar

0 RAMOS, Guiomar. Um cinema brasileiro antropofigico? (1970-1974). Sdo Paulo: Annablume; Fapesp, 2008.
p- 99.
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brutalmente o bebé recém-nascido, concluindo o ciclo de desespero e pessimismo que
permeia todo o filme de Trevisan. Orgia traz algumas aproximacdes com o Tropicalismo, “na
exposicao de signos acumulados”, na colagem como procedimento de constru¢do da narrativa
(tal qual O bandido da luz vermelha e Triste tropico), na mistura de elementos arcaicos e
modernos da cultura brasileira (por exemplo: a figura do cangaceiro gravido carrega um
estandarte com o emblema da Volkswagen), e na citagdo a antropofagia. No entanto, o filme
foge do olhar alegre dos tropicalistas — ¢ carregado de um forte tom pessimista, € o ato
antropofagico surge como encenagao final do desespero dos personagens, como destruicao de
qualquer esperanga de renovacdo. “Em Orgia, o ato antropofagico — a devoragao do bebé do
cangaceiro pelos dois indios — € determinante para o tom negativo/destruidor do final da
caminhada carnavalizadora.”*"!

Como era gostoso o meu francés narra a trajetdria de um francés, Jean (Arduino
Colasanti), que acaba aprisionado pela tribo dos tupinambdas, no Brasil do século XVI. O
filme de Nelson Pereira dos Santos acompanha o dia-a-dia do personagem em meio aos
indios, durante todo o periodo de oito luas que antecede o ritual de sua devoragdao. Como era
gostoso o meu francés, que alcancou relativo sucesso de publico quando de seu langamento
nos cinemas, encerra-se com o ritual antropofagico dos tupinambas, com o protagonista
europeu sendo impiedosamente devorado.

De acordo com Guiomar Ramos, o filme se insere numa tradi¢ao de valorizagdo da
cultura indigena — mas sem romantiza-la, como feito pelo romantismo brasileiro no século
XIX —, na qual também estdo, por exemplo, o filésofo francés Michel de Montaigne, o
historiador Sergio Buarque de Hollanda e o socidlogo Florestan Fernandes. Nelson Pereira
dos Santos acompanharia estes pensadores ao descrever a cultura e os rituais tupinambas,
rompendo com qualquer olhar eurocéntrico, que trate os indigenas como selvagens. No
entanto, em suas ultimas imagens, o filme se aproxima, ainda segundo Ramos, do pensamento
oswaldiano, ao apresentar cenas alegoricas carregadas de deboche e agressividade. Argumenta

a pesquisadora:

A tnica saida positiva para Jean, para sua melancolia e para seu 'exilio', é ser
engolido e alimentar uma nacdo primitiva que, diferentemente das nacdes
civilizadas, nos é apresentada como forte e integra. A opcdo estética escolhida ¢é
representativa da antropofagia cultural de Oswald de Andrade, na qual a devoracdo
do civilizado pelo primitivo ¢ a metafora que aponta para uma solugdo cultural (...)
O filme de Nelson reflete, portanto, essa prerrogativa oswaldiana presente no
Manifesto Antropofago, confirmando a vitoria do Brasil primitivo onde a devoragdo

! dem, p. 119.
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do europeu ¢ motivo para comemoragdo.**

Ja& Pindorama, primeiro longa-metragem de ficcdo de Arnaldo Jabor, é um teatral e
alegoérico retrato do Brasil nos primeiros anos da colonizagao portuguesa. Narra uma historia
passada nas terras de Pindorama, primeiro nome escrito em lingua indigena dado ao Brasil,
regido tomada pela loucura e pelo desespero de seus habitantes e governantes. O protagonista
do filme é Dom Sebastido (Mauricio do Valle), enviado do rei de Portugal para restaurar a
ordem em sua coldnia, ja que o Governador (Hugo Carvana) e o homem mais rico do local,
Dom Diogo (Wilson Grey), ndo mais seguem suas decisdes. H4 ainda o lider de uma revolta
popular, um poeta chamado Gregoério (Jesus Pingo), além das figuras representativas do povo,
os indios e os negros. Nao existe em Pindorama-filme nenhuma cena de antropofagia —
entretanto, o ato ¢ uma ameaga constante, citada em momentos especificos da trama (o
mensageiro do rei portugués foge dos indios, gritando “hoje ¢ o dia do Juizo Final, querem me
devorar!”; o padre local apresenta uma pega de Anchieta que possui a intengdo de catequizar
os indios, afastando-os da pratica antropofagica; o outro padre que surge na trama, ja em seus
momentos derradeiros, ¢ amarrado pelos indigenas pela cintura, seguindo a risca as gravuras
do século XVI que descrevem o ritual antropofdgico). Jabor apresenta com seu filme um olhar
grotesco-tragico-pessimista sobre a histéria do Brasil. Como afirma Guiomar Ramos, “a
tonica do fracasso, ja trabalhada pelo Cinema Novo do final de 1960, se apresenta aqui [em
Pindorama] na forma de uma expressao visceral, que ¢ tatica de choque para o espectador
sentir na cara o horror da histdria de seu pais.”**

Triste tropico, de Arthur Omar, narra a histéria de Dr. Arthur, um médico/intelectual
brasileiro que volta da Europa e se muda para o interior do Brasil, com o intuito de estudar as
tradicoes e o messianismo presentes na cultura popular — mas acaba se transformando, ele
proprio, em um lider messidnico. A narrativa acompanha, entdo, seu adoecimento,
perseguicdo e morte. Entretanto, o filme de Arthur Omar se constrdi sobre uma completa
fragmentacao narrativa, sobre colagens de imagens (filmes e fotos) e sons, num procedimento
proximo ao realizado pelo Tropicalismo (e também pelo filme O bandido da luz vermelha, e,
como ¢ apontado na andlise de Guiomar Ramos sobre Triste trdpico, pelo proprio Manifesto
Antropofago de Oswald de Andrade). O filme traz referéncias a Bakhtin (carnaval), a Lévi-
Strauss (o proprio titulo da obra, que remete ao livro Tristes tropicos, do antropélogo francés),
a Euclides da Cunha (citagdes de Os sertoes) e a Oswald. O imaginario do descobrimento esta

presente no longa-metragem de Omar, segundo Guiomar Ramos, através justamente das

2 Idem, pp. 45-46
3 Idem, p. 93.
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referéncias diretas ao pensamento oswaldiano, e a pratica antropofagica aparece em
sequéncias nas quais o personagem dr. Arthur era, de acordo com o narrador que acompanha
todo o filme (Othon Bastos), “obrigado a comer carne humana nas festas municipais”, num
ritual de assimilagdo da cultura popular por parte deste intelectual. Triste tropico ¢
antropofagico (em sua construgdo fragmentaria) ao mesmo tempo em que traz a antropofagia
como tema para o interior de sua narrativa.”*

Naquele mesmo momento, filmes produzidos em outros paises (centrais) também
fizeram da antropofagia seu tema. Foi o caso, por exemplo, dos italianos Pocilga/Porcile
(1967), de Pier Paolo Pasolini, I cannibali (1970), de Liliana Cavani, do norte-americano
Pink Flamingos (1967), de John Waters, e do francés Weekend (1968), de Jean-Luc Godard.
Joaquim Pedro de Andrade, inclusive, reconheceu essa aproximacdo tematica com outros

filmes do periodo, em entrevista a revista Veja, em 1970:

Antropofagia ¢ coisa que os subdesenvolvidos entendem. E eu fiquei chocado foi
quando soube que Weekend, de Godard, terminava com uma cena da mulher
comendo os restos do marido e pedindo mais. Eu estava justamente acabando
Macunaima. Em Veneza havia outros filmes com canibalismo. Pasolini também ja
colocou isso num dos seus filmes recentes, Porcile. E curioso como nos e os artistas
das sociedades avancadas tivemos, num certo momento, a mesma ideia.*”

Nesse sentido, talvez seja possivel extrapolar o rotulo “cinema tropicalista” para,
seguindo Guiomar Ramos, reconhecermos a existéncia de um ‘“cinema antropofagico” no
Brasil no periodo estudado, e, ai sim, incluirmos Macunaima-filme neste grupo. A
necessidade de ir além do Tropicalismo se faz presente também ao considerar que todos os
filmes citados aqui trazem, em maior ou menor grau, um forte grau de pessimismo em seu
olhar para o Brasil. Mesmo Como era gostoso o meu francés, que valoriza a antropofagia
indigena, encerra com a sugestdo da aniquilacdo dos povos nativos, ao citar uma carta do
Governador-Geral do Brasil Mem de S4 que remete a dizimacdo de todos os indios daquela
regido, seguida de uma imagem da praia (onde se desenrolara parte da agdo do filme) deserta.
E mesmo o debochado O bandido da luz vermelha carrega pessimismo com sua narrativa
apocaliptica (“o Terceiro Mundo vai explodir, quem estiver de sapato ndo sobra!”), com a
“ideia do atraso como condi¢do, um modo de ser, dentro de um mecanismo infernal que
define tal mundo como farsa, imitacdo degradada, conferindo-lhe o favor da sintese no

emblema do lixo.”?

24 Idem.

5 ANDRADE, Joaquim Pedro de. Entrevista a MAYRINK, Geraldo. Comemo-nos uns aos outros. Veja, Rio de
Janeiro, 25 de Margo de 1970.

2% X AVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. p. 104.
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A antropofagia destrutiva, a autofagia apresentada em Macunaima, ¢ revivida, com
outros sentidos e objetivos, num tipo de cinema bastante diverso do produzido por Joaquim
Pedro, em Orgia ou o homem que deu cria. Os filmes aqui citados se apropriam do conceito
oswaldiano de antropofagia, mas permanecem filiados a uma tradi¢cdo firmada no cinema
brasileiro pelo menos desde o Golpe militar de 1964 — a de produzir filmes pessimistas,
melancoélicos, amargurados (mesmo quando ndo o parecem ser, caso de Macunaima). Sao,
nesse sentido, muito pouco tropicalistas.

E importante ressaltar que a antropofagia continuou, com o passar dos anos, sendo
uma tematica recorrente no cinema brasileiro — ainda que ndo mais com a for¢a que ganhou
no periodo aqui estudado. Basta lembrarmos de dois filmes produzidos mais recentemente,
em que o ato canibal foi apresentado: Hans Staden (1999), de Luis Alberto Pereira, e
Estomago (2007), de Marcos Jorge. O primeiro narra a histéria do artilheiro alemao que foi
capturado por indios antropéfagos no Brasil do século XVI, permaneceu cativo por nove
meses, mas conseguiu escapar € retornar para sua terra natal, onde publicou o relato de seu
convivio com os indigenas. O livro de Hans Staden (Duas viagens ao Brasil) também foi uma
das principais fontes de inspira¢do para Nelson Pereira dos Santos em Como era gostoso o
meu francés — no entanto, no filme de 1970 o cineasta realizou algumas modificagdes
importantes, como a nacionalidade do protagonista e seu destino final, ja que ele acaba
devorado pelos tupinambas. O que mais chama a atencdo nesta comparagdo, entretanto, € que,
conforme aponta Guiomar Ramos, Hans Staden-filme “conta a histéria que Nelson Pereira
dos Santos se recusou a apresentar em Como era gostoso o meu francés: a historia dos indios
antrop6fagos tupinambas a partir do ponto de vista dos vencedores/europeus.” Ramos ressalta

que

ao seguir a risca o livro de Hans Staden, Luis Alberto Pereira recusa a visdo de
Oswald de Andrade que amplia o significado do gesto do canibalismo tupinamba
onde um guerreiro come o outro para adquirir forca, para as relagdes
colonizador/colonizado. O final de Hans Staden mostra claramente os indios como
uns ingé€nuos/melancoélicos, eles se satisfazem com um bat cheio de especiarias,
estas, chamadas pelos indios de Como era gostoso o meu francés de

'quinquilharias'.*’

Ainda assim, ndo deixa de ser relevante notar a recuperacdo de uma historia que ja
havia sido, em alguma medida, contada em um classico do cinema brasileiro (Como era

gostoso o meu francés), mesmo com as citadas modificagdes, agora em um novo contexto,

T RAMOS, Guiomar. op. cit., p. 24.
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trazendo também, novamente, a tona, a pratica da antropofagia entre os nativos do Brasil.*®
Por sua vez, Estomago tem como protagonista Raimundo Nonato (interpretado por
Jodo Miguel), um migrante nordestino que vem para o Sudeste em busca de uma vida melhor
(assim como o Macunaima de Joaquim Pedro), e que acaba descobrindo possuir grande
talento culinario, seja fazendo coxinhas em um bar, seja trabalhando como cozinheiro em um
grande restaurante italiano. Ao mesmo tempo em que o espectador acompanha o gradativo
sucesso do personagem no meio urbano, a narrativa de Marcos Jorge revela que Raimundo
Nonato foi, em algum momento, preso, por um crime que s6 ¢ mostrado no final do filme.
Nesta trama paralela, o protagonista também inicia uma escalada rumo ao poder através de
seu talento culinario, agora na prisdo. Em Estomago, o ato de comer assume seu lado mais
instintivo, com aquele capaz de manipula-lo se tornando detentor do poder em uma sociedade
onde, assim como retratado por Joaquim Pedro em Macunaima, todos devoram todos. Como
afirmou Jorge Jellinek, diretor do Festival Internacional de Cinema de Punta del Este, do qual
o filme de Marcos Jorge saiu com os prémios de melhor filme e melhor ator, “em uma
sociedade onde uns devoram e outros sdo devorados, o cozinheiro joga um papel decisivo, e
pode decidir qual é o melhor bocado. Este ¢ o ponto de partida de Marcos Jorge para langar
um olhar nada complacente sobre a realidade brasileira contemporanea.””® Nos momentos
derradeiros da narrativa de Estomago, € revelado o crime cometido por seu protagonista: apos
presenciar sua noiva, a prostituta Iria (Fabiula Nascimento), traindo-o com o dono do
restaurante onde trabalha, o cozinheiro mata ambos. Em uma das ultimas cenas do filme,
Marcos Jorge mostra Raimundo preparando um bife na cozinha do restaurante. A cdmera
segue percorrendo o ambiente, em um plano-sequéncia, até chegar ao quarto, no qual se v€ os
dois amantes mortos. Iria, de brucos, esta mutilada: falta-lhe uma por¢io da carne de uma de
suas nadegas — o bife que Raimundo estd preparando. A antropofagia literal entra em cena na
trajetoria do imigrante nordestino, e aproxima ainda mais o filme de Marcos Jorge do
Macunaima de Joaquim Pedro de Andrade. Estomago repete em boa medida o discurso de
Joaquim Pedro sobre a sociedade brasileira (onde a lei da selva impera), e ainda traz para a
cena a pratica antropofagica em sentido literal. Isto, quase 40 anos apds o lancamento de

Macunaima nos cinemas.

8 O critico de cinema Luiz Zanin Oricchio, em seu livro Cinema de novo: um balanco critico da Retomada,
coloca Hans Staden ao lado de outros filmes histdricos langados no final da década de 1990 e nos primeiros anos
da década 2000: Brava gente brasileira (2000), de Lucia Murat, e Desmundo (2002), Alain Fresnot. Os trés
filmes foram produzidos e langados proximamente a efeméride historica dos 500 anos do descobrimento do
Brasil, no ano 2000. Sdo todos filmes que buscam, segundo Zanin Oricchio, a origem do Brasil e de uma
identidade brasileira. ORICCHIO, Luiz Zanin. Cinema de novo: um balango critico da Retomada. Sdo Paulo:
Estacdo Liberdade, 2003. pp. 47-50.

% Comentario incluido nos extras do DVD de Estdmago, langado pela Europa Filmes.
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No decorrer dos trés capitulos deste texto, busquei apresentar e discutir dois dos mais
importantes movimentos artistico-culturais surgidos no Brasil na década de 1960, o Cinema
Novo e o Tropicalismo, e compreender as relagdes estabelecidas entre eles — a possivel
constituicdo de um “cinema tropicalista” — a partir de analise detalhada do filme Macunaima,
tomado constantemente como exemplar maximo desta “fase” do Cinema Novo brasileiro. As
reflexdes aqui propostas apontaram para a existéncia de alguns pontos de convergéncia entre
o filme de Joaquim Pedro de Andrade e o movimento tropicalista (utilizagdo da antropofagia
como tema, estética kitsch, mistura de referéncias musicais, justaposicdo de elementos
arcaicos € modernos), mas busquei ressaltar as diferencas existentes entre eles,
problematizando a classifica¢do de Macunaima como um “filme tropicalista”. Como afirmou

Ismail Xavier,

Joaquim Pedro estabelece uma relagdo tangencial com o tropicalismo de 1968, de
identidade tematica (antropofagia, kitsch, o descarater nacional, o curto-circuito de
tradi¢do nobre e cultura de massa) e de afastamento estilistico (a matriz aqui € a
narra¢do descontraida do cinema moderno a Cinema Novo, mas cuida de ndo se
distanciar de uma organizacao linear do padrio classico, sem estruturas de agressdo,
estranhamentos, colagens).*”

A historia do her6éi sem nenhum carater (que nas maos de Joaquim Pedro passou a
her6i mau-carater) levada aos cinemas constituiu um dos exemplares filmicos mais ricos e
discutidos da cinematografia brasileira — particularmente do Cinema Novo. Nao pretendi aqui
encerrar as discussoes em torno da obra maxima de Joaquim Pedro, ainda mais levando em
consideragdo a complexidade estética e discursiva do Tropicalismo, cuja relagdo com
Macunaima-filme busquei discutir — muito menos tenho a pretensdo de colocar pontos finais
em discussdes acerca dos outros filmes citados, aos quais dediquei infimo espago. Espero ter
contribuido para a complexificagdo desta relacdo entre cinema brasileiro e Tropicalismo,
entretanto. Meus esfor¢os principais neste texto foram no sentido de ressaltar as diferentes
possibilidades de apropriacdo da antropofagia oswaldiana, diversidade que se manifesta
justamente no olhar altamente positivo dos tropicalistas para tal conceito (interessava-lhes a
pratica antropofagica enquanto liberagdo para a devoracao de referéncias multiplas da cultura
pop internacional e nacional, algo até entdo vetado por setores nacionalistas mais radicais da
intelectualidade brasileira), e na construgdo critica feita por Joaquim Pedro a respeito da

logica canibal que move as sociedades capitalistas modernas — particularmente a brasileira,

390 X AVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. p. 76.
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subdesenvolvida, o que significa, nas palavras de Ismail Xavier, a barbarie moderna. Como
apontou ndo so6 o filme de Joaquim Pedro de Andrade, mas outras obras como 7Triste tropico €
Orgia ou o homem que deu cria, ser antropofagico ou ter a antropofagia como um de seus
temas, em fins da década de 1960 e principios da década de 1970, ndo era sindnimo de ser

tropicalista — ou mesmo oswaldiano. Tem mais nao.
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ANEXOS

ANEXO A - FILMOGRAFIA

O bandido da luz vermelha. Diregdo e roteiro de Rogério Sganzerla. Fotografia de Peter
Overbeck. Montagem de Silvio Renoldi. Cenografia de Andrea Tonacci. Som de Julio Perez
Caballar. Narracdo de Hélio de Aguiar, Mara Duval. Elenco: Paulo Villaca, Helena Ignez,
Luis Linhares, Pagano Sobrinho, Roberto Luna, Jos¢ Marinho, Renato Consorte, Ezequiel
Neves, Sérgio Mamberti, Antonio Lima, Maurice Capovilla, Ozualdo R. Candeias, Carlos
Reichenbach, Lola Brah, Sérgio Hingst, Maria Carolina Whitaker, Lenoir Bittencourt, Julio
Calasso, ftala Nandi, Sénia Braga, Maurice Segall e Neville d'Almeida. Empresa produtora:
Uranio. 1968.

Barravento. Direcao de Glauber Rocha. Roteiro de Glauber Rocha, José Telles de Magalhaes
e Luis Paulino dos Santos. Fotografia de Toni Rabatoni. Cenografia de Hélio Lima.
Montagem de Nelson Pereira dos Santos. Musica de Washington Bruno da Silva e Batatinha.
Elenco: Antonio Sampaio, Aldo Teixeira, Luiza Maranhdo, Lucy Carvalho, Lidio Silva,
Rosalvo Plinio, Alair Liguori e Antonio Carlos dos Santos. Empresa produtora: Iglu. 1961.

Brasil ano 2000. Diregao e roteiro de Walter Lima Junior. Fotografia de Guido Cosulich.
Montagem de Nello Melli. Cenografia de Macus Flaksman e Vicente Mas. Dire¢do musical de
Rogério Duprat. Cangdes de Gilberto Gil, José Carlos Capinam, Caetano Veloso e Walter
Lima Jr., interpretadas por Gal Costa, Bruno Ferreira ¢ Enio Gongalves. Som de Calos della
Riva. Elenco: Anecy Rocha, Enio Gongalves, Hé¢lio Fernando, Iracema de Alencar,
Ziembinski, Manfredo Colasanti, Arduino Colasanti, Rodolfo Arena, Jackson de Souza, Aizita
Nascimento, Raul Cortez, Afonso Stuart. Produgdo de Walter Lima Jr., Luis Carlos Barreto,
Glauber Rocha, Julio Bressane, Jos¢ Alberto Reis e Claude Antoine. Empresa produtora:
Mapa Filmes. 1968.

O bravo guerreiro. Dire¢ao e selecdo musical de Gustavo Dahl. Roteiro de Gustavo Dahl e
Roberto Marinho de Azevedo Neto, baseado em argumento de Gustavo Dahl. Fotografia de
Affonso Beato. Montagem de Eduardo Escorel. Som de Carlos della Riva e Walter Goulart.
Elenco: Paulo César Pereio, Mario Lago, ftalo Rossi, Maria Lucia Dahl, Cezar Ladeira, Paulo
Gracindo, Joseph Guerreiro, Isabella, Antonio Vitor, Angelito Melo, David Zingg, Hugo
Carvana, Carlos Vereza, Cecil Thir¢, José de Freitas, Renatdo e Miltom Gongalves. Empresa
produtora: Gustavo Dahl, Saga, Joe Kantor. 1968.

Os cafajestes. Diregao e roteiro de Ruy Guerra, baseado em argumento de Miguel Torres.
Dialogos de Ruy Guerra e Miguel Torres. Fotografia de Toni Rabatoni. Montagem de Nello
Melli e Zélia Costa. Musica de Luis Bonfa. Elenco: Jece Valaddao, Norma Bengell, Daniel
Filho, Lucy Carvalho, Glauce Rocha, Germana Delamare, Fatima Sommer, Hugo Carvana e
Aline Silva. Empresa produtora: Magnus. 1961.

Cinco vezes favela. Filme em cinco episodios. Um favelado. Direcdo e roteiro de Marcos
Farias. Fotografia de Ozen Sermet. Musica de Mario Rocha. Elenco: Flavio Migliaccio,
Isabella, Valdir Fiori, Carlos Estevam, Alex Viany, Maria Lucia Lessa, Alvaro Costa e Silva,
Armando Costa, Manoel do Amaral, Jos¢ Henrique Montes, Lurdinha Machado, Cosme
Santos, Paulo César Barroso. Zé da Cachorra. Direcao e roteiro de Miguel Borges. Fotografia
de Jiri Dusek. Musica de Mario Rocha. Elenco: Peggy Aubry, Waldyr Onofre, Labanca,
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Jandira Aguiar, Vera Santana, Claudio Bueno Rocha, Paulo Henrique Amorim, Marina
Carvalho, Vicente Severino da Silva, Ubirajara Ramos, Paulo Gomes, José¢ Gongalves,
Cantidio Neves. Escola de samba alegria de viver. Diregdo e roteiro de Carlos Diegues,
baseado em argumento de Carlos Estevam. Fotografia de Ozen Sermet. Musica de Carlos
Lyra. Elenco: Abdias Nascimento, Maria da Graga, Oduvaldo Vianna Filho, Jorge Coutinho,
Creston Portilho. Couro de gato. Diregao e roteiro de Joaquim Pedro de Andrade, baseado em
argumento de Joaquim Pedro de Andrade e Domingos de Oliveira. Fotografia de Mario
Carneiro. Musica de Carlos Lyra. Elenco: Paulinho, Sebastido, Aylton, Damido, Riva Nimitz,
Milton Gongalves, Claudio Correa e Castro, Henrique César, Napoledo Muniz Freire,
Domingos de Oliveira, Francisco de Assis, Mario Carneiro. Pedreira de Sdao Diogo. Diregdo e
roteiro de Leon Hirszman, baseado em argumento de Leon Hirszman e Flavio Migliaccio.
Fotografia de Ozen Sermet. Musica de Hélcio Milito, Bebeto. Elenco: Glauce Rocha, Sady
Cabral, Francisco de Assis, Procopio Mariano, Joel Barcelos, Zézimo Bulbul, Audrey
Salvador, Haroldo de Oliveira, Cecil Thiré, Jair Bernardo. Producdo: Centro Popular de
Cultura, Tabajara. 1962.

Como era gostoso o meu francés. Direcao e roteiro de Nelson Pereira dos Santos. Fotografia
de Dib Lutfi. Montagem de Carlos Alberto Camuyrano. Cenografia de Régis Monteiro.
Musica de José Rodrix. Som de Nelson Ribeiro. Didlogos em tupi de Humberto Mauro.
Maquiagem de Janira Santiago, José Soares, Ren Boechat, Nilde Goebel, Hélio Fernando e
Ana Correia da Silva. Pesquisa etnografica de Luiz Carlos Ripper. Elenco: Arduino Colasanti,
Ana Maria Magalhdes, Eduardo Imbassahy Filho, Manfredo Colasanti, José¢ Kléber, Gabriel
Arcanjo, Luiz Carlos Lacerda, Janira Santiago, Ana Maria Miranda, Jodo Amaro Batista, Jos¢
Soares, Maria de Sousa Lima. Produ¢do: Nelson Pereira dos Santos, Luiz Carlos Barreto,
K.M. Eckstein, César Thedim. Empresa produtora: Condor Filmes e L.C. Barreto Producdes
Cinematograficas. 1970.

O desafio. Diregdo e roteiro de Paulo César Saraceni, baseado em argumento de Oduvaldo
Vianna Filho. Fotografia de Guido Cosulich, Dib Lutfi e Jos¢ Medeiros. Montagem de Ismar
Porto. Sincronizagiao de Eduardo Escorel. Cenografia de José A. Belo. Musica: fragmentos de
Mozart e Villa-Lobos e de can¢des de Vinicius de Moraes, Gianfrancesco Guarnieri, Z¢ Keti,
Edu Lobo, Caetano Veloso, Carlos Lyra, José¢ Candido e Jodo do Vale, selecionados por Paulo
César Saraceni. Assistente de direcdo: Paulo Martins. Elenco: Oduvaldo Vianna Filho,
Isabella, Sérgio Brito, Joel Barcelos, Luis Linhares, Hugo Carvana, Gianina Singulari, Marilu
Fiorani, Renato Graga, Couto Filho, Maria Bethania, Jodo do Vale, Z¢é Keti. Produgdo: Sérgio
Saraceni, Paulo César Saraceni e Mario Fiorani. Empresa produtora: Produgdes
Cinematograficas Imago. 1965.

Deus e o Diabo na terra do sol. Diregdo e roteiro de Glauber Rocha. Fotografia de Waldemar
Lima. Montagem de Glauber Rocha e Rafael Justo Valverde. Assistente e montagem: Jodo
Ramiro Mello. Musica: trechos das Bachianas brasileiras dois, quatro e cinco, do Choro
nimero 10 e do Quarteto nimero 11 de Villa-Lobos; cancdo de Sérgio Ricardo e Glauber
Rocha, interpretada por Sérgio Ricardo. Assistente de direcdo e roteiro: Walter Lima Jr.
Assistente de dire¢do e cenografia: Paulo Gil Soares. Elenco: Geraldo Del Rey, Yona
Magalhdes, Mauricio do Valle, Othon Bastos, Sonia dos Humildes, Lidio Silva, Marrom,
Antdnio Pinto, Jodo Gama, Milton Rosa, Roque Santos, Eufrdsio e moradores de Monte
Santo. Producdo: Luiz Augusto Mendes, Jarbas Barbosa e Glauber Rocha. Empresa
produtora: Copacabana. 1964.

O dragdo da maldade contra o santo guerreiro. Dire¢do e roteiro de Glauber Rocha.
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Fotografia de Affonso Beato. Montagem de Eduardo Escorel. Cenografia de Glauber Rocha,
Paulo Lima, Paulo Gil Soares e Hélio Eichbauer. Musica de Marlos Nobre (trechos de
Ukrimakrinkrin e Rimetrom), Walter Queiroz (tema de Coirana), Sério Ricardo (tema de
Antdnio das Mortes) e trechos de Macumba dos milagres e de A chegada de Lampido ao
inferno. Som direto de Walter Goulart. Mixagem de Carlos della Riva. Assistentes de dire¢ao:
Antonio Calmon e Ronaldo Duarte. Elenco: Mauricio do Valle, Othon Bastos, Odete Lara,
Hugo Carvana, Joffre Soares, Emanuel Cavalcanti, Lourival Pariz, Vinicius Salvatori, Rosa
Maria Penna, Mario Gusmao, Sante Scaldeferi. Produ¢do: Glauber Rocha, Zelito Viana, Luis
Carlos Barreto ¢ Claude Antoine. Empresa produtora: Mapa Filmes. 1969.

Estomago. Direcdo de Marcos Jorge. Roteiro de Marcos Jorge, Lusa Silvestre, Claudia da
Natividade e Fabrizio Donvito, baseado em argumento de Lusa Silvestre e Marcos Jorge.
Fotografia de Toca Seabra. Musica de Giovanni Venosta. Figurino de Marisol Grossi. Direcao
de arte de Jussara Perussolo. Edi¢cdo de Luca Alverdi. Elenco: Jos¢ Miguel, Fabiula
Nascimento, Babu Santana, Carlo Briani, Paulo Miklos, Jean-Pierre Noher, Marcel
Szymanski, Marco Zenni, Zeca Cenovicz, Helder Clayton Silva, Alexander Sil, Tino Viana,
Sidy Correa, Rodrigo Ferrarini, Andrea Fumagalli, Luiz Brambilla, Ed Canedo, Newbert
Cordeiro, Altamar Cezar, Alaor de Carvalho, Junior Costa, Dicizol Mottalvan Tuir, Adriano
Carvalhaes, Vantuir Jorge, Lilian Marchiori, Pedro Moreira ¢ Max Olsen. Estidio: Zencrane
Filmes / Indiana Filmes. 2007.

Os fuzis. Dire¢do de Ruy Guerra. Roteiro de Ruy Guerra e Miguel Torres. Fotografia de
Ricardo Aronovich. Assistentes de fotografia: Affonso Beato e Hugo Kuznetzoff. Montagem
de Ruy Guerra e Raymundo Higino. Cenografia de Calazans Neto. Assistentes de direcao:
Ruy Polanah e Cecil Thiré. Masica de Moacir Santos. Elenco: Atila Iério, Nelson Xavier,
Maria Gladys, Leonidas Bayer, Ivan Candido, Paulo César Pereio, Hugo Carvana, Mauricio
Loyola, Ruy Polanah, Joel Barcelos, Antdnio Sampaio e moradores de Milagres, Tartaruga e
Nova Itarana. Produg¢do: Jarbas Barbosa. Empresa produtora: Copacabana Filmes. 1964.

Garrincha, alegria do povo. Diregao e sele¢cdo musical de Joaquim Pedro de Andrade. Roteiro
de Joaquim Pedro de Andrade, Luis Carlos Barreto, Armando Nogueira, Mario Carneiro ¢
David Neves. Fotografia de Mario Carneiro e David Neves. Montagem de Nello Melli e
Joaquim Pedro de Andrade. Assistente de montagem: Jodo Ramiro Mello. Som de Eduardo
Escorel e Hélio Barroso Neto. Narragdo de Heron Domingues. Produgdo: Luis Carlos Barreto
e Armando Nogueira. 1963.

Guerra conjugal. Diregdo, roteiro ¢ produgdo de Joaquim Pedro de Andrade, baseado em
dezesseis contos dos livros Novelas nada exemplares, Desastres de amor, O vampiro de
Curitiba, Cemitério de elefantes, O rei da terra e Guerra conjugal, de Dalton Trevisan.
Fotografia de Pedro de Moraes. Montagem de Eduardo Escorel. Cenografia, figurinos e
letreiros de Anisio Medeiros. Som de Walter Goulart. Musica de Ian Guest. Elenco: Lima
Duarte, Carlos Gregorio, Joffre Soares, Carmem Silva, ftala Nandi, Analu Prestes, Carlos
Kroeber, Cristina Aché, Dirce Migliaccio, Elza Gomes, Lutero Luis, Maria Lucia Dahl, Wilza
Carla, Maria Veloso, Oswaldo Louzada. Producao: Aloisia Salles, Walter Clark, Luis Carlos
Barreto, Industria Cinematografica Brasileira e Filmes do Serro. 1974.

Hans Staden. Diregao e roteiro de Luis Alberto Pereira. Fotografia de Uli Burtin. Direcao de
arte de Chico de Andrade. Figurino de Cleide Fayad. Edi¢do de Verdnica Kovensky. Musica
de Marlui Miranda e Lelo Nazario. Elenco: Carlos Evelyn, Sténio Garcia, Sérgio Mamberti,
Ariana Messias, Beto Simas, Jefferson Primo, Darci Figueiredo, Claudia Liz, Milton de
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Almeida. Estudio: Instituto Portugués de Artes Cinematograficas e Visuais. 1999.

O homem do Pau-Brasil. Dire¢ao de Joaquim Pedro de Andrade. Roteiro de Joaquim Pedro de
Andrade e Alexandre Euldlio. Fotografia de Kimihiko Kako. Montagem de Marco Antonio
Cury. Cenografia de Hélio Eichbauer e Adao Pinheiro. Musica de Rogério Rossini. Elenco:
Juliana Carneiro da Cunha, {tala Nandi, Flavio Galvio, Regina Duarte, Cristina Aché, Paulo
Hesse, Guaracy Rodrigues, Lucélia Machiavelli, Carlos Gregério, Maria do Carmo Abreu
Sodré, Luiz Antonia Martinez Correa, Fernando Peixoto, Miriam Muniz, Luiz Linhares,
Martio Chamie, Suzana de Moraes, Dina Sfat, Grande Otelo, Ety Frazer, Othon Bastos, Paulo
José, Patricio Brisso, Nelson Dantas, Wilson Grey, Sérgio Mamberti, Dora Pellegrino,
Alexandre Eulalio, Antonio Pitanga, Renato Borghi, Isa Kopelman, Analu Prestes, Arduino
Colasanti. Produ¢do: Filmes do Serro, Lynx Filmes e Embrafilme. 1981.

Os herdeiros. Diregdo, roteiro e selecdo musical de Carlos Diegues. Fotografia de Dib Lutfi.
Montagem de Eduardo Escorel. Cenografia de Luiz Carlos Ripper. Assistente de diregdo:
Sérgio Santeiro. Musica: fragmentos de Villa-Lobos (I/nvocag¢do em defesa da patria) e
cangdes nas vozes de Carmem Miranda, Francisco Alves, Dick Farney, Orlando Silva,
Gregorio Barrios, Bing Crosby e pela Escola de Samba da Mangueira. Elenco: Sérgio
Cardoso, Odete Lara, Mario Lago, André Gouveia, Isabel Ribeiro, Jean-Pierre Léaud, Paulo
Porto, Grande Otelo, Hugo Carvana, Laura Galano, Afonso Stuart, Anecy Rocha, Oswaldo
Loureiro, Oswaldo Loureiro Filho, José Oliosi, Armando Nascimento, Nara Ledo, Caetano
Veloso, Daniel Filho, Luis Linhares, Maria Ribeiro, Ferreira Gullar, Olga Nobre, Dalva de
Oliveira ¢ Carlos Gil, e as vozes de Sillas de Oliveira e César Ladeira. Produgdo: Jarbas
Barbosa, Luis Carlos Barreto, J.B. Produ¢des Cinematograficas, Condor Filmes, Novocine.
1969.

A idade da terra. Diregdo, roteiro e producao de Glauber Rocha. Fotografia de Roberto Pires
e Pedro de Moraes. Montagem de Carlos Cox, Raul Soares e Ricardo Miranda. Cenografia de
Paula Gaetan ¢ Raul Willian Amaral Barbosa. Assistentes de dire¢do: Carlos Alberto Caetano
e Tizuka Yamazaki. Musica de Rogério Duarte. Elenco: Mauricio do Valle, Jece Valadao,
Antonio Pitanga, Tarcisio Meira, Geraldo Del Rey, Ana Maria Magalhdes, Norma Bengell,
Danuza Ledo, Carlos Petrovicho, Paloma Rocha, Mario Gusmdo. Empresas produtoras:
Embrafilme, Centro de Producdo e Comunicagdo, Glauber Rocha Comunicag¢des Artisticas e
Filme 3. 1980.

Os inconfidentes. Dire¢do de Joaquim Pedro de Andrade. Roteiro de Joaquim Pedro de
Andrade e Eduardo Escorel, baseado nos Autos da devassa, em poemas de Tomas Antonio
Gonzaga, Alvarenga Peixoto e Claudio Manoel da Costa e no Romanceiro da Inconfidéncia
de Cecilia Meireles. Fotografia de Pedro de Moraes. Montagem de Eduardo Escorel.
Cenografia e figurinos de Anisio Medeiros. Elenco: José Wilker, Luis Linhares, Paulo César
Pereio, Fernando Torres, Carlos Kroeber, Carlos Gregodrio, Susana Gongalves, Margarida Rey,
Tereza Medina, Wilson Grey, Roberto Maia, Fabio Sabag e Nelson Dantas. Producdo: Filmes
do Serro, Mapa Filmes, Grupo Filmes. 1972.

Macunaima. Diregdo e roteiro de Joaquim Pedro de Andrade, baseado no romance de Mario
de Andrade. Fotografia de Guido Cosulich. Fotografia adicional: Affonso Beato. Montagem
de Eduardo Escorel. Cenografia de Anisio Medeiros. Musica de trechos de Villa-Lobos,
Macalé, Mario de Andrade, Orestes Barbosa, Silvio Caldas, Roberto Carlos, Geraldo Nunes,
Antdnio Maria e Sady Cabral selecionados por Joaquim Pedro de Andrade. Som de Juarez
Dagoberto e Walter Goulart. Narrador: Tite de Lemos. Elenco: Paulo José, Grande Otelo,
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Dina Sfat, Milton Gongalves, Rodolfo Arena, Jardel Filho, Joana Fomm, Maria do Rosario,
Maria Lucia Dahl, Miriam Muniz, Rafael de Carvalho, Edi Siqueira, Carmen Palhares,
Carolina Whitaker, Hugo Carvana, Zezé Macedo, Wilza Carla, Maria Clara Pellegrino, Maria
Leticia, Valdir Onofre, Guaraci Rodriguez, Nazareth Ohana, Tania Marcia. Empresas
produtoras: Filmes do Serro, Grupo Filmes e Condor Filmes. 1969.

Menino de engenho. Diregao e roteiro de Walter Lima Junior, baseado no romance José Lins
do Rego. Fotografia de Reinaldo Barros. Montagem de Jodo Ramiro Mello e Julio Bressane.
Cenografia de Alvaro Guimaries. Miisica de Pedro dos Santos e fragmentos de Heitor Villa-
Lobos e Joao Nepomuceno. Elenco: Savio Rolim, Anecy Rocha, Geraldo Del Rey, Maria
Lucia Dahl, Antonio Pitanga, Rodolfo Arena, Margarida Cardoso, Elisio Jorge, Jurandir dos
Santos, Maria de Fatima, Maria Raquel, Lucy Campelo. Producdo: Mapa Filmes. 1965.

A opinido publica. Diregao e roteiro de Arnaldo Jabor. Fotografia de Dib Lutfi, Jos¢ Medeiros
e Joao Carlos Horta. Montagem de Jodo Ramiro Melo, Gilberto Macedo ¢ Arnaldo Jabor.
Som de José Antonio Ventura. Narragao de Fernando Garcia. Assistente de dire¢ao: Vladimir
Carvalho. Produ¢do: Arnaldo Jabor, Jorge da Cunha Lima e Nelson Pereira dos Santos.
Produtor executivo: Luiz Fernando Goulart. Empresa produtora: Film-Industria, Verba S.A. e
DiFilm. 1967.

Orgia ou o homem que deu cria. Dire¢do, producdo e roteiro de Jodo Silvério Trevisan.
Fotografia de Carlos Reichenbach. Montagem de Jodo Batista de Andrade. Cenografia de
Walcir Carrasco. Musica de Ibanez de Carvalho. Elenco: Pedro Paulo Rangel, Ozualdo R.
Candeias, Jandira Santiago, Fernando Benini, Jean-Claude Bernadet, Sérgio Couto, Marcelino
Buru, José Fernandez, Neusa Mollon, Marisa Leone, Jairo Ferreira, Claudio Mamberti,
Sebastido Millaré, Antonio Vasconcelos, Zenaide Rios, Mario Alves e Jos¢ Gaspar. Empresa
produtora: Industria Nacional de Filmes. 1970.

O padre e a mog¢a. Diregdo e roteiro de Joaquim Pedro de Andrade, inspirado no poema de
Carlos Drummond de Andrade O padre, a moga. Fotografia e cenografia de Mario Carneiro.
Montagem de Eduardo Escorel e Joaquim Pedro de Andrade. Musica de Carlos Lyra, com
dire¢ao musical de Guerra Peixe. Assistentes de direcdo: Carlos Prates Correa, Geraldo
Veloso e Flavio Werneck. Elenco: Paulo José, Helena Ignez, Mario Lago, Fauzi Arap, Rosa
Sandrini, Luis Jasmin, Lucia Pinto e os moradores de Sdo Gongcalo do Rio das Pedras.
Producdo: Luis Carlos Barreto e Joaquim Pedro de Andrade. 1965.

O pagador de promessas. Diregdo de Anselmo Duarte. Roteiro de Anselmo Duarte ¢ Dias
Gomes, baseado na peca de Dias Gomes. Fotografia de Chick Fowle. Montagem de Carlos
Coimbra. Cenografia de José Teixeira de Aratjo. Musica de Gabriel Migliori. Elenco:
Leonardo Vilar, Gléria Menezes, Dionisio Azevedo, Norma Bengell, Geraldo Del Rey,
Roberto Ferreira, Othon Bastos, Gilberto Marques, Carlos Torres, Antonio Pitanga, Milton
Gaucho, Joao Desordi, Irénio Simdes, Enoch Torres, Concei¢do Senna, Walter da Silveira e
Jurema Penna. Produgdo: Oswaldo Massaini, Cinedistri. 1962.

Pindorama. Direcao e roteiro de Arnaldo Jabor. Fotografia de Affonso Beato. Montagem de
Jodo Ramiro Mello e Arnaldo Jabor. Musica de Guilherme Magalhdes Vaz. Elenco: Mauricio
do Valle, ftala Nandi, Jesus Pingo, Hugo Carvana, José¢ de Freitas, Wilson Grey, Vinicius
Salvatori, Tep Kahok, Manuel do Caveira, Mario Gusmao, Arildo Deda, Raimundo Arcanjo,
Jacena Costa. Producao: Walter Hugo Khoury, William Khoury e Arnaldo Jabor. Empresas
produtoras: Vera Cruz, Kamera Filmes, Columbia Pictures do Brasil e Screen Gems do Brasil.
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1971.

Rio 40 graus. Diregdo e roteiro de Nelson Pereira dos Santos. Fotografia de Hélio Silva.
Montagem de Rafael Justo Valverde. Dire¢do musical de Radamés Gnatalli. Assistente de
direcdo: Jece Valadao. Cenografia de Julio Romiti e Adrian Smailoff. Elenco: Jece Valadao,
Glauce Rocha, Roberto Batalin, Claudia Moreno, Antonio Novais, Ana Beatriz, Modesto de
Souza, Z¢ Keti, Arinda Serafin, Aloisio Costa, Domingos Paron, Al Ghiu, Jackson de Souza,
Jorge Brandao, Sady Cabral, Mauro Mendonga, Renato Consorte, Elza Viany, Haroldo de
Oliveira e a participa¢do da Escola de Samba da Portela e da Escola de Samba Unidos do
Cabugu. Producao: Nelson Pereira dos Santos, Mario Barros, Ciro Freire Junior, Luiz Jardim,
Louis Henri Guitton ¢ Pedro Kosinski. 1954/1955.

Rio Zona Norte. Diregao e roteiro de Nelson Pereira dos Santos. Fotografia de Hélio Silva.
Montagem de Rafael Justo Valverde. Musica de Alexandre Gnatalli e Z¢ Keti. Elenco: Grande
Otelo, Malu, Jece Valaddo, Maria Pétar, Paulo Goulart, Artur Vargas Jr., Iracema Vitdria,
Haroldo de Oliveira, Z¢ Keti, Angela Maria e Laurita Ramos. Producdo: Nelson Pereira dos
Santos e Ciro Freire Janior. 1957.

Terra em transe. Direcdo e roteiro de Glauber Rocha. Fotografia de Luis Carlos Barreto ¢ Dib
Lutfi. Montagem de Eduardo Escorel. Cenografia de Paulo Gil Soares. Musica de Sérgio
Ricardo e trechos de Villa-Lobos ¢ Carlos Gomes. Assistentes de dire¢do: Antonio Calmon ¢
Moisés Kendler. Elenco: Jardel Filho, Paulo Autran, José Lewgoy, Glauce Rocha, Paulo
Gracindo, Hugo Carvana, Danuza Ledo, Clovis Bornay, Joffre Soares, Francisco Milani,
Echio Reis, Emmanoel Cavalcanti, Thelma Reston, Paulo César Pereio, Z6zimo Bulbul, José
Marinho, Rafael de Carvalho, Darlene Gloria, Elizabeth Gasper, Irma Alvarez, Sonia Clara,
Guide Vasconcelos, Modesto de Souza, Mario Lago, Mauricio do Valle, Flavio Migliaccio.
Producdo: Glauber Rocha. Produtores associados: Luis Carlos Barreto, Carlos Diegues,
Raymundo Wanderley Reis. Produtor executivo: Zelito Viana. Assistente de produgao:
Aguinaldo Azevedo. Empresa produtora: Mapa Filmes. 1967.

Triste tropico. Diregdo e roteiro de Arthur Omar. Narragdo de Othon Bastos. 1974.

Vidas secas. Dire¢ao e roteiro de Nelson Pereira dos Santos, baseado no romance de
Graciliano Ramos. Fotografia de Luis Carlos Barreto e José Rosa. Montagem de Rafael Justo
Valverde e Nello Melli. Técnico de som: Geraldo José. Musica de Leonardo Alencar. Elenco:
Atila I6rio, Maria Ribeiro, Orlando Macedo, Gilvan Lima, Genivaldo Lima, Joffre Soares.
Producdo: Herbert Richers, Luis Carlos Barreto, Nelson Pereira dos Santos e Danilo Trelles.
1963.
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