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RESUMO

Esse trabalho busca refletir sobre o que se convencionou chamar de identidade amazo6nica no
Pard, através da producdo cultural local recente. O estudo objetiva evidenciar a dimensao
social e agonistica dos multiplos discursos elaborados no processo de constituicdo da idéia de
regido amazoOnica. A andlise dos filmes — “Chama Verequete” (2002), de Luiz Arnaldo
Campos e Rogério Parreira, "Acai com Jaba" (2002), de Alan Rodrigues, Marcos Daibes e
Waleriano Duarte, e "Dezembro" (2003), de Fernando Segtowick — constatou que suas
narrativas, além de estabelecerem relagcdes com o discurso hegemonico, que identifica a
cultura cabocla como a mais representativa do Estado e da regido, também refletem as tensoes
entre o local e as préticas globalizadas contemporaneas. Para pensar a cultura como expressao
de disputas por poder nos utilizamos das contribui¢cdes de autores como Michael Foucault,

Mikhail Bakhtin, H. Bhabha, Renato Ortiz, Jodo de Jesus Paes Loureiro, entre outros.

Palavras Chaves: Cultura; Amazodnia; Cinema, Regido; e Poder.



ABSTRACT

This study reflects about amazonian identity in Pard, through the recent local cultural
production. The research evidence the social dimension of the multiple speeches elaborated in
the constitution process of Amazon region idea. The analysis of the films — “Chama
Verequete” (2002), by Luiz Arnaldo Campos and Rogério José Parreira, “Acai com Jaba”
(2002), by Alan Rodrigues, Marcos Daibes and Waleriano Duarte, and “Dezembro” (2003),
by Fernando Segtowick - evidenced that its narratives, beyond establish relations with the
hegemonic speech, that identifies caboclo culture as most the representative of Pard and
region, also reflect the tensions between the local and the global practices contemporaries. To
think the culture as expression of fights for power, we use authors as Michael Foucault,

Mikhail Bakhtin, H. Bhabha, Renato Ortiz, Jodo de Jesus Paes Loureiro, among others.

Keywords: Culture; Amazonian; Cinema, Region; and Power.
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INTRODUCAO

As ultimas décadas do século XX se caracterizaram pela intensificagdo dos processos
de integracdo econdmica, cultural, social e espacial das sociedades humanas. Esse conjunto de
mudancas, no contexto da derrocada do socialismo e da busca do capitalismo por mercados
globais, recebeu o nome geral de globalizacdo, fendmeno que nao deixou de fora as periferias
capitalistas, como a Amazonia. Ocorre que o encontro entre uma cultura relativamente isolada
dos padrées modernos de sociabilidade', e uma cultura “de mercado” gerou uma série de
situagcdes conflitantes que obrigaram as populagdes envolvidas a tomarem posicionamentos
frente questdes de cunho identitario.

Com o intuito de identificarmos os posicionamentos dos sujeitos frente aos conflitos
decorrentes do encontro entre o “global” e 0 “local” resolvemos analisar a producdo artistica
paraense, entendida aqui como expressao da subjetividade e de posi¢des politicas, através da
linguagem. Com isso constatamos a dificuldade de estabelecer onde se inicia o local e acaba o
global, e vice-versa.

Nossa preocupagcdo com a discussdo identitdria, assim, buscou compreender temas
como: a motiva¢do da produgdo cultural de um grupo de artistas; o porqué deles colocarem
determinados elementos em primeiro plano; discutir se a arte deve ter um compromisso
social, ou ainda, se esta deve exaltar a cultura de uma regido, através de movimentos
regionalistas; entender como se forma a idéia de regido; descobrir por que alguns simbolos
tém maior capacidade de representar uma nag¢do do que outros e, mais ainda, por que alguns
simbolos sé adquirem legitimidade de “nacionais” quando chegam a determinadas regides ou
quando sdo enunciadas a partir de determinadas instancias; desvendar por que todo lugar
possui um discurso’ hegemonico sobre si proprio que € aceito pela grande maioria de sua

populacdo como sendo representativo de sua identidade.

! N3o estamos dizendo aqui que a cultura amazonica foi pura. Longe disso. Apenas que da metade do século XX
pra cd ela estd mais exposta a signos e praticas modernas. Assim, consideramos que a cultura amazdnica €, desde
antes da colonizac¢do, uma cultura hibrida. Vale dizer que hibridizag¢do sdo “processos socioculturais nos quais
estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas,
objetos e praticas. Cabe esclarecer que as estruturas chamadas discretas foram resultado de hibridacdes, razao
pela qual ndo podem ser consideradas fontes puras” (CANCLINI, 2006: 19).

2 Nos baseamos na nocdo foulcautiana de discurso. “Chamaremos de discurso um conjunto de enunciados, na
medida em que se apdiem na mesma formagdo discursiva; ele ndo forma uma unidade retérica ou formal,
indefinidamente repetivel e cujo aparecimento ou utilizagdo poderiamos assinalar (e explicar, se for o caso) na
histéria; € constituido de um ndmero limitado de enunciados para os quais podemos definir um conjunto de
condig¢des de existéncia” (FOUCAULT, 2002: 135). “No caso em que se puder descrever, entre um certo nimero
de enunciados, semelhante sistema de dispersdo, e no caso em que entre os objetos, os tipos de enunciagdo, os
conceitos, as escolhas temdticas, se puder definir uma regularidade (uma ordem, correlacdes, posi¢des,
funcionamentos, transformagdes), diremos, por convengdo, que se trata de uma formagdo dicursiva”
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Para responder a essas perguntas, necessario se faz a busca do sentido da palavra
identidade. Aqui ela corresponde a busca de um vinculo social, algo que estimule e crie lagcos
de solidariedade entre as pessoas. A cultura € um campo privilegiado onde o ser humano
busca elementos que dé a sensagdo de pertencimento em um mundo repleto de referéncias
estéticas. Pode-se tracar um paralelo entre a cultura e o papel que a religido desempenha na
sociedade para Durkheim. Para o autor francés, a religido consegue dar uma cimentagdo as
tensdes internas de um corpo social. Em seu estudo sobre “As formas Elementares da Vida
religiosa”, ele mostra que em todas as sociedades a religido desenvolve o papel de coesdo

social e como quase todas as institui¢des sociais modernas nasceram da religido:

(...) a verdadeira funcdo da religido ndo é nos fazer pensar, enriquecer nosso
conhecimento, acrescentar as representagdes que devemos a ciéncia, representacdes
de outra origem e de outro cardter, mas nos fazer agir, nos ajuda a viver. O fiel que
comungou com seu deus ndo € apenas homem que vé verdades novas que o
incrédulo ignora: é homem que pode mais. Ele sente em si forca maior para
suportar as dificuldades da existéncia e para vencé-las. Estd como que elevado
acima das misérias humanas, porque estd elevado acima de sua condi¢do de
homem; acredita-se salvo do mal, alids, sob qualquer forma que se conceba o mal.
O primeiro artigo de qualquer fé é a crenca na salvacdo pela fé (...) Se a religido
gerou tudo o que existe de essencial na sociedade, € porque a idéia da sociedade € a
alma da religido (DURKHEIM, 1989: 493 e 496).

No periodo em que os povos da Terra viviam mais isolados uns dos outros, a religido
era um fenomeno cultural local e vetor de identidade regional. Apés o fim do século IV,
quando o Cristianismo se torna religido oficial de Roma, jia se pode perceber a religidao
também como forma de identifica¢do universal, e ndo apenas caracteristica de um lugar.

Seguindo o processo de contato cada vez mais intenso entre OS povos, mais
acentuadamente apds a Revolucdo Comercial, por volta do século XV, temos as grandes
navegacgdes e, conseqiientemente, um choque de civilizagdes cada vez mais constante e de
propor¢des nunca dantes imaginadas, em vista que tais encontros colocaram frente a frente
seres humanos de continentes distantes com caracteristicas, tanto fenotipicas quanto culturais,
severamente distintas. A situacdo do Brasil, como ex-colonia portuguesa, e da Amazonia
brasileira, como regido periférica desta nova nagdo tropical, também nao esta a salvo desse
jogo politico que marca a busca por uma identidade”.

A partir da derrocada do ciclo da borracha na Amazdénia (inicio do século XX), e mais

acentuadamente a partir dos anos 60, percebemos que a producdo cultural da Amazdnia

(FOUCAULT, 2002: 43). FOUCAULT, Michel. A arqueologia do saber. Traducdo Luiz Baeta. 6* edicdo. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2002.

? Ainda que através de nosso estudo tenhamos percebido que a nogio de identidade deve ser substituida pela de
identificacdo, ou identificagdes, pois a cultura € algo dindmico, situacional e profundamente tenso.
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reivindicou uma singularidade, com contornos bem definidos, que a distinguiria do resto do
pais.

A idéia de fazer um trabalho que refletisse o sentido hegemdnico da produgao cultural
amazOnica, mais especificamente da paraense, nos ocorreu pela reincidéncia de temas
abordados pelos artistas locais: mitos, lendas, floresta, rios, dancas tipicas, referéncias a
culindria, etc. Os artistas paraenses de outrora, até a primeira década do século XX, tinham
como referencia para os seus trabalhos, as formas artisticas estrangeiras, notadamente
européias. Assim, hd a passagem de um discurso artistico sobre a Amazonia calcado nos
canones europeus, para uma romantizacdo e exaltacdo da cultura cabocla, entendida aqui
como modo de vida das populagdes ribeirinhas. Um dos objetivos desta pesquisa €, portanto,
entender como esse discurso sobre a cultura cabocla atingiu um status de legitimidade dentro
do Estado e como a producdo cinematogréfica local recente se posiciona frente a ele. E
importante observar que na nossa percep¢do a cultura cabocla, atualmente, é usada como
vetor de identidade regional, apesar da Amazdnia ser povoada por populacdes muito diversas.

E possivel que o ponto decisivo para a realizacdo deste trabalho tenha sido o impacto
do filme curta-metragem, “Dias”, de Fernando Segtowick. A pelicula — uma das trés
vencedoras do Prémio Estimulo da Prefeitura de Belém, em 1999 - reproduz imagens da
Amazonia através de uma Belém urbana, com problemas sociais que acometem pessoas de
qualquer cidade moderna. Ndo hd naquele filme qualquer compromisso visivel com o
regionalismo. Tal op¢do ndo deixa de produzir um contraponto significativo com os demais
filmes vencedores’, j4 que os mesmos ocupam-se da cultura popular, das lendas, etc,
temdticas que resgatam o Pard tradicional.

O olhar cinematografico de “Dias” trata de uma realidade urbana, que me é familiar.
No entanto, algumas experiéncias de infancia vividas no contexto da Amazdnia ribeirinha e o
fato de mais tarde ter sido aluno do professor Paes Loureiro fizeram com que eu me voltasse
para o outro lado do rio, o que acolhe a vida cabocla.

A produgdo intelectual de Paes Loureiro € atenta a uma cultura que ndo parte de uma
razdo instrumental, ao contrario disso, tem no imagindrio poetizante estetizador, sua forma de
auto explicar-se e inserir-se na paisagem.

A posicao de Loureiro € fundamental para o jogo das identificacdes amazdnicas, pois
ha um claro choque de civilizacdes, pela maneira como a Amazonia vem sendo integrada ao

resto do Brasil. Esse “processo civilizatério” questiona a convivéncia da sabedoria popular

4 “Chama Verequete” e “Mulheres Choradeiras”.
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com o processo de racionalizacdo moderno. Pretendemos analisar, assim, como o processo de
criagdo artistica local vem abordando esses dilemas. Tais temas ja foram tratados em
trabalhos que realizamos anteriormente. Neste sentido, essa dissertacdo da continuidade a esse
interesse, s6 que agora partimos do pressuposto de que o cinema local, através da sua
producdo recente, coloca-se como um objeto de estudos de identidades ao expressar multiplos
aspectos da vida amazoOnica nas suas arquiteturas audiovisuais.

Assim, os filmes selecionados para o estudo representam, cada um a seu modo,
possiveis formas de narrar a Amazonia, regido que passa por constantes transformacdes que o
discurso cultural hegemodnico ja ndo da conta de representar. Podemos dizer que eles foram
escolhidos seguindo uma pré-narrativa construida a partir das seguintes hipoteses: “Chama
Verequete” (2002), de Luiz Arnaldo Campos e Rogério Parreira, dialoga com a representacao
do discurso hegemdnico, ou seja, aquele que reapropria o caboclo como vetor de identidade
regional; “Acai com Jaba” (2002), de Alan Rodrigues, Marcos Daibes e Waleriano Duarte,
seria a relativizacdo do “paraensismo” pela via do humor; e “Dezembro” (2003), de Fernando
Segtowick seria a ruptura total com o “paraensismo”, mostrando a face urbana da Amazonia,

através de uma Belém moderna.

Dessa forma, buscamos investigar como esses filmes trabalham o que se convencionou
chamar de cultura paraense, ou amazonica. Tomamos esse conceito de cultura amazonica
aqui, a partir da mediagdo produzida pela obra Cultura Amazonica: uma poética do
imagindrio, do poeta, escritor e professor universitario, Jodo de Jesus Paes Loureiro. O
conceito de mediacdo, utilizado aqui, toma como referéncia os estudos de Néstor Garcia
Canclini’ e Jesus Martin-Barbero, quando, respectivamente eles assinalam que mediacao
configura-se como um “modo de interpelacdo dos sujeitos e de representacdo dos vinculos
que dao coesdo a sociedade”.

A opc¢ao pelo livro de Loureiro se dd pelo fato deste dar énfase a um aspecto da cultura
amazonica, a cultura cabocla, entendida aqui como um modo de vida do homem que vem do
mato, da floresta, independente da questdo racial, mas fruto predominante da mistura entre
brancos e indios®. Paes Loureiro sustenta que é o imagindrio, e ndo a razio instrumental, que

preside o sistema cultural caboclo, como forma de inser¢do no mundo e de explicar os

> Ver: CANCLINI, Néstor Garcia. “Pistas para entre-ver meios e mediacdes” (preficio). In: MARTIN-
BARBERO, Jestis. Dos meios as mediag¢des. Rio de Janeiro: EDUFRIJ, 2001.

® Concepgdo que Paes Loureiro pega emprestado de Cimara Cascudo. Para mais detalhes ver: CASCUDO, Luis
da Camara. Dicionario do Folclore Brasileiro. Sdo Paulo: Ed. Melhoramentos, 1974.
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fendmenos nao compreendidos. O livro, assim, defende que a cultura cabocla, ou ribeirinha, €
a mais representativa da Amazonia.

Esse discurso hegeménico sobre a cultura da regido’ foi construido durante a segunda
metade do século XX, periodo de discriminagdo da cultura interiorana, ou cabocla, em
detrimento da ideologia do progresso trazida por uma “intervencao brasileira”®. Incomodados
com a perda de poder politico nas decisdes dos rumos da regido, os
politicos/intelectuais/artistas locais reapropriaram-se do caboclo, como icone de uma
identidade regional. Desde entdo a cultura cabocla passou a fazer parte do discurso populista
do poder publico, da midia e do turismo como a mais representativa da regido amazonica e
como simbolo de um modo de estar no mundo diferente do que € estabelecido pelos centros
capitalistas do pais.

A tese desta dissertacdo € que a perspectiva de Paes Loureiro, assim como a do
regionalismo como um todo, sdo vetores do que Fabio Castro conceitua como a Moderna
Tradicdo Amazonica, que nas palavras do préprio autor é “esse conjunto de enunciados,
alegorias e conceitos (...) para caracterizar seu carater alegdrico, ou seja, a proposicao de
atribuir-se, inventar-se uma tradi¢do” (HORACIO-CASTRO, 2005a: 2).

Defendemos que toda narrativa sobre um povo, ou uma cultura, expressa contradi¢des
e disputas por uma atribuicdo de significado que se pretende abarcador de uma extensa
realidade. Com base nesse pressuposto, fica claro que o processo cultural € eminentemente
politico, e como tal nunca consegue contemplar todos os segmentos da sociedade que
pretende representar. O ato de narrar na regiao amazonica’ da metade do século XX para cd é
profundamente influenciado pela Moderna Tradi¢cdo Amazonica, ou seja, tem como referéncia
a cultura cabocla como forma de conquistar legitimidade. Isso € visivel em diversas
manifestacoes artisticas locais que, seja através de palavras ou imagens, citam a floresta, os

rios, as lendas e os mitos, elementos icones dessa cultura.

Ocorre que se o olhar generoso para com a cultura cabocla € libertador no sentido de
valorizi-la, e defendé-la de teorias racistas, atualmente o outrora discurso marginal hoje é
hegemonico. Embora seja uma hegemonia relativa, ja que a cultura cabocla nao € enunciada

pelo préprio caboclo. Ela € reapropriada e refuncionalizada pelas classes dominantes e sufoca

7 Esse movimento regionalista inspirou a tese de Paes Loureiro. A obra, atualmente, tornou-se fonte de
inspiracdo sistematizada do paraensismo.

% A partir da década de 60 com os grandes projetos desenvolvimentistas implementados pela ditadura militar.
9 Considerando narrag@o aqui no sentido amplo, incluindo, portanto, a narrativa filmica.
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outras formas de narrar a Amazonia que vém de um lugar de fala ndo autorizado. O conceito

lugar de fala aqui empregado consiste na:

(...) posicdo relativa que o enunciador ocupa numa ordem institucional que o
habilita a dizer determinadas coisas, de determinada maneira e que lhe interdita de
falar de outras. O lugar de fala é o lugar que o locutor ocupa numa cena, sob o
fundo da qual locutor e alocutdrio estabelecem uma espécie de contrato implicito de
trocas simbdlicas de enunciados (MARQUES, 1999: 16).

Para atingirmos os objetivos propostos:

- No capitulo I discutimos a idéia de regido amazdnica e o carater politico desse termo
(regido); refletimos ainda sobre as multiplas acepcdes da palavra cultura e as manifestacdes
desta no Brasil e na Amazodnia paraense;

- No capitulo II, por sua vez, apresentamos um panorama das produgdes
cinematograficas feitas no Pard para reforcar o cardter politico de cada enunciag¢do. Essa
estratégia visou mostrar como todo filme traz consigo as marcas do contexto em que foi
produzido e expressa pontos de vista diferentes sobre uma mesma realidade;

- No capitulo III s@o analisados trés filmes curtas-metragens paraenses tendo como
parametro o discurso hegemonico que situa a cultura cabocla como a cultura amazonica. Em
outros termos, explicitamos as estratégias de constru¢do de sentido operadas pelos filmes,
sempre observando o posicionamento de cada um frente ao referido discurso hegemonico.

Ao final pudemos constatar a proficuidade da metodologia que se utiliza da andlise de
produtos culturais para estudar uma dada sociedade (no nosso caso a paraense). O carater
fragmentdrio e descontinuo do significante filmico pode nos levar a fazer associacdes com
uma concepgao situacional de sujeito. Em outras palavras, os individuos que vivem na
Amazonia ndo possuem uma unica identidade. Na consciéncia individual, bem como no
interior de grupos, convivem/negociam multiplas identificagdes que se expressam com maior
ou menor forca de acordo com a situacdo em que estes sdo colocados. Estudando a
enunciagdo cultural, portanto, identificamos o breve instante que o individuo se constitui em
sujeito para dar respostas a um dado contexto.

Dessa maneira, constatamos que quanto mais vozes se expressam no cendrio cultural
paraense, maior € a possibilidade de demonstrarmos a diferenca cultural que compde este
Estado. Fazer cultura, portanto, € fazer politica, no sentido amplo do termo. Abandonamos,
assim, uma concepcao de cultura amazonica para irmos ao encontro de um universo cultural
amazonico. Defendemos, assim, que ¢é necessdrio deixar de perseguir um discurso
hegemonico que pretenda representar o local para construir uma sociedade aberta as minorias

culturais.
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CAPITULO 1

Das Amazonas a Amazonia

Buscaremos mostrar, aqui, como 0s conceitos de regido e identidade, s6 ganham
sentido se forem vinculados a uma dimensdo politica, j4 que ambos emergem em
contraposicdo a uma alteridade que pretensamente ameacaria o enunciador. Sao construcoes
sociais que buscam adquirir coesdo social para responder a algum contexto hostil. Mas para
que compreendamos como se formou o que hoje se denomina Amazdnia, pensamos ser
necessdrio fazer algumas incursdes pela histéria desse territorio e pelas diversas concepcoes
que a ele podem estar vinculadas.

Talvez a primeira coisa a dizer € que, assim como 0S povos europeus, 0S primeiros
habitantes da Amazonia também mantinham diferencas entre si. Os indios amazdnicos,

quando da chegada dos europeus, eram:

(...) formados por diversas etnias indigenas, entre as quais podemos destacar alguns
grupos, conforme a familia lingiiistica a que pertenciam: os Aruak; os Karib; os
Tupi; os Jé;os Katukina; os Pano; os Tukuna; os Xiriana e os Tukuna. Cada um
destes grupos congregava diversas tribos, ocupando toda a vastidio da planicie
amazOnica, particularmente a regido da vdrzea. No século XVI, por exemplo, na
Amazodnia brasileira havia um total de dois milhdes de indios, sendo que 950 mil
viviam nas dreas de vdrzea, cuja extensa territorial de 65 mil quilometros quadrados
compreendia uma densidade demogréifica de 14,6 habitantes por quilometro
quadrado (NETO, 2001: 12).

Como bem disse o escritor paraense Benedito Monteiro:

Nao € possivel escrever a histéria do Pard sem se referir 2 Amazonia. Assim como
ndo € possivel escrever a histéria da Amazdnia sem conhecer a histéria do Para.
Isto porque até o século XVIII, o Estado do Pard incluia todo o territério
amazdnico, descoberto e conquistado da foz do Amazonas até o extremo oeste, ndo
respeitando a linha imaginaria do Tratado de Tordesilhas.'

A Amazodnia, como bem sabemos, é uma regido que extrapola as fronteiras do que
veio a se tornar o Brasil. A regido engloba paises como o Equador, Peru, Venezuela,
Colombia, Bolivia, Guiana, Guiana Francesa e Suriname. Como se pode ver, a maioria dos

paises que a compdem tem o espanhol como lingua. E que Portugal e Espanha disputavam

10 MONTEIRO, Benedito. Histéria do Para. Belém: Delta/O Liberal, 2001. pp.11.
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territérios na América do Sul. Assim foram fundadas as cidades colonizadas pelos espanhdis:
Quito (1534), Lima (1553), Caracas (1566) e Bogota (1583). Santa Maria de Belém do Grao-
Pard (1616) foi a porta de entrada para a colonizagdo portuguesa na Amazonia.

A maior extensdo territorial continua da Amazdnia ficou sob jugo portugués porque
anos antes da Unido Ibérica“, os dois paises haviam resolvido dividir o territério sul
americano através do Tratado de Tordesilhas (1494). O acordo, no entanto, ndo tinha mais
sentido quando da unido dos reinos. Dessa forma, os portugueses, com ajuda dos indios,
expandiram a oeste a ocupag¢do, com o consentimento espanhol, ja que a regido era alvo da
cobicga de outras nagdes européias. Foi assim que, apds o término da Unido Ibérica, em 1640,
os territérios passaram a ser de Portugal. Mas foi somente apds o Tratado de Madrid, em
1750, que os espanhdis reconheceram o dominio portugués sobre o atual oeste amazonico.
Nessa regido, hoje se localizam os estados do Amazonas, Ronddnia, Roraima e mais tarde,
através da assinatura com a Bolivia do Tratado de Petrépolis12 (1903), o hoje Estado do Acre.

Falar de Amazonia ainda provoca muita confusdo tendo em vista a diversidade de
idéias que essa palavra suscita, seja pelo imagindrio alimentado pela floresta, ou ainda pela
grande quantidade de acordos e leis que fazem essa idéia estar em constante mutacdo (ver
ANEXO A).

A primeira acep¢ao do termo foi dada pelos navegadores espanhdis Francisco Orellana
e Gongalo Pizarro, quando estes — saindo de Quito, em 1539 - foram atacados por mulheres
montadas a cavalo, préximo ao Rio Negro (afluente do atual Amazonas), em 24 de junho de
1541. Eles as associaram as lenddrias guerreiras Amazonas da Capadécia (na Asia Menor),
batizando o rio como Rio das Amazonas, atual Rio Amazonas. AmazoOnia, assim, vem de
Amazonas e nomeia toda a regido banhada pelo maior rio do mundo em comprimento
(6.868km) e seus mais de 1.000 afluentes. Este nasce no Peru e desdgua no Oceano Atlantico,
ao redor da Ilha de Maraj6, no Para.

Como se pdde ver através do episédio que deu nome a regido, antes dos colonizadores
portugueses, o vale amazdnico foi habitado pelos espanhdis e posteriormente por holandeses,
ingleses e franceses. Como estratégias de expulsar os outros europeus, a expedi¢do de
Francisco Caldeira Castelo Branco, iniciada em 25 de dezembro de 1615, percorre o Rio Par4,

braco do Rio Amazonas, e adentra a baia de Guajard, desembarcando em uma ponta de terra

' Os dois paises ibéricos estiveram sobre o mesmo reinado, de 1580 a 1640, conhecido como Unido Ibérica, sob
dire¢do da coroa espanhola.

2’ Em 17 de novembro de 1903, o Brasil, tendo a frente o Bardo do Rio Branco, arranjou uma solucio
diplomatica para ficar com uma 4rea de quase 200.000 km?, que era rica em seringais. O Estado brasileiro pagou
2 milhdes de libras esterlinas, entregou dreas do Mato-Grosso e prometeu construir uma estrada de ferro,
Madeira-Mamoré, numa extensdo de 400 km, que daria uma saida de mar a Bolivia.
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da margem direita da baia. Ali construiram um forte de madeira chamado de Forte do
Presépio e, no dia 12 de janeiro de 1616, fundam a cidade de Nossa Senhora de Belém, que da
inicio a coloniza¢do portuguesa na regido. A localizacdo estratégica permitia que os lusos
tivessem efetivo controle da navegagao que ligava o rio-mar com o oceano.

O inicio da colonizacdo portuguesa na Amazonia foi marcado pela quantidade
insuficiente de mao-de-obra branca e pela dificuldade de utilizar o indio como escravo, pois
este, mesmo dominado fisicamente, muitas vezes nao compreendia e muito menos aceitava a
imposicao cultural branca. A economia extrativista, que dependia do conhecimento da floresta
para ser bem realizada; as condicdes geograficas e ambientais; a escassez de colonos; além do
preco elevado do escravo negro no mercado fizeram com que fosse necessario apostar na luta
ideoldgica, com vistas a convencer o indio a “colaborar” com o projeto portugués para a

AmazoOnia.

Para tentar resolver estes impasses, o reino lusitano incentivou a vinda de vdrias
ordens missiondrias: franciscanos, mercedarios, carmelitas e jesuitas (sendo estes dltimos os
mais importantes do periodo) para fins de catequese e convencimento a empreitada militar
lusitana contra os outros europeus. Tal fato foi importante para o sucesso da colonizagao, pois
muitos indios passaram a aderir aos costumes e interesses lusos. A invenc¢do da lingua geral
pelos jesuitas, o Nheengatu (ie’engati = "lingua boa", resultado da fusdo de linguas indigenas
com o portugués e o espanhol), e a adocao portuguesa de alguns aspectos da cultura indigena
foi fundamental para que os lusos vencessem a guerra contra os outros europeus no dominio
do territério. A Amazonia, como se pode ver, sempre precisou ser tratada de forma diferente

pela coroa portuguesa, devido as suas especificidades:

Quando o governo de Portugal percebeu que a Amazdnia era um territério com
caracteristicas distintas das demais regides brasileiras e que ndo tinha vocagdo para
a plantation, passou a incentivar o trabalho de catequese (...) Assim, na colonizacdo
do norte, a ideologia ganha destaque como instrumento de dominagdo da terra e das
gentes (...) Os missiondrios promoviam os descimentos, expedi¢cdes que subiam os
rios para convencer os indios a descerem de suas aldeias no rumo das missdes. (...)
Para essa tarefa, os missiondrios contavam com a ajuda de indios da prépria tribo
abordada. Esses indios que ja haviam sido “trabalhados” nas missdes, funcionavam
como propagandistas das “vantagens” da vida nos aldeamentos missiondrios. A
musica e o teatro eram estratégias pedagdgicas adotadas no intuito do
convencimento. Muitas vezes, os indios migravam para as missdes como forma de
se proteger do ataque dos colonos. Neste caso, as missdes eram uma questdo de
sobrevivéncia. (...) de acordo com Maria Valéria Rezende, “Quando os indios
aceitavam partir de suas terras para perto do mar, os missiondrios lhes davam
roupas para que se vestissem e mandavam que queimassem as casas e rogas de sua
aldeia para que eles ndo tivessem a tentacdo de desistir e voltar para 18” (ALVES

FILHO, 2000: 28 e 29).
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Mesmo com a catequese, a colonizacdo do gentio foi marcada por muita luta na regido.
Dos europeus entre si (portugueses x franceses, holandeses e ingleses) e entre estes e 0s
indios. Alguns povos indigenas eram aliados dos portugueses, outros dos demais europeus e,
conseqiientemente, inimigos dos portugueses, ao passo que alguns nao estavam dispostos a
cooperar com qualquer interesse branco. A forma de dominar o gentio provocou divergéncia
entre os portugueses. Os colonos desejavam aprisionar e escravizar o indio e nado
consideravam este como um ser humano. Ja os Jesuitas achavam que a melhor forma de
conseguir a adesdo destes era a catequese. Os religiosos ensinavam técnicas de artesanato e
plantio (tabaco, cana-de-agucar, algodao). Também usavam a mado-de-obra dos indios para a
coleta de cacau e drogas do sertdo. Além disso, os padres os ocupavam em atividades
domésticas. Para os indios, o convivio com os missionarios era, sem ddvida menos violento
(a0 menos fisicamente), do que com o0s colonos, por isso os religiosos recebiam menor
resisténcia deles.

Mas consolidado o dominio portugués, os aliados de outrora se tornaram personas non
gratas na Amazodnia. Para que a regido pudesse dar mais lucro a coroa portuguesa era
necessario que a mao-de-obra fosse mais produtiva e, tendo os jesuitas seu proprio método de
convivio com os indios, o Estado acabava ficando em segundo plano quanto as diretrizes
aplicadas na formacdo de sua mao-de-obra. Os padres eram proprietdrios de fazendas, além de
serem fundadores de varios povoados que se tornaram cidades, o que lhes dava muito poder.
Assim, em 1759, o Marqués de Pombal, ministro do rei portugués D. José I, tratou de expulsar
os missiondrios da regido para solidificar a exploragdo econdmica aos moldes da coroa.

O periodo pombalino marca uma nova fase na colonizacdo amazodnica. Se o estado
dentro do estado, caracterizado pelos missiondrios, mostrava-se demasiadamente perigoso,
era, no entanto, relativamente eficaz do ponto de vista da coesdo entre indios e os interesses
portugueses. Além disso, o assédio internacional e a escassez de populacdo branca, ainda se
constituiam problemas graves a consolidacdo da exploracdo da regido. Com a saida dos
missiondrios, outra estratégia de integracdo econdmica da AmazOnia aos interesses da
metrépole fazia-se urgente. Nesse periodo, Pombal visitava Londres e Viena e observou de
perto as a¢des que davam a supremacia econdmica do periodo a Inglaterra. A partir de entdo,
passou a propor modificacdes na conduta com a coldnia brasileira para que Portugal saisse da
condi¢do de atraso em relacdo aos seus concorrentes comerciais. Os fatores apontados como
causas eram: a permanéncia de uma estrutura agraria e semifeudal na sociedade lusitana, o

que resultava na preservacdo do dominio social e politico da nobreza fundidria e do clero; a
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existéncia de uma burguesia incipiente e sem forca politica; o desenvolvimento de um

liberalismo conservador, colonialista e tradicionalista. Para mudar esse quadro:

(...) a politica pombalina tragada para a Amazdnia procurava superar os obsticulos

colocados a sua colonizagdo, através da execugcdo de um projeto que visava
transformar o indio em colono. Assim, Pombal formulou uma politica indigenista
que objetivava emancipar os indios, retirando-os da tutela das ordens missiondrias e
procurava integra-los a populacdo branca. Nesse esforco de fazer do indio colono, a
estratégia-chave foi a implantacdo do Regime do Diretdrio (...) Transformar o indio
em colono implicava em reconhecer-lhe a condi¢do de pessoa, logo vé-lo como
portador de direitos naturais, situag¢do esta incompativel com a condi¢do de escravo.
Por isso, o primeiro passo seria transforma-lo em homem livre, estabelecendo
proibigdes legais a sua escravizag@o pelos colonos ou por quem quer que fosse (...)
reconhecendo-lhes os direitos pertinentes a cidaddos portugueses, transformando-os
em trabalhadores assalariados e colonos, e desenvolvendo estratégias para leva-los
a interiorizar os interesses portugueses, no sentido de vé-los como os seus proprios
interesses (...) uma dessas estratégias foi (...) tornar obrigatério o ensino da lingua
portuguesa nas aldeias, pois os jesuitas mantinham o uso da lingua geral indigena —
o nheengatu — inclusive na celebracdo das missas, procurando, assim, dificultar o
contato dos colonos portugueses com os indios (SOUZA JUNIOR, 2001: 38).

O Regime do Diretério previa uma laicizagdo da administracdo das povoagdes
indigenas existentes no Estado do Grao-Pard e Maranhdo. Para tirar Portugal da situacdo de
nacdo retardatdria na modernidade européia, foram implantadas reformas econdmicas, além
de um re-ordenamento nas dreas da cultura e da educagdo. Aos moldes de Inglaterra e Franca
do periodo, as ciéncias aplicadas foram utilizadas para a formula¢do de uma politica de base
cientifica para o Estado. Segundo o espirito da época, a ci€éncia experimental era considerada
condicdo para o progresso. O chamado Diretorio teve esse nome, pois os colonizadores
consideravam a cultura indigena demasiadamente rustica para os parametros da modernidade.
Os indios precisavam, assim, da tutela branca para integrarem-se ao projeto colonial luso para
a Amazonia. Dessa forma, elegia-se um Diretor que nomeava o Governador, e Capitdao
General do Estado. No Diretério, mesmo com a expulsdo dos missiondrios, a religido ainda
era fator importante de coesdo social. Um dos principais objetivos da vida religiosa era levar
os indios a “civilizacdo” pelo cristianismo. A proibi¢do do nheengatu e a institui¢do do ensino

da lingua portuguesa também foram fatores importantes para aproximar os indios da cultura

do colonizador.

Além disso, o Estatuto do Diretério recomendava que os Diretores, tanto em publico
como em particular, honrassem e estimulassem a todos aqueles indios, que fossem juizes
ordindrios, vereadores, principais ou ocupassem outro posto. E que mesmo assumindo
funcdes técnicas e intelectuais, eles eram alvos de preconceitos dos colonos, sendo obrigados

a desempenhar trabalhos bracais. Para a coroa, os indios s6 se sentiriam iguais aos
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portugueses se se sentissem diferentes das classes subalternas. Foi dessa forma que o Estatuto
do Diretério previu uma forma de tratamento diferenciado para negros e indios, para que estes
ultimos pudessem se sentir privilegiados em relagdo aos primeiros. O Estatuto do Diretério
determinava que os Diretores proibissem que se chamasse de Negros aos indios. O termo, até
entdo, era a atribuicdo dada ao conjunto de individuos despossuidos — indios forros, indios
escravos, homens brancos pobres e mesticos da Amazonia colonial. Como se vé, o trabalho

sempre significou violéncia e morte para os indios, negros e mesticos da regido.

Mesmo com o esfor¢o do Diretdrio, as relacdes entre colonos e autoridades locais
sempre foram dificeis. Devido a auséncia de mulheres brancas, a saida foi incorporar as indias
a sociedade colonial. Essas tultimas foram catequizadas, feitas de esposas e ensinaram o
plantio da mandioca, além do uso das ervas locais. O homem indio, por sua vez, foi utilizado

nas guerras e no desbravamento de novas terras. Sobre a unido mestica vale saber que:

Brancos e negros ndo cruzavam a valer na Amazonia. Uma legislacdo severa
proibia as relacdes amorosas entre ambos, tachando de infames os brancos que
delas participavam. Brancos e indios, ao contrdrio, mesticaram intensamente. O
alvard de 4 de abril de 1755 e instru¢des posteriores mandaram preferir, para os
cargos publicos, os que casassem com mulher indigena. Como incentivo maior, a
Fazenda Real fornecia, aos que constituissem o lar com uma india, um machado,
uma foice, uma enxada, uma peca de Bretanha, um ferro de cova e sete varas de
linhagem ou estopa

A partir dai, a mao-de-obra de indios e mesti¢os foi largamente utilizada. A ideologia
do Estatuto do Diretério, no entanto, ndao conseguia fazer com que os indios aderissem
completamente aos valores lusos e, muito menos, do sentimento de solidariedade que estes
possuiam para com os negros. O auge desse sentimento de identidade entre povos que se
sentiam violentados fisica e culturalmente eclodiu com o movimento da Cabanagem. Como
bem disse o historiador paraense José Alves de Souza Junior:

Contraditoriamente, a destribalizacdo dos indigenas, iniciada pelos missiondrios
com os descimentos e intensificada pelo Regime do Diretério, contribuiu para
aproximar as tribos indigenas existentes na Amazonia, pois os aldeamentos reuniam
individuos de grupos diversos. O convivio nas fortalezas e nos mocambos com
outros elementos sobre quem recaia a pecha de “vadios” transformou tais lugares
em espacos de socializagdo e troca de experiéncias descobertas como comuns,

possibilitando a constru¢do de uma identidade de interesses que inimeras vezes se
exteriorizou em acdes de resisténcia coletiva (SOUZA JUNIOR, 2001: 51).

A escravidao do negro africano na Amazonia nao foi tdo significativa como em outras

regides brasileiras. Os escassos recursos dos colonos dificultaram a importacdo de mao-de-

13 REIS, Arthur Cézar Ferreira. “Seringal e Seringueiro”. Belém: Difusao Editorial, 1978.
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obra negra, que s6 foi realizada com maior vigor pela Companhia de Comércio de Grao-Para
e Maranh@o, no século XVIII, que “nos seus 22 anos de existéncia, (...) chegou a introduzir
12.587 escravos negros (...) vindos, principalmente de Angola, Mocicongo, Benguela,
Cabinda, Mocambique, Costa da Guiné, Mali ou Mandinga, Bijogd, entre outras localidades
(.t

Além do nimero reduzido de negros, em relacdo ao total da populacdo, muitos se
engajaram na Revolu¢do Cabana de 1835. A historiografia chegou a reconhecer alguns deles
como herdis. Isso pode ser constatado no texto de Benedicto Monteiro (2001): “Manoel
Barbeiro e Patriota, em Belém; Negro Belizério, no Baixo-Amazonas; Cristovao, em Benfica;
e, no Marajd, o lider Coco, que comandava a regido. Os historidgrafos estimam que mais de
500 negros se incorporaram a revolucdo”. A presenca dessa etnia hoje ndo é tdo visivel
porque a derrota da Cabanagem também foi uma limpeza étnica. O saldo foi de cerca de 30
mil mortos, ou, um quinto da populagdo paraense de entdo pelas tropas do Brigadeiro Soares
D’ Andrea.

A inclusao da Amazdnia aos interesses mercantis, portanto, acontece desde o século
XVI, momento em que a coloniza¢do portuguesa se intensifica. Ali se inicia a ideologia do
comércio e do lucro na regido que era rica em drogas do sertdo e madeira e onde, séculos
depois, se descobriu ouro, borracha e minérios.

Mas € a partir da metade do século XIX que a Amazodnia integra-se completamente aos
ideais modernos, notadamente a partir do Ciclo da Borracha. Os primérdios desta fase
comec¢am com medidas do governo imperial, que introduz a navegacdo a vapor na bacia do
Amazonas e a abertura do rio a embarcacdes internacionais entre 1850 e 1870. A precisdao
dessa informacdo é dada por Ana Maria Daou, em seu A Belle Epogue Amazonica: “No dia 7
de setembro de 1867, passa a vigorar o decreto que abriu os rios Amazonas, Tocantins,
Tapajos e Madeira a navegacao mercante universal” (DAOU, 2000: 14).

O isolamento que sempre marcou o cotidiano da provincia do Grio-Pard e do
Amazonas, comecava, assim, a ser rompido. Filhos de familias ricas locais passaram a realizar
seus estudos na entdo capital da republica, o Rio de Janeiro, ou mesmo na Europa, em paises
como Franga, Portugal, Alemanha e Inglaterra. Nesse periodo, os navios abasteciam a regiao
de produtos importados, trazendo uma sensacdo de modernidade pelo consumo. Tanto a
economia, como a cultura, ficaram sob grande influéncia européia. O dinheiro advindo da

borracha - amplamente utilizada para a confeccdo de sapatos, garrafas, revestimento de

14 MONTEIRO, Benedicto. Histéria do Pard. Belém: Delta / O Liberal, 2001. pg. 94.
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tecidos, luvas para a assepsia médica, preservativos, e, principalmente, para a fabricacdo de
pneus automotivos, a partir da vulcanizagdo realizada por Goodyear (1839) - comecou a
promover mudangas arquitetonicas e urbanisticas em Belém e Manaus ja na década de 1890.

Naquele momento pode-se dizer que houve uma aproximacgao social e cultural com a
Europa, pois a matéria prima da regido proporcionava inovagdes na ‘“vida dos povos
civilizados”. Tal fato provocava orgulho nas elites amazdnicas, pois, a0 menos uma vez,
sentiam-se no centro das decisdes do mundo.

Em nenhuma outra periferia do capitalismo, como na Amazonia, a ideologia da Belle
Epoque, ou a crenca de que a ciéncia e o progresso material pudessem prover o bem estar da
humanidade, teve tanto éxito. Os Teatros da Paz (Belém, 1876) ¢ Amazonas (Manaus, 1896)
sdo partes da heranca arquitetonica deixada na regido por esse surto econdmico que se
estendeu até o inicio do século XX, quando os ingleses desenvolverem o plantio da
seringueira. Isso foi possivel porque eles enviaram, de Santarém (PA), sementes da Hevea
brasiliensis, ao Jardim Botanico de Kew, Inglaterra, em 1876. Ali a seringa foi
cuidadosamente estudada e aclimatada para o cultivo no Sudeste Asidtico. Foi dessa forma
que em 1908 aconteceu o fim do monopdlio amazdnico na producdo de borracha silvestre.
Economicamente nostilgico, o fim da Belle Epoque seria muito importante para Belém
porque € a partir desse momento que se inicia uma fase de valorizacdo da chamada “cultura
popular”, fato que veremos mais a frente.

Anos mais tarde, na segunda metade do século XX € que o governo brasileiro, j4 como
sistema republicano passa a tragar estratégias com vistas a integracao da vasta area ao resto do
pais. Assim, surgem definicOes como Amazdnia Legal, instituida através da Lei 1.806, de
06.01.1953, o mesmo ano de criagdo da Superintendéncia do Plano de Valorizagdo
Econdmica da Amazodnia (SPVEA), para fins de planejamento econdmico. A classificagdo é
politica e leva em consideracdo aspectos naturais, que extrapolam a cldssica divisdo das
macro regides do IBGE. A Amazonia Legal engloba os Estados da macro regiao Norte (Acre,
Amazonas, Amapd, Pard, Rondonia, Roraima e Tocantins), e mais o Estado do Mato Grosso
(macro regiao Centro-Oeste), e parte do Maranhao, a oeste do meridiano de 44° (macro regiao
Nordeste). A SPVEA da lugar a Superintendéncia de Desenvolvimento da Amazodnia
(SUDAM), pela Lei 5.173 de 27.10.1966 e finalmente a Agéncia de Desenvolvimento da
Amazonia (ADA), pela Medida Proviséria 2.157-5, de 24.08.2001. Atualmente o governo do
presidente Luis Indcio Lula da Silva discute a recriagao da SUDAM.

Observamos, assim, que a Amazdnia, principalmente apds a decadéncia do ciclo da

borracha, é considerada uma regido economicamente periférica do Brasil. Pode-se dizer que,
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em ambito nacional, esta sofre uma colonizacdo cultural e econdmica por parte da republica
brasileira. Desde entdo, as populagdes tradicionais de modo de vida ribeirinho, vém
convivendo com esse sentimento de pertenca a algo maior: a “brasilidade”. Pois o isolamento
da regido, que durante muito tempo manteve maior contato com Portugal do que com o resto
do Brasil, vem, paulatinamente, sendo superado por uma crescente integracdo ao resto do
pais, tanto por meio da dotacdo de infra-estrutura, como, por exemplo, a constru¢do de
estradas como a Belém-Brasilia (BR-010), na década de 50; da BR-230, mais conhecida como
Transamazonica, na década de 70; da BR-316, que liga o Pard ao Nordeste; da Santarém-
Cuiabd (ndo concluida até hoje), como também, por meio de uma intervengdo centralista na
regido por meio de projetos desenvolvimentistas, a partir dos anos 60 pela ditadura militar
brasileira. Dessa forma, o povoamento com a abertura de estradas, € severamente distinto da

ocupacdo mais antiga, contigua as margens dos rios e com cultura de origem cabocla.

Com a Belém-Brasilia, por exemplo, surgiram, no sul e sudeste do Pard, diversas
cidades'® com populagdo estimada, em 2001, em cerca de meio milhdo de habitantes. J4 a
rodovia Transamazonica teve grande impacto, principalmente na Mesorregidao do Sudoeste
Paraense'®. Mas, além disso, a estrada fortaleceu economicamente e demograficamente
cidades mais antigas como Altamira e Itaituba, criadas em fun¢do do Rio Xingu e Tapajos.
Esses novos municipios contam com moradores dos estados vizinhos, Maranhdo e Goids,
além de pessoas do Centro-Oeste, Nordeste, Sul e Centro-Sul que vieram trabalhar na
pecudria, garimpo e ocupar terras. Apos a abertura dessas estradas O crescimento

demografico, do estado foi singular, como nos mostra Benedicto Monteiro:

Basta confrontar o crescimento da populacido do Pard entre os anos de 1872 a 1950,
antes, portanto, da constru¢do das rodovias, com os anos entre 1960 a 1996, para
verificar a despropor¢do dessa variacdo populacional. Em 1872, o Pard contava
com 275.237 habitantes e em 1950, atingia apenas o nimero de 1.123,273, isto é,
houve um aumento da populacdo de apenas 848.036 habitantes em quase 80 anos.
Ja de 1960 a 1996, a populacdo paraense variou de 1.538,193 para 5.332,187, isto &,
houve um crescimento de 3.793,994 habitantes em apenas 36 anos. Em 1991, a
populacdo rural era de 2.353,672 e a populag@o urbana era de 2.596,388 habitantes.
Dessa populagdo, 2.798,149 eram considerados alfabetizados, 1.439,121 eram
considerados analfabetos e 712,790 eram criangcas de 0 a 5 anos de idade. Isto é,
enquanto no resto do Brasil houve um crescente €xodo rural do interior para os
centros urbanos, aqui no Pard deu-se um fendmeno inverso, pois as populagcdes que
povoaram os 38 municipios recém-criados a partir da década de 60, praticamente
foram dos centros urbanos para o interior a fim de povoar o “vazio demografico” do
Para (MONTEIRO, 2001: 64 ¢ 65).

15 Paragominas, Bom Jesus do Tocantins, Dom Eliseu, Rondon do Pard, Ulianépolis, Concérdia do Pard, Aurora
do Pard, Tailandia, Garrafao do Norte, Ipixuna, Mae do Rio, Nova Esperanca do Pirid, Santa Luzia do Pard e
Abel Figueiredo.

!¢ Foram criados municipios como Jacareacanga, Novo Progresso, Rurdpolis, Trairdo, Brasil Novo, Pacajé,
Senador José Porfirio, Uruard e Vitéria do Xingu.
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A enorme diferenca cultural - em parte pela nova e heterogénea composicao
populacional - € tdo grande no Pard que existem movimentos politicos que lutam para
desmembrar o Estado em trés territérios distintos'’. O Pard ficaria reduzido ao que hoje
corresponde a sua regido nordeste, com apenas 60 municipios, dos atuais 143.
Coincidentemente ou ndo, esse pequeno Pard que resultaria das separacdes é o de povoagdo
mais antiga e que, atualmente, tem capacidade politica de se auto-intitular como sendo todo o
Pard. Melhor dizendo: sdo as manifesta¢des culturais do nordeste do Pard e Ilha do Marajo
que foram apropriadas pelo Estado como vetores de identidade regional.

Além da abertura de estradas, outra estratégia do Estado brasileiro moderno de
ocupacdo amazodnica, deu-se através dos chamados Grandes Projetos como: o de exploragdo
mineral como o executado na Serra dos Carajas (PA); a constru¢ao de hidrelétricas, a exemplo
da de Tucurui (PA), que ndo supre a energia de toda a Amazdnia, diga-se de passagem; a
exploracdo de manganés na Serra do Navio (AP)", além da Zona Franca de Manaus (AM),
que impde interesses econdmicos diversos que ndo trouxeram melhoria de vida efetiva para a
populacdo local. Outro fator de quebra desse isolamento foi a consolidacdo de uma industria
cultural brasileira que refor¢ca um discurso de brasilidade atribuindo papéis/estigmas a regiao

na narrativa do nacional (tema que trataremos adiante).

A plurisignificacao da Cultura

Trataremos agora de mostrar a instabilidade do conceito de cultura. Para isso

mostraremos como as acepgdes de cultura variam de acordo com o contexto em que estdo

' Existe atualmente na CAmara dos Deputados projetos para criacio do Estado do Tapajés (oeste do Estado),
Estado do Carajas (Sudeste do Estado) e Territério Federal do Marajo.

"®Ap6s descobrir uma importante jazida de manganés no Territério Federal do Amapd, em 1946, o governo
federal brasileiro realizou uma licitagdo para explord-la. A disputa foi ganha pela empresa ICOMI - Indtstria e
Comércio de Minérios. Em 1953, o presidente da reptiblica aprovou o contrato e autorizou o inicio das atividades
de exploragdo. Anos mais tarde, em 1992, foi fundada, oficialmente, o municipio de Serra do Navio, através da
lei n.° 007/92 para abrigar os funciondrios da ICOMI. Esta empresa exploraria 0 manganés amapaense por 50
anos, ou seja, até 2003. Entretanto, como a reserva ficou esgotada antes do tempo previsto, a empresa deixou o
local. Enquanto a sede do municipio foi administrada pela ICOMLI, a vila foi modelo de organizacdo e eficiéncia
em todos os setores. Com a saida da empresa e de sua parceira norte-americana a Bethlehem Stell, a Serra do
Navio, riquissima em fauna e flora ganhou uma paisagem nova: as favelas. A cidade passou a ter uma infra-
estrutura que lembra uma pequena cidade do sul do pais, mas com uma populacdo paupérrima. A criagdo da
cidade amapaense ¢ um caso emblematico dos grandes projetos que ndo serviram para melhorar a qualidade de
vida da populagdo amazdnica, mas que, ao contrdrio, sé visavam lucro fécil, extraindo riquezas da regifo e
provocando intenso impacto ambiental.
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inseridas. Essa desconstru¢do da solidez do conceito nao tem o objetivo de buscar uma
verdade sobre o que seria ou deveria ser “a cultura”, apenas busca demonstrar seu caréter
ideoldgico.

Para comecar a investigacdo sobre o conceito de cultura, necessario se faz um recuo
histérico até a Grécia arcaica e cldssica, quando foram iniciadas as reflexdes sobre as
manifestacdes do espirit019. Para os gregos, o equivalente a atual palavra latina cultura era o
termo paidéia, (derivada da palavra paidos - crianga), que significava algo como ‘criacdo, ou
educagdo de meninos’. Paidéia, assim, era o ideal de cultura adquirida através da apreensao
de um conjunto de valores ligados a liberdade e a nobreza. Ao jovem eram dirigidos
ensinamentos aristocraticos legados pelas geragdes passadas que o tornariam digno de ser um
individuo Kalos Kagathos ("Belo e Bom"). Entre os contetidos ensinados estavam a gindstica
e a musica, e, posteriormente, a gramdtica. Mas a partir do século V a.C., a palavra amplia
ainda mais sua significacdo e passa a exigir além da educacdo do homem, a formagdao do
cidadao para que este pudesse viver na polis. Segundo Platdo: (...) a esséncia de toda a
verdadeira educacdo ou paidéia é a que dd ao homem o desejo e a ansia de se tornar um
cidadao perfeito e o ensina a mandar e a obedecer, tendo a justica como fundamento.
(JAEGER, 1995: 147).

Como se pode observar, mesmo em um periodo historico distante, ja se operava uma
mudanca substancial para o significado do termo. Assim, mais do que o cultivo individual, a
educagdo grega confere relevo as dimensdes social e politica da vida. Paidéia ficou sendo o
ideal educativo da Grécia Classica. Nao se tratava mais de uma educagdao no tempo de
juventude, mas de um ideal de formac¢ao humana constante. Sob essa perspectiva, a apreensao
do conhecimento poderia proporcionar um desenvolvimento cada vez maior das
potencialidades do cidadao.

Esse periodo da histéria humana é importante, dentre outros motivos, porque surgem
ali muitas das dicotomias que hoje se apresentam através de distingdes bindrias como
“selvagens” x “civilizados”, “erudito” x “popular”, a partir da tradi¢do socrdtica, divulgada
por Platdao. Nesse contexto, a busca pelo conhecimento passou a apresentar uma dicotomia
entre a esfera do inteligivel’’ e do sensivel’’. O modo de pensar comecou, assim, a se
organizar em categorias que pressupunham uma hierarquia, pois se pensarmos que toda

classificacdo implica, necessariamente, em uma qualificacdo chegaremos a conclusio de que a

' Ao menos do ponto de vista do que se convencionou chamar de Civilizagio Ocidental.
20O conhecimento em si, apreendido através do intelecto, sendo este da esfera do universal e imutdvel
?! Cconhecimento empirico, a partir da apreensio dos objetos pelos sentidos, sujeito a opinides diferentes.
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oposi¢do entre o inteligivel e o sensivel, pressupde um juizo de valor, onde a primeira forma
de conhecer adquire uma primazia sobre a segunda. As opinides humanas seriam apenas
cOpias incompletas, simulacros, de seu modelo perfeito do mundo (metafisico) das idéias. O
simulacro escaparia a lei e ao controle, pois ele ¢ da ordem do hibrido, do mesti¢o, aquilo que
€ partido, multiplo, que inclui um lugar, um ponto de vista. Na Grécia Cléssica de Platdo, os
artistas eram considerados pessoas perigosas porque produziram imagens € textos, que, por
serem expressdes da subjetividade, ndo condiziam a verdade em si, sendo uma forma de
engano.

Vale ressaltar que além de uma discussdo metafisica, estava implicito um medo
politico do artista, visto que o resultado de sua prética profissional — a obra de arte — suscitava
multiplas interpretagdes do social e assim, instabilidade politica a Republica.

Na Antiguidade Greco-Latina até a metade do Renascimento, o processo de criacao
artistica era visto como expressdo de vontade divina, pois 0 homem era apenas uma via de
concretizacdo do belo, uma espécie de médium.

No Renascimento deu-se uma mudanga de status do artista. Ele deixou de ser visto
como artesdo, que tinha no dominio da técnica sua principal caracteristica, e passou a ser
considerado como humanista, em outras palavras, sua criagdo se dava a partir de um saber
adquirido, através de varias disciplinas cientificas, e, portanto, humanas. E nesse momento
que se inicia, de forma mais visivel, um longo processo de mercantilizacdo da cultura. As
obras deixam de ser avaliadas pelo seu custo real (nimero de figuras a serem pintadas,
quantidade de cores a serem usadas, tempo para realizacao da obra, etc.) e passam a valer pela
pericia ou talento do artista que as executa. O valor de troca prevalece sobre o valor de uso da
obra. Tal mudanga proporciona uma relativa independéncia econdmica ao artista. Além de
proporcionar o aparecimento da figura do “génio criativo” legitimando a importancia desse
profissional na sociedade.

O artista, agora humanista, passa a ser cobicado por um mercado composto por
descendentes da nobreza e burgueses esclarecidos. Outra conseqiiéncia desse processo foi o
surgimento de um corpo de produtores e mecenas de bens simbdlicos. Estd ai o germe da
sociedade de consumo de bens culturais que mais tarde consolidar-se-ia na indiistria cultural.

Com a ascensdo do capitalismo e do modo de vida burgués, consumir as expressoes
humanistas da arte era uma forma de distingdo social, de ndo fazer parte da massa inculta. E

assim, ja sob a égide do pensamento iluminista, que a palavra cultura passa a refletir um
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processo de lutas ideoldgicas. Sobre esse tema, trazemos aqui a teorizagdo feita por Raymond

Williams™, que Terry Eagleton utiliza em “A Idéia de Cultura”:

Partindo das suas raizes etimoldgicas no trabalho rural, a palavra comega por
significar algo como <<civilidade>> tornando-se, no século XVIII, mais ou menos
sindnima de <<civilizacdo>>, na acep¢do de um processo geral de progresso
intelectual, espiritual e material (...) Enquanto sindnimo de <<civilizacdo>>,
<<cultura>> fez parte do espirito geral do Iluminismo, com seu culto do
autodesenvolvimento progressivo e secular. Civilizagdo era em boa parte uma
no¢do francesa — entdo, como hoje, os franceses julgavam-se detentores do
monopodlio da civilizagdo — e designava simultaneamente o processo gradual de
auto-aperfeicoamento e o utépico telos (fim, objetivo) para o qual se dirigia. Porém,
enquanto a palavra francesa <<civilizacdo>> incluia normalmente a vida politica,
técnica e social, a <<cultura>> alema, tinha uma conotacdo mais estreitamente
religiosa, artistica e intelectual. Também podia designar o refinamento intelectual
de um grupo ou de um individuo, e ndo da sociedade como um todo.
<<Civilizagdo>> minimizava diferencas nacionais, ao passo que <<cultura>> as
realcava (EAGLETON, 2003: 20 e 21).

As nog¢des citadas acima — cultura como civilizagdo e modo de vida - foram gestadas
em um momento de consolidacdo dos Estados nacionais — a Alemanha como € hoje s6 se
unifica na passagem do século XIX para o XX. Naquele periodo a maioria de sua populacdo
estava concentrada no meio rural, e a regido era governada pela aristocracia. A nog¢do de
civilizagdo francesa, por sua vez, estd baseada nos valores da Revolucdao Francesa, que
concebe o Estado a partir do contrato social, da aceita¢do de leis comuns para os cidadaos, ou
seja, do modo de vida democrata-liberal que conhecemos hoje. A concepg¢iao francesa era vista

com muito otimismo no final do século VIII, entretanto...

(...) no final do século XIX, <<civilizagdo>> adquiria igualmente uma ressonancia
imperialista, o que bastava para desacreditd-la aos olhos de certos liberais. Era,
conseqlientemente, necessdrio encontrar outra palavra para designar a vida social
ndo como era quanto deveria ser, e os alemdes adotaram a palavra francesa culture
para esse fim. Kultur (em alemdo no original <<cultura>>) ou Cultura converteu-
se, assim, no nome da critica romantica e pré-marxista, da primeira fase do
capitalismo industrial (EAGLETON, 2003: 22).

O prestigio de cultura, na acepcao alema, tem inicio na medida em que a sociedade
ocidental vé que os valores trazidos pela interpretacdo de cultura enquanto <<civilizagao>>
nao foram capazes de tirar o mundo de seu estado de escassez. A promessa iluminista de bem

estar geral, advinda do cultivo de valores civilizados, mostrava-se, através de mudangas

2 WILLIAMS, Raymond. Keywords, Londres, 1976
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radicais e dolorosas, homogeneizante em vdrios aspectos, que sufocavam os modos de vida de

outros paises.

Assim:

Nascido em pleno Iluminismo, o conceito de cultura ataca agora, com edipiana
ferocidade, os seus progenitores. A civilizagdo era abstrata, alienada, fragmentada,
mecanica, utilitdria, escrava de uma fé cega no progresso material; a cultura, em
contrapartida, era considerada holista, orginica, sensivel, autotélica, evocativa. O
conflito entre cultura e civilizag¢@o fazia, assim, parte de um declarado debate entre
tradicdo e modernidade. De certa forma, porém, esta era uma falsa guerra (...), pois
a cultura correria em socorro da prépria civilizacdo que desdenhava. E, deste modo,
embora os fios entre os dois conceitos se entrecruzassem, a civilizagdo acabou por
transformar-se em algo totalmente burgués enquanto a cultura seria
simultaneamente patricia e populista. Tal como Lorde Byron, representava de um
modo geral um tipo radical de aristocracia, caracterizado por uma simpatia afetiva
pelo Volk (povo) e um arrogante desprezo pelo Burgher (burgés). (EAGLETON,
2003: 23 e 24)

E justamente a partir dessa acepcdo alemd, que a palavra cultura comeca a ter o
significado moderno de cultura enquanto modo de vida, com caracteristicas especificas. Mas
ainda assim, a principio, a no¢do de <<cultura>> era relegada aos povos primitivos, ou seja,
aos povos considerados dominados, menos afeitos ao racionalismo ocidental, enquanto a
antiga no¢ao de cultura como civilizacdo ficou associada a <<alta cultura>>, as <<belas

artes>> ou a <<cultura erudita>>.

No Brasil, apds a chegada da familia Real, em 1808, e, mais especificamente com a
Missao Artistica Francesa em 1816, as expressdes artisticas barrocas, tanto na arquitetura
como nas pinturas e esculturas passaram a soar como atrasadas, devido a seu carater religioso
e semi-popular. Estas deveriam ser superadas pela modernizacdo supostamente trazida pelo
estilo neoclassico. Isso ficou claro, no fim do século XIX em cidades como Belém e Manaus.
Nestas cidades, as elites da borracha redesenharam linhas de ruas, pracas, igrejas, museus e
prédios publicos para os padrdes belle époque. Belém chegou a perseguir o titulo de Paris
N’América, com as reformas empreendidas pelo intendente Anténio Lemos, que governou a

cidade de 1897 a 1912.

Inspirado no urbanista francés Georges-Eugene Haussmann (1809-1891) que acabara de
realizar profunda reforma na capital francesa (1851-1870), Lemos montou uma equipe de
engenheiros e arquitetos que dividiram a capital paraense em bairros comerciais, residenciais,

industriais e de servicos. Como instrumento juridico para tais mudangas o politico se apoiava
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em um autoritirio Cédigo de Postura Municipal, aprovado pela Camara de Vereadores®, que

excluia os pobres das dreas consideradas nobres.

Sob a gestdo de Lemos foram construidos, em Belém, o mercado do Ver-o-Peso, o
quartel dos bombeiros, o asilo e o necrotério publico. Além disso, deu-se inicio a constru¢ao
da rede de esgotos para a cidade; transformaram os largos em pracgas ajardinadas; ampliaram a
largura das ruas e um avancado plano de arborizagio importou frondosas mangueiras da India
para atenuar o sol de mais de 30° da Amazodnia. Fizeram parte também das a¢des do novo
gestor a mudanca da iluminacdo publica, que passou a ser elétrica e com ela, o advento dos
bondes, um meio de transporte moderno e mais eficaz do que a antiga tracao animal. O que se
pode perceber € que a visdo de cultura que foi perseguida naquele periodo, estd diretamente

vinculada a valores reconheciveis da cultura como civilizacdo.

Para uma melhor compreensao do conceito de cultura acreditamos que nao se pode
prescindir das valiosas contribuicdes oferecidas pelo campo da Antropologia. Segundo
Rocque de Barros Laraia, a primeira defini¢cdo do termo, do ponto de vista antropolégico, foi
elaborada por Edward Tylor, no primeiro pardgrafo de seu livro Primitive Culture (1871). E

este pensador quem funde os dois modos de encarar a cultura, em outro verbete, culture:

No final do século XVIII e no principio do seguinte, o termo germanico Kultur era
utilizado para simbolizar todos os aspectos espirituais de uma comunidade,
enquanto a palavra francesa Civilization referia-se principalmente as realizacdes
materiais de um povo. Ambos os termos foram sintetizados por Edward Tylor
(1832-1917) no vocdabulo inglés Culture, que “tomado em seu amplo sentido
etnografico € este todo complexo que inclui conhecimentos, crencas, arte, moral,
leis, costumes ou qualquer outra capacidade ou hdbitos adquiridos pelo homem”.
Com essa defini¢cdo Tylor abrangia em uma s6 palavra todas as possibilidades de
realizacdo humana, além de marcar fortemente o cardter de aprendizado da cultura
em oposicdo a idéia de aquisi¢do inata, transmitida por mecanismos bioldgicos
(LARAIA, 2006: 25).

Na concep¢do de Tylor, a cultura seria mais um fendmeno natural, com causas e
regularidades, podendo ser objeto de estudo. O estudioso busca apoio nas ciéncias naturais de
seu tempo para argumentar que a diversidade das culturas humanas seria resultado da
desigualdade de estdgios existentes no processo de evolugcdo. Essa interpretacdo foi
claramente influenciada pelo impacto do livro Origem das espécies, de Charles Darwin. Obra

.. e 24
que defende um evolucionismo unilinear™".

3 Trechos do c6digo sdo citados no filme “Chama Verequete”, um dos objetos de estudo deste trabalho.

A abordagem unilinear considerava que cada sociedade seguiria o seu curso histdrico através de trés estagios:
selvageria, barbarismo e civilizacdo. Em oposicdo a essa teoria, e a partir de Franz Boas, surgiu a idéia de que
cada grupo humano desenvolve-se através de caminho préprio, que ndo pode ser simplificado na estrutura
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Mas em reacdo ao evolucionismo, ou método comparativo como era entdo chamado,
surge uma corrente antropoldgica que busca uma interpretacdo multilinear da histéria. Franz
Boas (1858 - 1949), com The Limitation of the Comparative Method of Antropology, langou
as bases para essa nova forma de pensar a cultura. Esta obra contesta a validade cientifica das
comparagdes de modos de vida tao distintos e ndo considera que deva haver um modelo unico
de civilizacdo a ser seguido, com estdgios definidos etnocentricamente pelos europeus. Para

Boas,

Sdo as investigacdes historicas (...) que convém para descobrir a origem deste ou
daquele traco cultural e para interpretar a maneira pela qual toma lugar num dado
conjunto sociocultural. Em outras palavras, Boas desenvolveu o particularismo
histérico (ou a chamada Escola Cultural Americana), segundo a qual cada cultura
segue os seus proprios caminhos em funcdo dos diferentes eventos histéricos que
enfrentou. A partir daf a explicacdo evolucionista s6 tem sentido quando ocorre em
termos de uma abordagem multilinear (LARAIA, 2006: 36).

Outro antropélogo importante para o entendimento dos processos culturais é Alfred
Kroeber. Ele contraria a visdo hegemonica corrente até o século XIX, da supremacia do
cultural sobre o bioldgico. Ele defende que embora os seres humanos tenham fungdes vitais
ou instintos em comum, as formas de satisfazé-los variam de uma cultura para outra. No seu
artigo O Superorgdnico (in American Anthropologist, vol. XIX, n® 2, 1917), Kroeber
argumenta que a cultura é o meio pelo qual o homem adapta-se aos diferentes ambientes
ecoldgicos. Baseado nesta compreensdo, ele diz que ao adquirir cultura, a melhoria da

qualidade de vida humana passou a depender, cada vez mais do aprendizado:

O homem € o resultado do meio cultural em que foi socializado. Ele € um herdeiro
de um longo processo acumulativo, que reflete o conhecimento e a experiéncia
adquiridos pelas numerosas gera¢des que o antecederam. A manipulacdo adequada
e criativa desse patrimdnio cultural permite as inovagdes e as invengdes. Estas ndo
sdo0, pois, o produto da agdo isolada de um génio, mas o resultado do esforco de
toda uma comunidade. (LARAIA, 2006: 45)

Isso expressaria que a distincdo do homem para os outros animais, portanto, seria a
capacidade de transmitir seus conhecimentos através da linguagem as geracdes futuras. Tal
visdo reconhece a existéncia de um patrimonio simbdlico que passa de geracdo a geracdo, de
forma que os mais jovens nao precisem partir do zero quando se depararem com questdes de

sobrevivéncia, ou mesmo de carater €ético, existencial, etc. Como observou Laraia:

triplice dos estdgios. Esta possibilidade de desenvolvimento multiplo constitui o objeto da abordagem multilinear
(LARAIA, 2006: 114).
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A comunicacdo € um processo cultural. Mais explicitamente, a linguagem humana
€ um produto da cultura, mas ndo existiria cultura se o homem ndo tivesse a
possibilidade de desenvolver um sistema articulado de comunicacdo oral
(LARAIA, 2006: 52).

Como se pdde observar, os simbolos tém papel importante para a compreensdao do
conceito de cultura. Além das interpretagdes descritas acima, existe aquela que pensa as
culturas como sistemas simbdlicos. Esta corrente desenvolveu-se nos EUA, principalmente
através das contribuicdes do antropdlogo americano Clifford Geertz. Este pensador
empreende a definicdo de homem baseado na de cultura. Dessa forma, entdo, ndo existiria um

ideal de homem a ser perseguido, como no Iluminismo,

A cultura deve ser considerada como (...) “um conjunto de mecanismos de controle,
planos, receitas, regras, instituicdes (...) para governar o comportamento”. Assim,
para Geertz (...) “todos nascemos com um equipamento para viver mil vidas, mas
terminamos no fim tendo vivido um s6!” (LARAIA, 2006: 62).

Ainda segundo Geertz, os etndgrafos ndo deveriam atentar apenas para os modelos
conscientes de uma comunidade, pois os simbolos e significados nao estdo nas cabecas das
pessoas, individualmente. Ao contrdrio disso, s6 podem ser conhecidos quando habitam o
imagindario coletivo dos atores de um sistema cultural. Estudar a cultura, sob essa 6tica, é
estudar um cédigo de simbolos partilhados pelos membros de uma coletividade. O papel da
Antropologia seria, entdo, buscar interpretacdes desse cédigo cultural intersubjetivo, que tem
uma légica propria e ndo pode ser tomado como parte de uma estrutura universal, como

pretendera Lévi-Strauss.

Na Filosofia foi Nietzsche o influenciador desta tradicdo que ao invés de buscar
explicacdes definitivas, interpreta os fatos da histéria de forma mais relativista. Em “A
Origem da Tragédia”, o autor diz que a ciéncia origina-se da vontade do homem em fugir da
suprema e Unica verdade: a vida ndo tem controle e ndo existe um conhecimento em si que
garanta uma forma do viver totalmente segura, ou que dé conta de explicar a realidade social,
ou mesmo os fendmenos naturais. Além disso, ele recupera a importancia da arte na
sociedade. Na sua compreensao, esta, melhor do que a moral crista - que também deveria ser
mostrada como parte do mundo das aparéncias - seria mais apta a fazer com que os homens se
dessem conta dos limites da razao. Radicalizando esse ponto de vista o autor afirma que “s6 €

justificada a existéncia do mundo como acontecimento estético”™ .

» NIETZSCHE, Friedrich. Ensaio de uma Autocritica. (In) A origem da tragédia: proveniente do Espirito da
Musica. Sao Paulo: Madras, 2005.
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Para o filésofo, ndo se pode separar o conhecimento entre sensivel x inteligivel; mente
x corpo. Niao existe uma metafisica, que traga os sentidos em si das coisas. A producdo do
conhecimento, sob essa perspectiva, reflete, necessariamente, poder e juizos de valor, pois
estd ligada a grupos concretas e € historica.

Na Sociologia Moderna foi Max Weber quem deu inicio a uma abordagem
compreensiva ou interpretativa da cultura. Ele conseguiu superar a concepcdo de que a
sociedade deveria ser considerada como um fendomeno sui generes (Durkheim), uma entidade
transcendente, e distinta dos individuos, na qual o estudo sociol6gico conseguiria encontrar
suas leis invariantes que a definiriam. Ao contrério disto, para Weber a Sociologia deveria
buscar a compreensdo da acdo social que orienta os sujeitos através da Historia. Suas causas
econOmicas, politicas e religiosas. S assim seria possivel interpretar adequadamente as acdes
sociais que resultam no funcionamento e desenvolvimento de cada sociedade. Essas acdes a
que se refere dizem respeito a toda conduta humana vinculada a um sentido subjetivo
atribuido pelo sujeito(s), em relagdo a outrem. O “‘sentido” a que Weber se refere ndo € algo
em si, mas sim condicionado pelo contexto. Portanto, a Sociologia weberiana considera que
ndo se pode prescindir da andlise da acdo do individuo. Segundo ele, essa (a¢do) pode ter
diferentes motivacdes. Em algumas ocasides, a acdo racional € presidida pela vontade de
alcangar um objetivo concreto, em outras busca defender um valor. As a¢des também podem
ser afetivas, ou seja, sdo reacdes emocionais do individuo quando submetido a um contexto.
Além disso, a acdo pode ser de cunho tradicional, ou presidida pelos costumes, habitos,
tradicoes, crencas enraizadas na vida do sujeito.

Nao por acaso langcamos nosso olhar também para estes dois tultimos pensadores
(Nietzsche e Weber), no sentido de que suas reflexdes reforcam a pertinéncia da nossa opcao
de filiar este trabalho a essa corrente interpretativa que nao tem a pretensiao de encontrar uma
verdade universal como explicacao do social. Assim, para analisar os filmes que elegemos
como objeto de estudo, necessdrio se faz a compreensdo de como se deram os embates

culturais no Brasil e particularmente na Amazonia.

Conhecer a histéria cultural de uma regido, dessa forma nos dé bases para que possamos
fazer uma andlise mais profunda de um produto cultural como um filme, por exemplo. Assim,
ao deparar-se com uma informacdo, seja ela atraés da imagem, ou ndo, o pesquisador deve

ficar atento porque ali podem estar implicitos inimeros significados sécio-historicos.

Se o termo cultura € de complexa apreensdo, e para sua compreensao se faz necessario

a visdo de uma pluralidade, tendo em conta que traz consigo lutas politicas por estabilizacao
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de sentido, podemos dizer que termos como cultura brasileira e cultura amazénica nao
fogem a essa regra, sendo mais adequado enuncid-los no plural. A condi¢do colonial nos
colocou diante do desafio de construir uma narrativa hegemonica de nagdo, ou regiao, sob a
Otica dos valores de uma cultura transplantada. Penso ser significativo elucidativo nos
determos um pouco na teorizacdo de Alfredo Bosi acerca das palavras que possuem relacdes

com o verbete cultura no livro Dialética da Colonizagdo.

As palavras cultura, culto e colonizacio derivam do mesmo verbo latino colo, cujo
participio passado € cultus e o participio futuro é culturus. Colo significou, na
lingua de Roma, eu moro, eu ocupo a terra, e, por extensio, eu trabalho, eu cultivo
o campo (...) Colo é a matriz de coldnia enquanto espagco que se estd ocupando,
terra ou povo que se pode trabalhar e sujeitar (...) Tomar conta de, sentido basico de
colo, importa ndo sé6 em cuidar, mas também em mandar. (...) Se passo agora do
presente, colo, com toda a sua garra de atividade e poder imediato, para as formas
nominais do verbo, cultus e cultura, tenho que me deslocar do aqui-e-agora para os
regimes mediatizados do passado e do futuro (...) Para o passado. Como o adjetivo
deverbal, cultus atribufa-se ao campo que ja fora arroteado e plantado por geracdes
sucessivas de lavradores (...) Cultus € sinal de que a sociedade que produziu o seu
alimento ja tem memoria (...) queria dizer ndo s6 o trato da terra como também o
culto dos mortos, forma primeira de religido como lembranca, chamamento ou
esconjuro dos que ja partiram (..) A esfera do culto, com sua constante
reatualizacdo das origens e dos ancestrais, afirma-se como um outro universal das
sociedades humanas juntamente com a luta pelos meios materiais de vida e as
conseqlientes relacdes de poder implicitas, literal e metaforicamente, na forma ativa
de colo (...) De cultum, supino de colo, deriva outro participio: o futuro, culturus, o
que se vai trabalhar, o que se quer cultivar (...) O seu significado mais geral
conserva-se até os nossos dias. Cultura é o conjunto das praticas, das técnicas, dos
simbolos e dos valores que se devem transmitir as novas geragdes para garantir a
reproducdo de um estado de coexisténcia social. A educa¢do é o momento
institucional, marcado do processo (...) O vetor moderno do titanismo, manifesto
nas teorias de evolucdo social, prolonga a certeza dos ilustrados e prefere
conceituar cultura em oposi¢do a natureza, gerando uma visdo ergética da Histéria
como progresso das técnicas e desenvolvimento das forcas produtivas. Cultura
aproxima-se, entdo, de colo, enquanto trabalho, e distancia-se, as vezes
polemicamente, de cultus. O presente se torna mola, instrumento, potencialidade de
futuro. Acentua-se a fun¢do da produtividade que requer um dominio sistemdtico
do homem sobre a matéria e sobre outros homens. Aculturar um povo se traduziria,
afinal, em sujeitd-lo ou, no melhor dos casos, adaptd-lo tecnologicamente a um
certo padrdo tido como superior. Em certos regimes industriais-militares essa
relag@o se desnuda sem pudores. Produzir é controlar o trabalhador e o consumidor,
eventualmente cidaddos. Economia ja € politica em estado bruto. Saber é poder, na
equacdo crua de Francis Bacon. (BOSI, 1992: 11, 12, 13,15,16 ¢ 17)

Assim, a colonizag@o portuguesa no Brasil trouxe a no¢do de colo, com a grande leva
de colonos que aqui chegaram para cultivar os espacos divididos pelo Rei de Portugal. Dali
surgiu o choque de interesses entre estes e os jesuitas. Os primeiros determinados a subjugar
os nativos, tornando-os seus escravos, e os religiosos tentando implantar uma politica de
catequizacdo do gentio, e incutir uma nova mentalidade sobre o trabalho. Os sermdes do
padre Antdnio Vieira aos membros da corte lusitana s@o exemplos de como a experiéncia de

colonizar o Brasil poderia servir como uma mudanca da ética do trabalho portugués, que



36

abandona a valorizacdo do dcio e vai a dire¢do do negdcio. Segundo o religioso, para que a
empreitada colonizadora desse certo seria necessario um esforco de todos, incluindo ai os
nobres e os membros do clero. A frente de seu tempo, Vieira preocupava-se com o destino de
Portugal, pois constatava que era a ética protestante que vinha ditando o ritmo do processo

mercantil de entdo, através de ingleses e holandeses.

A nocdo de Cultus tratada por Bosi aponta que o encontro inusitado entre indios,
colonos portugueses, padres jesuitas e, mais tarde, negros africanos e colonos europeus gerou

uma memoria comum, um sentimento de pertenca a uma cultura tnica.

Ja o termo culturus e sua nocdo de projeto, pode ser traduzido a cultura como
civilizacdo, j4 que este aproxima cultura a educagdo, mais particularmente a um recorte do
que deve ser ensinado. Refere-se a forma de como a coldnia deve ser dominada, e que modelo

de socializac@o deve ser imposto.

E com a independéncia, do Brasil no século XIX, e/ou principalmente, apdés a
proclamacgdo da republica, que politicos e intelectuais comecam a buscar uma identidade
brasileira. Para que a jovem nagdo desse certo no plano simbdlico foi necessario inventar uma
narrativa nacional eficaz o bastante para criar um sentimento de coesao social e, assim, fazer
emergir um projeto de futuro para o Brasil. Ocorre que essa procura por uma identidade
nacional ndo é algo simples. E que a diferenca cultural do povo que compde a nacio faz com
que a tentativa de se construir um projeto hegemonico seja sempre um processo tenso. Usando
terminologias de H. Bhabha (1998), essa “escrita da nacdo” € um processo ambivalente onde

lutam lado a lado forcas do pedagdgico e do performatico™.

Falar de identidade, assim, é falar de movimentos politicos de grupos bem definidos
que buscam dar sua interpretacdo do nacional e tentam fazer com que o Estado direcione suas
acdes no sentido proposto. Sobre este tema, o da identidade nacional, Renato Ortiz (2005)

observa que:

26 O pedagégico funda sua autoridade narrativa em uma tradi¢do do povo, (...) como um momento de vir a ser
por si préprio, encapsulados numa sucessdo de momentos histéricos que representa uma eternidade produzida
por autogeracdo. O performativo intervém na soberania da autogerag¢do da nacdo ao lancar uma sombra entre o
povo como imagem e sua significacdo como um signo diferenciador do Eu, distinto do Outro do Exterior. No
lugar da polaridade de uma nacdo prefigurativa autogeradora “em si mesma” e de outras nacdes extrinsecas, o
performativo introduz a temporalidade do entre-lugar. A fronteira que assinala a individualidade da nacdo
interrompe o tempo autogerador da producio nacional e desestabiliza o significado do povo como homogéneo. O
problema ndo € simplesmente a “individualidade” da na¢do em oposicdo a alteridade de outras na¢des. Estamos
diante da nagdo dividida no interior dela prépria, articulando a heterogeneidade de sua populacdo. A nacdo
barrada Ela/Prépria [It Self], alienada de sua eterna autogeragado, torna-se um espaco liminar de significacio, que
¢ marcado internamente pelos discursos de minorias, pelas histérias heterogéneas de povos em disputa, por
autoridades antag6nicas e por locais tensos de diferencga cultural (BHABHA, 1998: 209 e 210).
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(...) a problemdtica da cultura brasileira tem sido, e permanece, até hoje, uma
questdo politica. (...) a identidade nacional estd profundamente ligada a uma
reinterpretacdo do popular pelos grupos sociais e a prépria construcao do Estado
brasileiro (...) creio que € o momento de reconhecermos que toda identidade é uma
construcao simbdlica (a meu ver necessdria) o que elimina, portanto, as duividas
sobre a veracidade ou falsidade do que é produzido. Dito de outra forma, ndo existe
uma identidade auténtica, mas uma pluralidade de identidades, construidas por
diferentes grupos sociais em diferentes momentos histéricos. O “pessimismo” de
Nina Rodrigues, o “otimismo” de Gilberto Freyre, o “projeto” do ISEB sdo as
diferentes faces de uma mesma discussdo, a da relacdo entre cultura e Estado. Na
verdade, falar em cultura é falar em relagdes de poder. Quando os intelectuais do
ISEB afirmam, por exemplo, que ndo existe um pensamento brasileiro anterior ao
modernismo, o que de fato eles estdo fazendo € introduzir um corte arbitrdrio na
histéria. Eles selecionam um evento para orientar politicamente uma luta ideolégica
contra um outro grupo social, que até entdo possufa o monopdlio da defini¢do sobre
o Ser nacional — os intelectuais tradicionais. Nao resta divida de que o estudo dos
escritores do século XIX mostra a existéncia de um pensamento autdctone,
brasileiro. O que me assusta é seu carater profundamente conservador. Na verdade,
a luta pela definicdo do que seria uma identidade auténtica é uma forma de se
delimitar as fronteiras de uma politica que procura se impor como legitima. Colocar
a problemadtica dessa forma é, portanto, dizer que existe uma histéria da identidade
e da cultura brasileira que corresponde aos interesses dos diferentes grupos sociais
na sua relacdo com o Estado (ORTIZ, 2005: 8 € 9).

Aproveitando o contexto das independéncias nacionais na América Latina, um dos

primeiros movimentos de cardter identitario no Brasil, foi o Romantismo de Gongalves Dias e

José de Alencar:

O primeiro quartel do século XIX foi, em toda a América Latina, um tempo de
ruptura. O corte nagdo/coldnia, novo/antigo exigia, na moldagem das identidades, a
articulagdo de um eixo: de um lado, o pdlo brasileiro, que enfim levanta a cabeca e
dizia o seu nome; de outro, o pdlo portugués, que resistia a perda do seu melhor
quinhdo. Segundo esse desenho de contrastes, o esperdvel seria que o indio
ocupasse, no imagindrio pés-colonial, o lugar que lhe competia, o papel de rebelde.
Era, afinal, o nativo por exceléncia em face do invasor; o americano, como se
chamava, metonimicamente, versus o europeu (BOSI, 1992: 177).

Como observa Bosi, ao contrdrio do tom politico e dualista de nativo x invasor que

dominou as letras do resto da América Latina, o romantismo de Alencar era assimilacionista,

ou seja, tratava da incorporacdo do indio a sociedade lusitana como algo inevitdvel, gesto

“nobre”, um verdadeiro mito sacrifical nas palavras do autor de Dialética da Colonizacdo:

O indio de Alencar entra em intima comunhio com o colonizador. Peri €, literal e
voluntariamente, escravo de Ceci, a quem venera como sua lara, “senhora”, e
vassalo fidelissimo de dom Antdnio. No desfecho do romance, em face da
catastrofe iminente, o fidalgo batiza o indigena, dando-lhe o seu préprio nome,
condi¢do que julga necessdria para conceder a um selvagem a honra de salvar a
filha da morte certa que os aimorés tinham condenado aos moradores do solar (...)
A conversdo, acompanhada de mudanga de nome, ocorre igualmente com o indio
Poti, de Iracema, batizado como Antonio Felipe Camara, o futuro heréi da
resisténcia aos holandeses. E Arnaldo, o sésia rastico de Peri de O Sertanejo, é
agraciado com o sobrenome do capitio-mor durante este didlogo edificante. E o
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senhor colonial que, nos trés episddios, outorga, pelo ato da renomeacdo, nova
identidade religiosa e pessoal ao indio e ao sertanejo. Quanto aos aimorés, que sao
os verdadeiros inimigos do conquistador no Guarani, aparecem marcados pelos
epitetos de bdrbaros, horrendos, satdnicos, carniceiros, sinistros, horriveis,
sedentos de vinganga, ferozes, diabdlicos. (...) Creio que é possivel detectar a
existéncia de um complexo sacrificial na mitologia romantica de Alencar (...) Sdo
todas obras cujas tramas narrativas ou dramdticas se resolvem pela imolacdo
voluntdria dos protagonistas: o indio, a india, a mulher prostituida, a mie negra. A
nobreza dos fracos s6 se conquista pelo sacrificio de suas vidas. Paradoxalmente: O
Guarani e Iracema fundaram o romance nacional (BOSI, 1992: 177, 178 e 179).

A figura do indio belo e forte de Alencar, ndo conseguia esconder (e talvez nem fosse
esse o caso) a apologia ao colonizador e uma crdnica inverossimil da ocupagdo do primeiro
século. Como nos explica Bosi, o mito alencarino teve dupla funcdo: de exaltar
populistamente o indio - sem considerar sua cultura, pois as virtudes atribuidas a Peri, por
exemplo, eram aquelas que figuravam no imagindrio romantico europeu - para em seguida

seduzi-lo e integrd-lo a sociedade dos brancos (lusitana). O mito ali seria:

(...) uma instdncia mediadora, uma cabeca bifronte. Na face que olha para a
Histéria, o mito reflete contradi¢des reais, mas de modo a converté-las e a resolvé-
las e figuras que perfacam, em si, a coincidentia oppositorum. Assim, o mito
alencarino retine, sob a imagem comum do heréi, o colonizador, tido como
generoso feudatdrio, e o colonizado, visto ao mesmo tempo, como sudito fiel e bom
selvagem (BOSI, 1992: 180).

Quanto ao Romantismo de Gongalves Dias, Bosi (1992) diz:

(...) estava mais préximo, no tempo e no espago, do nativismo exaltado latino-
americano. Talvez a familiaridade do maranhense com entre brasileiros e
marinheiros que marcou nas provincias do Norte nos anos da Independéncia
explique a aura violenta e aterrada que rodeia aqueles versos de primeira mocidade
(BOSI, 1992: 185).

Nascido em 1823, de uma unido mestica, filho de um comerciante portugués com uma
mestica cafuza, Dias conviveu desde pequeno com as tensdes locais anti-lusitanas, que vao de
1822 a Balaiada (1838-1841). Para ele o conflito de civiliza¢des era tratado em tom de
tragédia indigena. O autor sabia o que era ser mestico no Brasil, pelas acdes de preconceito
que experimentou, chegando a ser impedido de casar com a mulher amada devido a sua

ascendéncia.

O modo dos dois escritores lidarem com o destino das populacdes conquistadas daria o
tom do que viria ser um dos grandes problemas nacionais: o problema da “ragca”, ou melhor

dizendo, etnia. Mas o Romantismo de Alencar e Gongalves Dias comeca a entrar em declinio
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por volta de 1870. Os motivos que levaram a isto foram a influéncia européia, no Brasil, do
Positivismo de Augusto Comte, o darwinismo social e o evolucionismo de Spencer. Mesmo
com pontos distintos, essas teorias tinham em comum o evolucionismo histérico dos povos. E
curioso notar que justamente quando, na Europa, o conceito de raca comega a mostrar-se
inadequado para tratar de sociedades humanas, sendo este mais pertinente ao ramo da

zoologia, as interpretagdes racioldgicas tornam-se moda no Brasil.

Refletindo a condi¢do do negro como escravo e, praticamente, a Unica mao-de-obra
para trabalhos bragais - ja que os brancos desempenhavam quase sempre fungdes técnicas ou
intelectuais - a incorporagcdo do negro a condicdo de cidaddo brasileiro nao fora tratada pelo

Romantismo.

O tabu sobre a questdo da cidadania negra sé foi rompido apds a abolicao. O desafio
agora era transformar a massa de ex-escravos em trabalhadores assalariados. Mas as elites
intelectuais viam a mesticagem de forma negativa. Assim como na Biologia de entdo, que
dizia que as hibridagdes seriam infrutiferas - tese que foi descartada pelos estudos de Mendel,
em 1870 — o ideal nacional era de um branqueamento para atingir a evolucao social. Segundo
o evolucionismo, as caracteristicas dos mesticos seriam: a apatia, a imprevidéncia e o

desequilibrio moral.

Assim como discutimos anteriormente as teses de Edward Tylor que compartilhavam
de uma interpretacdo evolucionista das sociedades, no Brasil, esse modo de tratar as culturas
desfrutou de grande prestigio entre intelectuais do século XIX como Nina Rodrigues®’,
Euclides da Cunha®® e Silvio Romero®’ , como bem nos mostrou Renato Ortiz, em Cultura

Brasileira e Identidade Nacional (2005).

Por influéncia dos trabalhos de Franz Boas, as interpretacdes sobre a sociedade
brasileira deixaram de ser predominantemente calcadas no determinismo biol6gico e no
conceito de raca, indo ao encontro de um tratamento propriamente cultural. Para ser mais
exato, foi através de Gilberto Freire, em seus estudos nos EUA, que uma interpretacdo mais
culturalista do “nacional” chegou ao Brasil. O autor pernambucano sistematizou o mito das
trés racas que estd na origem do estado moderno brasileiro, capitalista e republicano. Casa
Grande & Senzala (1933) surgiu para sepultar de vez as interpretacdes racioldgicas, que nao

eram capazes de propor mudangas para o pais mestico e deu novo folego ideoldgico ao

" Estudos médicos e tradi¢des africanas.
% Movimentos messidnicos e influéncia do meio sobre o social.
* Manifestacdes literérias.
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governo brasileiro, agora sob impeto centralista da Revolucao de 30, para tentar trabalhar de

forma positiva o problema da mao-de-obra.

Mas € bom que se observe que ao contrario de Sérgio Buarque de Holanda e Caio
Prado Junior, que sao pensadores do universo da entdo recém inaugurada Universidade e Sao

Paulo...

(...) Gilberto Freyre representa continuidade, permanéncia de uma tradi¢do, e ndo é
por acaso que ele vai produzir seus escritos fora desta instituicdo “moderna” que € a
universidade, trabalhando numa organizacdo que segue os moldes dos antigos
Institutos Histéricos e Geogréficos. Nao hd ruptura entre Silvio Romero e Gilberto
Freyre, mas reinterpretagdo da mesma problemadtica proposta pelos intelectuais do
final do século (...) bastava trocar o conceito de raca pelo de cultura. (...) Gilberto
Freyre transforma a negatividade do mestico em positividade, o que permite
completar definitivamente os contornos de uma identidade que hid muito vinha
sendo desenhada. S6 que as condi¢des sociais eram agora diferentes, a sociedade
brasileira ja ndo mais se encontrava num periodo de transicdo, os rumos do
desenvolvimento eram claros e até um novo Estado procurava orientar essas
mudancas. O mito das trés racas torna-se entdo plausivel e pode se atualizar como
ritual. A ideologia da mesticagem, que estava aprisionada nas teorias racistas, ao
ser reelaborada pode difundir-se socialmente e se tornar senso comum, ritualmente
celebrado nas relagdes do cotidiano, ou nos grandes eventos como o carnaval e o
futebol. O que era mestico torna-se nacional (ORTIZ, 2005: 40 e 41).

A era Vargas, nos anos 30, dessa forma, beneficiou-se do mito das trés racas, pois ao
tratar a mesticagem como um fator positivo fez com que a massa dos ex-escravos se sentisse

respeitada, assimilando a ideologia do trabalho.

Anos mais tarde, em 1955, a criacdo do Instituto Superior de Estudos Brasileiros
(ISEB) deixou de pensar a cultura de um ponto de vista antropolégico e passou a se utilizar de
aportes tedricos das Ciéncias Sociais e da Filosofia. Para estes pensadores, a independéncia
brasileira em relacdo a Portugal ndo teria resultado na constituicdo de um povo ou em uma
nac¢do, ja que a condicao de coldnia deixaria uma herancga de aliena¢do, ou uma importacao de
valores estrangeiros. Nesse sentido, pode-se dizer que os isebianos passam a pensar a cultura
como projeto de futuro. Para aqueles pensadores, cultura significava as objetivacdes do

espirito humano e um vetor de transformacao sdcio-econdmica.

Assim, o desenvolvimentismo dos isebianos poderia ser traduzido como um tipo de
humanismo porque restituiria a nacdo sua esséncia e devolveria ao homem colonizado a
dimensdo humana. O ISEB tenta criar um projeto nacionalista em um contexto de Estado
desenvolvimentista, que abre a economia brasileira ao capital estrangeiro. E interessante
ponderar também que a consolidacao da categoria de nagdo ali encobria as diferencas internas

do povo. Ao contrdrio de pensadores neo-marxistas que pregavam uma mudanga social pela
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via revoluciondria, o ISEB apontava que a saida para o Brasil era de cunho reformista. Para
eles a existéncia de uma Sociedade Civil brasileira fazia com que estes pensadores se
considerassem representantes do povo, mesmo que o seu lugar de fala fosse das classes

médias. Nao havia, assim, um projeto de ruptura a estrutura social vigente.

Uma outra forma de pensar a cultura surge nos anos 60 com os Centros Populares de
Cultura (CPC), vinculados a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), que funcionaram de 1962
a 1964. Formados por intelectuais marxistas, sua ideologia era “uma radicalizacdo a esquerda
da perspectiva isebiana”, como define Ortiz (2005). Como o préprio nome dos centros indica,
a discussdo do popular era vital para os intelectuais do CPC, pois para eles o desenvolvimento
capitalista ndo era visto como via de alcangar um humanismo libertador do povo brasileiro,

sendo necessario o despertar da consciéncia de classe.

Assim, enquanto para intelectuais tradicionais como Gilberto Freyre a nocdo de
cultura popular recupera a idéia de tradi¢do, daquilo que sobrevive ou como memdria
coletiva, para os intelectuais do CPC € sindnimo de conscientizacdo. Vale fazer uma distingdao
aqui, pois se na Europa, as burguesias associaram o folclore a cultura popular ou cultura das
classes subalternas, que representaria o atraso, em oposi¢do a cultura erudita que irradiaria
progresso, o0 mesmo ndo se deu no Brasil. Aqui o estudo do folclore foi cooptado pelas
camadas tradicionais de origem agrdria em contraponto ao movimento centralista do Brasil

moderno representado pela Revolugdo de 30. Assim:

Quando Ferreira Gullar afirma que a expressdo “cultura popular” designa um
fendmeno novo na vida brasileira, de um certo modo o autor afirma que a nocéo se
desvincula do caréter conservador que lhe era atribuido anteriormente. Rompe-se,
desta forma, a identidade forjada entre folclore e cultura popular. Enquanto o
folclore € interpretado como sendo as manifesta¢des culturais de cunho tradicional,
a no¢do de “cultura popular” € definida em termos exclusivos de transformacao.
Critica-se a posicdo do folclorista, que corresponderia a uma atitude de
paternalismo cultural, para enfim implantar as bases de uma politica cultural
segundo uma orientacdo reformista-revoluciondria (...) De forma mais sucinta,
Ferreira Gullar compreende a “cultura popular” como a “tomada de consciéncia da
realidade brasileira”. O conceito de cultura popular se confunde, pois, com a idéia
de conscientizag@o. (...) O termo se reveste, portanto de uma nova conotacgdo,
significa, sobretudo, fun¢do politica dirigida em relacdo ao povo. Quando os
agentes do CPC se referem as “obras de cultura popular”, eles ndo se reportam as
manifestagdes populares no sentido tradicional, mas sim as atividades realizadas
pelos centros de cultura (ORTIZ, 2005: 71,72).

O papel dos intelectuais do CPC, dessa forma, seria o de organizar a cultura popular,
dita combativa, em contraposi¢do a cultura alienada das classes dominantes. Sao pensadores

que se pretendiam porta-vozes do povo. Ortiz (2005) observa que devido a énfase na
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instrumentalizacdo dos bens artisticos, o elemento estético foi praticamente banido. A

conseqiiéncia disso foi um invaridvel distanciamento publico autor.

A maxima de Carlos Estevam “fora da arte politica ndo hd arte popular” nio
somente empobrece a dimensdo estética, como distancia os intelectuais dos
interesses populares, posto que todo o aspecto ndo imediatamente politico é
eliminado. E interessante notar que para Carlos Estevam, o lidico, o religioso, o
estético sao aspectos secunddrios da existéncia; eles exprimem, na realidade, uma
perda de ‘“horas-homem” revoluciondrios, pois agiriam, segundo o autor, como
entrave ao desenvolvimento da acdo politica (ORTIZ, 2005: 73).

Ortiz (2005) observa que com a temdtica do imperialismo cultural, notadamente o
norte-americano, que passou a se impor como forma de dominacdo sobre os outros povos do
mundo, o folclore deixa de ser para os intelectuais dos CPC’s uma forma de alienagao e torna-
se autenticidade nacional. Do lugar de falsa cultura desloca-se para o de independéncia
nacional. Em meio a influéncia da musica estrangeira, a autenticidade da musica folcldrica
representaria essa aura perdida do Brasil. O CPC assim acaba se reconciliando com a

perspectiva folclorista, que havia negava antes.

Com o golpe de 64 as ideologias do ISEB e do CPC ficam sufocadas, mas o Estado
autoritdrio sabia da necessidade de forjar uma ideologia que o sustentasse no poder. Foi assim
que, em 1965, foi formada uma comissdo para elaborar um Plano Nacional de Cultura. O
orgdo que deliberaria essas novas regras seria 0 Conselho Federal de Cultura (CFC), instituido
em 1966. Foi nesse contexto, de modernizacdo do Estado, que o governo militar buscou a
legitimacdo ideoldgica junto aos intelectuais tradicionais, paradoxalmente contrdrios as

mudangas que vinham ocorrendo desde 30:

Sdo (...) membros e um grupo de produtores de conhecimento que pode ser
caracterizado como de intelectuais tradicionais. Recrutados nos Institutos
Histéricos e Geogrificos e nas Academias de Letras, esses intelectuais
conservadores e representantes de uma ordem passada irdo se ocupar da tarefa de
tracar as diretrizes de um plano cultural para o pais (...) € importante compreender
que, para o Estado, sua incorporagdo permite estabelecer uma liga¢do entre o
presente e o passado. Ao chamar para seu servigo os representantes da “tradi¢ido”, o
estado coloca ideologicamente o movimento de 64 como continuidade, e ndo como
ruptura, concretizando uma associacdo com as origens do pensamento sobre cultura
brasileira (...) (ORTIZ, 2005: 91).

O CFC retomou o conceito de um Brasil mestico, mas a €nfase ai j4 ndo era mais
racial, mas sim sobre a heterogeneidade, ou diversidade cultural que comporia o Brasil. Assim

. L. . 0 . . . ~
como o discurso pedagogico do nacional®®, o Estado militar brasileiro forjou a no¢do de um

0 Que jé mostramos neste trabalho através da teoriza¢do de Bhabha (1998).
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pais que tinha como principal caracteristica a unidade na diversidade. E essa diversidade seria

o simbolo da democracia nacional.

Os elementos branco, negro e indio apontam neste sentido para uma dimensio que
desde a obra de Gilberto Freyre vinha sendo colocada como pluralidade étnica,
cultural e fisica. Brasil: pluralidade de culturas, diversidade de regides. O discurso
retoma a perspectiva do regionalismo como “filosofia social” quando Arthur Cezar
Ferreira Reis (segundo presidente do Conselho) fala, por exemplo, sobre a
importancia da Amazdnia no contexto cultural®, Ele, na verdade, retoma
argumentos de Gilberto Freyre sobre o Nordeste. A regido é uma das partes desta
diversidade que define a unidade nacional (...) A idéia de pluralidade encobre, no
entanto, uma ideologia de harmonia, caracteristica do modelo de pensamento de
Gilberto Freyre (..) No entanto, para Gilberto Freyre diversidade significa
unicamente diferenciacdio, o que elimina a priori os aspectos de antagonismos e de
conflito da sociedade. As partes sdo distintas, mas se encontram harmonicamente
unidas pelo discurso que as engloba. Num certo sentido, o pensamento de Gilberto
Freyre € tomista, pois elimina qualquer possibilidade de superacdo (...) Dai a énfase
na andlise recair sobre os aspectos “positivos” das culturas, seja, as suas
contribui¢des (a misica, a lingua, a cozinha) para uma cultura sincrética (ORTIZ,
2005: 92,93 e 94).

A ideologia conservadora da diversidade, no entanto, encobria as relagdes de poder
entre as etnias, do branco sobre o indio e o negro; e do centro sul sobre o norte e o nordeste
brasileiros. A cultura brasileira sob aquela Otica seria o conjunto de valores espirituais e
materiais acumulados através do tempo. Refletindo essa idéia de regido como palco onde se
encenam as diferencas, e como espaco onde a modernizacdo viria para homogeneizar tudo, a
cultura popular passou a ser tratada pelo CFC como patrimonio a ser preservado. Assim a
politica cultural nacional passa por um processo de valoriza¢ao dos chamados bens culturais —

museus, patrimonio histérico, arquivos e folclore.

Descendente da decadente elite agucareira nordestina, Gilberto Freyre considerava que
o estado moderno nacional era estranho a histéria brasileira de unidade na diversidade. Assim
como ele, os intelectuais tradicionais defendiam o que chamavam de humanismo e
propalavam uma visdo de mundo regionalista contra 0 modernismo dos tecnocratas, uma nova
fracdo de classe que surgia no seio da intelectualidade nacional, mais preocupada com a
consolida¢do da industria de bens culturais. Assim, mais acentuadamente a partir da década de
70, os intelectuais no poder encampam uma luta silenciosa entre economicisSmo versus

humanismo.

O paradoxo da ideologia do CFC é que seu discurso se configurava como

contraposicdo ao desenvolvimento do capitalismo moderno, sendo que esses intelectuais

3 REIS, Arthur Cezar Ferreira. “A participagdo da Amazonia no Contexto Cultural”, Cultura, n°. 4, outubro de
1967.
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tradicionais estavam a servico do estado desenvolvimentista que tanto criticavam. Ortiz

(2005) diz que eram pensadores fora da base material de sua sociedade.

Assim, o Estado busca cada vez mais suporte nos tecnocratas administradores, mais
preocupados com a gestdo comercial da cultura do que nas implicagdes simboélicas e
ideolégicas decorrentes dela. E elaborada uma nova interpretagio do termo popular que deixa
de ser expressdo folcldrica, ou arte engajada e passa a ser identificado com o que € mais
consumido. A criacdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo (INC) € um marco da
despolitizacdo do conceito de cultura no Brasil, porque desde entdo o mercado torna-se o
sindbnimo de cultura. Ndo se trata de um fendmeno nacional, mas do espirito de uma época.
Enquanto os intelectuais tradicionais defendiam a qualidade e a preservacao do patrimonio, 0s
novos administradores valorizavam o consumo e a distribui¢do dos produtos culturais.
Democracia, nesse novo contexto, € igual a consumo. Os intelectuais administradores usaram
o argumento do acesso a cultura para legitimar os novos rumos da politica cultural nacional.
O patrimodnio, antigo simbolo de defesa da ideologia tradicional se submete ao lucro, agora
sob a égide do turismo. Enfim, a partir da década de 70 o Brasil assiste a consolida¢ao de um

mercado de bens culturais.

A verdade é que nunca existiram sérias contradicdes entre uma cultura puramente
artistica e a mercadoldgica no Brasil. Historicamente foi a modernizacido capitalista que
proporcionou maior autonomia ao campo das artes por aqui. Exemplo disso é que s6 depois
da chegada da Familia Real Portuguesa no pais, em 1808, a producdo das letras passa a ser
maior, com o advento da imprensa. Foi dessa forma que, anos mais tarde, na virada do século
vinte a literatura entre n6s foi divulgada através da imprensa, e ja no século XX, os atores do

teatro trabalharam no radio e televisao.

E pertinente a observacio de Renato Ortiz, em A Moderna Tradicéo Brasileira (2001),
quando afirma que o movimento moderno se antecipou as condi¢des materiais da sociedade

brasileira.

Eu diria que a nocdo de modernidade estd “fora de lugar” na medida em que o
Modernismo ocorre no Brasil sem modernizacdo. Nao é por acaso que os criticos
literdrios t€m afirmado que o Modernismo da década de 20 “antecipa” mudancas
que irdo se concretizar somente nos anos posteriores (...) o descompasso € um
elemento da sociedade brasileira periférica, o que nos leva a indagar o que
diferencia nosso Modernismo dos outros (...) Eduardo Jardim, quando estuda o
Modernismo brasileiro, considera que ele pode ser dividido em duas fases. Na
primeira que vai de 1917 a 1924, os participantes sdo marcados por uma
preocupacdo eminentemente estética; eles tentam romper com o passadismo e
absorver as conquistas das vanguardas européias. No segundo periodo ocorre uma
reorientacdio, e eles se voltam para a elaboragdo de um projeto de cultura mais
amplo. A questdo da brasilidade se transforma assim no centro da aten¢do dos
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escritores e vai gerar varios manifestos como Pau-Brasil, Antropofdgico, Anta. Ao
Brasil real, contemporaneo, os modernistas contrapdem uma aspiracdo, uma
“fantasia” que aponta para a modernizagdo da sociedade como um todo. As
perspectivas, € claro, serdo orientadas politicamente segundo os grupos e as fracdes
que compdem o movimento, mais a esquerda com Oswald de Andrade, a direita
com Plinio Salgado. O que importa, no entanto, é perceber que por trds dessas
contradi¢des existe um terreno comum quando se afirma que s6 seremos modernos
se formos nacionais. Estabelece-se, dessa maneira, uma ponte entre a vontade de
modernidade e a construcido da identidade nacional. O Modernismo é uma idéia
fora do lugar que se expressa como projeto (ORTIZ, 2001: 32, 34 e 35).

A forma como a modernizacdo chegou ao Brasil - criando as condi¢des minimas para
a expansao da atividade intelectual, por exemplo, - faz com que essa seja encarada com bons
olhos pelos mais diferentes setores. A modernizacdo, assim, teria sido necessdria para a
consolida¢do do nacional, e condi¢do para superar o subdesenvolvimento. Restaram, dessa

forma, poucas criticas aos seus efeitos.

Recorre-se mais uma vez a Ortiz (2001), quando este observa que s6 os intelectuais
tradicionais se opuseram a modernizagdo, através da dicotomia tradicional X moderno.
Podemos dizer, portanto, que guardadas as respectivas diferencas, a modernizagdo foi e nos
parece que continua sendo um valor comum a quase todas as correntes do meio intelectual e

artistico nacional.

As manifestacoes do espirito na Amazonia

Por conta da imensiddo desse objeto — as manifestagdes do espirito ocorridas na
Amazonia desde a colonizacdo — optamos por utilizar poucas fontes escritas, mas que nos
trouxessem um quadro amplo de como os vdrios tecidos sociais empreenderam a caminhada
artistica no Para. Dentre os trabalhos, cito os papers do Laboratério de Sociomorfologia da

Universidade Federal do Par4, redigidos sob coordenacao do professor Fabio Castro.

MUSICA

Refletindo a presenca dos missiondrios em solo amazonico no periodo colonial, o
ensino da miusica foi uma das estratégias eficazes a favor da evangelizacdo do gentio. O

jesuita italiano Joao Maria Gorzoni foi um dos incentivadores dessa forma de expressdo
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artistica. Ele viveu em Belém de 1659 a sua morte, em 1711. No século XVIII, em 1724, foi
criado o coro da igreja de Nossa Senhora das Gragas, futura catedral de Belém. Sua
administracio coube aos irmaos, Lourenco e Antdnio de Potfliz, que prosseguiram a tarefa de
Gorzoni, dispensando uma educacdo musical formal a centenas de indios convertidos e
também ao nucleo populacional branco da cidade. Como nos mostra Fabio Castro, em seu
Fontes, raizes e tecidos da «identidade» amazodnica: A cena cultural belemense, de seus

primordios ao modernismo (2005d):

Nessa primeira metade do século XVIII a musica religiosa constituiu a atividade
cultural mais préxima daquilo que, nas sociedades européias de entdo, seria
considerado uma « criagdo do espirito ». O que se comprovou com a apropriacio e
diversificacdo dessa pratica musical pelo corpo social hibrido que compunha a base
da sociedade local: a misica de catequese foi reconvertida para outros focos de
interesse, conformando a base de bailados, autos e cantigas populares. Pode-se,
com efeito, dizer que a base dos saberes caboclos era dada pelo sincretismo do
conhecimento religioso erudito com os conhecimentos indigenas tradicionais
(HORACIO-CASTRO, 2005d:3).

Castro (2005d) mostra que a institui¢ao do canto vocal e gregoriano foi um marco na
cultura musical do Estado que contribuiu para a formagdo de platéia de gosto europeu.
Lembrando que este periodo foi rico em transformacdes urbanas e culturais empreendidas
pela politica pombalina, com vista a integrar a Amazonia ao resto do territério brasileiro.
Assim, em 1763 comeca a funcionar a primeira casa de Opera em Belém, que perdura até
1817, quando se intensifica a crise do modelo econdmico extrativista adotado desde 1755.

O século XIX, por sua vez, ¢ marcado pela constru¢ao de edificagdes voltadas para o
“cultivo” do espirito em Belém, capital do Pard. Naquele momento foi inaugurado o Teatro
Providéncia, no Largo das Mercés, em 1821. Esse templo da cultura erudita, no entanto, seria
fechado em 1878, por ocasiado de um incéndio. Quanto a vida cultural popular, esta se
realizava nas periferias da cidade, nos terreiros de danga, com os arraiais, teatros, coros e

bailes.

O maior e mais bem acabado espaco cultural dedicado as artes chamadas eruditas, em
Belém, surgiria em 1878, com a inauguracdo do Teatro de Nossa Senhora da Paz. A
edificacao reflete a euforia dos ventos da belle époque amazodnica erguida com o comércio da
borracha. Naquele periodo, a vida cultural erudita da cidade chegou a ser tdo intensa que
diversos espetdculos de companhias liricas européias passaram a fazer suas estréias em
Belém. O publico paraense passou a buscar conhecimento, formando clubes liricos destinados

ao debate musical, promog¢ao de palestras e de concertos. Além disso, cresceu a demanda pelo



47

aprendizado de musica, fato que levou o governo a apoiar os estudos musicais de jovens

paraenses na Europa:

E o caso, dentre outros, de Henrique Euldlio Gurjao (1834-1885), José da Gama
Malcher (1843-1921), Alipio César, Paulino Lins de Vasconcellos Chaves (1880-
1948) e Octavio Meneléu de Campos (1872-1928), que retornaram a Belém e ai
apresentam pecas e 6peras de sua autoria. O caminho inverso foi percorrido por
jovens europeus e brasileiros, que se transferiram para Belém, atraidos pela
demanda musical criada na cidade, como foi o caso do italiano Ettore Bosio,
chegado em 1893 e do ilustre maestro Carlos Gomes que, apds diversas temporadas
na cidade, aceitou o convite para dirigir o Conservatério Paraense — batizado em
seguida com o seu nome -, inaugurado em 1895 (HORACIO-CASTRO, 2005d:3 e
4).

A primeira casa destinada a cultura popular local foi o Teatro Chalet, inaugurado em
1872, no bairro de Nazaré, palco das festas em homenagem a Nossa Senhora de Nazaré,
padroeira do Estado. O espago abrigou inimeras encenacdes do chamado teatro nazareno,
que era vinculado as festividades religiosas dedicadas a santa até a primeira metade do século
XX. Apbés isso, a consolidagdo de uma industria cultural nacional dispersou os artistas que
trabalhavam nesse circuito itinerante de feiras e festas populares. Nas palavras de Castro,
“suas fontes cénicas constituem-se como um hibrido entre a farsa dramética, género essencial

do teatro luso-brasileiro do século XIX e o auto popular paraense’™>.

Com a decadéncia da economia seringueira as expressdes de cultura erudita ficaram
seriamente comprometidas. O gosto neoclassico financiado com o dinheiro da borracha entra
em declinio e espacos como o Teatro da Paz deixaram de ser palcos privilegiados das turnés

européias.

A estagnagdo econdmica daria espaco para a emergéncia da chamada musica popular,
com destaque para a musica carnavalesca e de orquestra, executada em saldes de danca. Mas
o grande salto quantitativo para a consolidacdo das oportunidades de visibilidade dos artistas
populares se daria com o aparecimento da editoria musical Guajarina e da Radio Club do
Pard, a primeira emissora amazonica e a quarta a ser implantada no territério brasileiro, em

1928.

A década de 30 foi marcada pela ascensdo do carnaval e a consagracdo dos saldes de
danga como espagos de encontros sociais e audicdo de sucessos musicais. A Radio Club,

particularmente, foi a grande aliada desse cendrio ao patrocinar o carnaval em Belém:

32 Op. Cit pg. 4.
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(...) fundamentalmente de rua, como em todo o Brasil, a época, com destaque para
os “corddes”, tradicionais da cidade - de Pretinhos, Marujos e Roceiros - ; para o
corso de automoveis conversiveis e, a partir da década de 1930, também para as
escolas de samba. Em 1934 foi fundado o “Rancho Ndo Posso Me Amofind” no
bairro do Jurunas e, no ano seguinte, a escola de samba mais importante desses
anos, a “T4 Feio”, no bairro da Campina. Em 1946 surgiu o “Império de Samba
Quem Sao Eles”, também na Campina e, em 1952, ainda nesse bairro, a escola
“Boémios da Campina” (HORACIO-CASTRO, 2005¢: 7).

Castro (2005¢) observa que apesar das oportunidades abertas aos artistas com a Radio
Club, a profissionalizacdo ndo foi efetiva porque a radio dificilmente pagava cachés. Assim,
diversos artistas locais migraram para o sudeste onde se consolidava uma industria cultural
eficaz. Dentre estes se destaca Waldemar Henrique (1905-1995), que no Rio de Janeiro
alcancou relativo sucesso no radio e no cinema onde compds trilhas musicais de seis filmes.
Ao retornar ao Pard, em 1966, dirigiu o Teatro da Paz por 16 anos. Sua obra caracteriza-se
pela tematizacdo do universo amazonico. Entre as composi¢des mais conhecidas figuram, por

exemplo, Tamba-tajd, Uirapuru e Foi boto, sinhd!

ARTES PLASTICAS

No campo das artes plésticas o desenvolvimento foi tardio em Belém, compensado no
futuro pelo papel destacado que teria na reflexao sobre a identidade amazonica. Se o periodo
colonial foi marcado pela influéncia dos canones europeus na arquitetura, no urbanismo e na
musica, o quadro ndo se modifica no campo das artes visuais. As referéncias ao local nas
pinturas, durante o ciclo do latex, se limitaram a um academicismo centrado no retrato da

figura humana, nio poucas vezes com referéncias aos ideais classicistas e romanticos.

No comeco do século XX, o prefeito Antonio José de Lemos tinha o projeto — ndo
implementado - de fundar uma escola de belas artes em Belém33, aos moldes do conservatorio
musical®* da cidade. Havia, durante o ciclo do latex, uma politica cultural “oficialista” e
“academicista”, mais preocupada em assimilar os modelos europeus do que em imprimir um

modo préprio de pintura ou de promover uma discussdo estética que levasse a cabo as

33 CAMPOFIORITO, Quirino. Historia da pintura brasileira no século XIX. Rio de Janeiro, Pinakothekhe, 1983,
p. 143.

** Criado em 24 de fevereiro de 1895 pelo entdo governador Lauro Sodré, o Instituto Estadual Carlos Gomes
(hoje Fundacdo), € o terceiro estabelecimento de ensino musical criado no Brasil. O maestro brasileiro ainda
chegou a dirigir o instituto, mas faleceu a 16 de setembro e 1896, de cancer na garganta.
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questdes de identidade regional. Assim, o cendrio das artes plasticas locais era marcado por

expressoes isoladas e sem uma tradi¢ao reflexiva.

E possivel que a primeira experiéncia nas artes pldsticas que reflete uma busca
identitaria, no Pard, acontece com Theodoro Braga (1872-1953). Formado em Direito pela
faculdade de Recife, também estudou na Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro e
em 1889 foi estudar em Paris. Ao voltar para Belém em 1905, a convite de Antonio Lemos,
pinta a tela Fundacdo da cidade de Nossa Senhora de Belém do Grdo Pard e logo se torna o
pintor oficial da oligarquia lemista®. Apés a decadéncia dessa, em 1912, embora tenha
mudado para Sdo Paulo, produz obras de inspiragdo amazdnica, como as telas Muiraquita
(1920) e Fascinacdo de lara (1921), bem como suas experiéncias de representacdo em
ceramica dos motivos artesanais indigenas da Amazdnia — sobretudo provenientes das
ceramicas Marajoara e Tapajonica.

Braga estabeleceu contato com o movimento modernista e passou longas temporadas
no Rio de Janeiro, onde sua obra chama atenc¢do, por trazer importantes referéncias regionais,
indo ao encontro de uma das vertentes dos modernos. Em parceria com os modernistas, Braga
exp0Os vasos com elementos decorativos, inspirados nas antigas ceramicas marajoara, no Salao

Nacional de Belas Artes, realizado no Rio de Janeiro em 1927.

Isso indica a vinculagdo dos artistas paraenses com o movimento de 22, sem que as
artes no Estado vivessem o clima modernista. Castro (2005¢) conta que a primeira experiéncia
com esse modernismo s6 acontece em 1937, através de uma exposicdo remissiva do
movimento, organizada pelo pintor paraecnse Waldemar Costa, que havia se instalado alguns

anos antes em Sao Paulo.

Até entdo, Belém s6 havia tido contato com a obra de Ismael Nery, artista nascido na
cidade, porém com formacao fora do estado’®. S6 em 7 de setembro de 1929, realizou uma
exposi¢ao no Palace Theatre, de obras com a influéncia do movimento surrealista em Belém.
Mas, acostumada com uma arte calcada nos padrdes do belo ao modelo classico, de gosto
conservador e burgués, a cidade nao reagiu de forma positiva aquela manifestacao artistica e a

considerou:

uma colecdo de “derrotados sociais”, dentre melancélicos, suicidas, traidores e
traidos, homossexuais masculinos e femininos € muitas mulheres tristes. Ismael
Nery foi o primeiro pintor surrealista no Brasil, notando-se que a primeira
exposi¢do oficialmente surrealista, ainda de acordo com acordo com Walter

% Grupo politico liderado por Ant6nio Lemos (1843-1913).
%% Mudou-se para o Rio ainda crianca, nos idos de 1900. Na década de vinte estudou em Paris onde tomou
conhecimento do Manifesto Surrealista de 1924.
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Zanini®’’, somente teria lugar no Rio de Janeiro, em 1967 (HORACIO-CASTRO,
2005¢:10).

No entanto, Castro (2005c) chama aten¢do que embora Nery seja visto como um
artista moderno, realizando algumas inovacdes sob a perspectiva estética, sua pintura
mantinha uma postura internacionalista ao contrdrio do sentido hegemonico do movimento

modernista brasileiro.

S6 nos anos 40 surge a primeira tentativa de imprimir um padrdo proprio de pintura
com o Grupo do Utinga, assim denominado, porque freqiientavam a floresta com este nome,
situada nos arredores de Belém. O objetivo destes artistas era fazer experi€ncias com a pintura
de paisagem e a luz do sol. Destacam-se no grupo Ruy Meira e Benedito Mello, dentre varios
outras. O ambiente que promovia a troca de experi€ncias entre os artistas desenvolveu uma
reflexdo abstracionista anos mais tarde. Além disso, eles que acabam por fundar outros
espacos de reflexdo das artes plasticas como o Club das Artes Plasticas da Amazonia e a

Faculdade de Arquitetura do Para.

2

E curioso notar que, diferente de cidades como Rio e Sdo Paulo que estavam
envolvidas em um debate de concretistas versus neo-concretistas, a pintura abstracionista no

Pard esteve a servico de uma reflexao nativista como observa Castro:

E por meio do abstracionismo que serdo empreendidas as experiéncias de textura e
composicido que conformardo os principios da moderna tradicdo amazodnica. (...)
Por que o abstracionismo? Por que o interesse dos pintores belenenses nessa escola
de todo modo diferente da movimentagdo em vigor nas artes plasticas brasileiras?
Cremos que a explicacdo para essa questdo estd, em primeiro lugar, na experiéncia
de « encontro com a paisagem amazonica » promovida pelo Grupo do Utinga e, em
segundo lugar, na sensacdo paradoxal, ambivalente, no mal-estar de longa duracdo
deixado pela exposicio de Ismael Nery de 1927 (HORACIO-CASTRO, 2005¢:14).

No entanto, em 1949 € que o Saldo de Belas Artes do Paré abriu espago para uma ala
de pinturas modernas. Quanto a pintura abstrata, essa somente adquiriu mais forca entre os
paraenses dez anos depois, com a exposi¢do individual de José Pires de Morais Rego,

totalmente dedicada a essa forma de pintura.

Os pintores abstracionistas além de empreenderam diversos estudos sobre formas e
texturas, trouxeram uma reflexdo poética sobre a representacdo da paisagem amazonica. O

objetivo deles era a decomposi¢ao dos elementos que formam a natureza. Assim, essa seria

37 ZANINI, Walter. Historia geral da arte no Brasil. Sdo Paulo, Instituto Walter Moreira Salles, 1983, 2 volms.,
p. 563.
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representada por manchas; a paisagem por determinadas texturas; o individuo por cores, etc.
Sdo destaques na pintura abstrata no Pard nomes como Benedito Melo e Roberto de La

Rocque Soares.

Com a observacdo da regularidade da paisagem regional, Mello desenvolveu uma
experiéncia pictérica fundamental para as artes pldsticas amazonicas. O abstracionsimo
converteu essa paisagem ao verde, cor bdsica e onipresente da Amazonia que, trabalhada com
a espatula em predominancia ao pincel, pode ser desenvolvida como um estudo sobre a

profundidade. Esse género pictérico se forma em 1960 e se consolida nos anos 1970 no Paré.

LITERATURA DA AMAZONIA

Para refletir sobre o sentido hegemonico das constru¢des identitdrias amazonicas, ndo
se pode prescindir do estudo dos tecidos literdrios locais. Foram os escritores, politicos e
jornalistas, que comecaram a ocupar-se de tal problemdtica, j4 que a musica, a arquitetura e o
teatro do periodo colonial até o ciclo da borracha estavam impregnados pelos modelos

europeus. Como reflete Castro:

(...) se a musica e o teatro constituem, historicamente, elementos de grande fluidez
para a prética artistica de Belém, eles ndo chegam, no entanto, a promover uma
reflexdo objetiva a respeito da identidade amazdnica, tal como o faz, por sua
natureza, a literatura (HORACIO-CASTRO, 2005d:7).

Penso ser oportuna a distin¢do feita pelo filésofo e ensaista paraense Benedito Nunes
entre literatura amazonica e literatura da Amazonia. Ele assinala que prefere falar, em uma
literatura “da Amazonia” e ndo em literatura “amazonica”’, denominag¢do que incluiria uma
perspectiva regionalista. Segundo o pensador: “ao falar em literatura ‘da Amazdnia’, estou me
referindo apenas a uma origem, uma procedéncia e nada além disso (...) N@o faz mais sentido
pensar, hoje, em literatura regionalista. O regionalismo tem data certa: nasceu romantico, foi
batizado pelo naturalismo e foi crismado em 30, pelos modernistas. Depois, se tornou créonico

e, por fim, anacronico”?.

3 Ler: “Benedito Nunes ensina 0 caminho de volta”. Disponivel em
http://www.revista.agulha.nom.br/castel06.html. Acesso em 10.01.2007.
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As letras amazodnicas - no sentido que buscamos aqui, como uma reflexdo sobre a
cultura local — tiveram inicio na segunda metade do século XVIII, com as obras poéticas do
portugués Henrique Jodo Wilkens™, e do paraense, Bento de Figueiredo Tenreiro Aranha
(1764-1811). Ambos viviam na cidade de Barcelos™.

Deste ultimo destacam-se os sonetos “A Maria Barbara” e “A Um Passarinho”, além
de “Os pastores do Amazonas”. A poesia de Aranha tem por caracteristica versos arcades e
barrocos, e é prenunciadora do Romantismo.

No que fora e € ainda hoje o Estado do Pard, foram as epistolas morais e politicas
proferidas ao publico por D. Romualdo Ant6nio de Seixas (1787-1860), arcebispo da Bahia e
deputado pelo Pard e Bahia entre 1826 e 1844, que trouxeram a tona uma reflexdo sobre o
tema da identidade nacional e, por conseguinte, regional. Como nos mostra Castro (2005d),
entre as mais conhecidas destaca-se a intitulada: “Epistolas aos revolucionérios do Pard”, com
a qual conclamou os paraenses a abandonarem a idéia de secessdo e unirem-se ao Brasil, de
1836.

Outra importante figura dessa discussao identitdria em solo paraense foi o jornalista
Felippe Patroni (1794-1866). Bacharel em Leis pela Universidade de Coimbra, Patroni foi
importante nos acontecimentos da adesdo do Pard a independéncia e esteve envolvido com o
grupo politico que ajudaria a consolidar o movimento cabano™.

Além de sua atividade politica o jornalista - foi deputado pelo Grao-Pard as Cortes de
Lisboa, em 1821 — e entrou para a histéria amazdnica ao tornar-se o introdutor da imprensa na
regido, com a fundac¢do do jornal O Paraense, em 1822.

Na segunda metade do século XIX* se inicia na literatura uma corrente chamada
paraensismo - ou literatura sertaneja. Os principais poetas do periodo sdo Juvenal Tavares
(1850-1907), Vilhena Alves e Severiano Bezerra de Albuquerque. Suas obras marcavam-se
pela preocupagdo em assinalar a paisagem amazodnica, construindo-a sob o influxo de um
espirito romantico — e, assim, com a preocupacdo em definir uma identidade, em encontrar
uma esséncia (HORACIO—CASTRO, 2005d: 8).

Por esse periodo, além dos poetas romanticos e parnasianos, surgem dois grandes

nomes das letras locais: Inglés de Souza (1853-1918) e Joao Marques de Carvalho (1866-

* E da autoria de Wilkens o poema épico A conversdo e reconcilia¢do do Gentio-Muhra (A Murhaida). O texto
trata do triunfo da fé catdlica sobre os gentios habitantes das margens do Rio Madeira.

0 A partir de 1850 a cidade passou a fazer parte do Estado do Amazonas.

I A Cabanagem (1835-1840) foi um movimento liderado por setores favordveis 2 independéncia do Brasil, mas
que foram alijados do poder tdo logo teve inicio o império brasileiro. A revolta contou com ampla participagao
popular (indios, negros e mesticos pobres) e chegou a tomar a cidade de Belém.

*2 Refletindo as expressoes do romantismo brasileiro.
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1910). Mesmo pouco conhecidas nacionalmente, a obra de Souza é marco do inicio do
naturalismo no Brasil. O autor desenvolveu a série Cenas da Vida do Amazonas, do qual
fazem parte O cacaulista (1876), Cenas da vida do Amazonas : Historia de um pescador
(1876), O coronel sangrado (1877), O missiondrio (1891) e Contos amazonicos (1892). Para
Inglés de Sousa, o impeto da natureza se contrapunha aos artificios da vida hipdcrita e
preconceituosa das sociedades da época. As histérias de seus livros se desenvolvem em
pequenas cidades amazonicas e, ao contrdrio da idealiza¢cdo romantica, procura tracar um
quadro realista de tais sociedades. Mesmo tendo saido do Pard ainda na juventude para
estudar em Sao Paulo, o autor constroi seus escritos com a memoria da infancia e
adolescéncia sobre a exploracio do trabalho no campo e as disputas politicas do Estado.

Ja Horténsia (1888), de Marques de Carvalho, é considerado o primeiro romance
totalmente ambientado em Belém. Polémico, o livro trata do relacionamento incestuoso entre
um casal de irmaos. Horténcia € uma jovem pobre que trabalha dignamente como enfermeira
no hospital da Santa Casa de Misericordia para sustentar a familia. Mas refletindo a for¢a do
meio sobre os seres humanos — aos moldes do naturalismo - ela se desregra moralmente a
medida que vai se distanciando da cidade e penetrando no subirbio e se reencontra com o
irmao, alcodlatra.

Castro (2005d) observa que o final do século XIX também foi marcado pela influéncia
do pensamento de José Verissimo (1857-1916), personagem que centralizard o debate sobre
as identidades amazonicas. Verissimo fez os primeiros estudos em Manaus (AM) e Belém
(PA), mas em 1869 transfere-se para o Rio de Janeiro para estudar na Escola Central, hoje
Escola Politécnica. Volta para o Pard em 1876 por motivo de saude e se dedica ao magistério.
Militou também no jornalismo, e foi o fundador da Revista Amazénica (1883-84).

Em suas freqiientes idas a Europa, Verissimo, defendia a literatura nacional e o
homem amazodnico. Em Paris, no ano de 1889, participa do X Congresso de Antropologia e
Arqueologia Pré-Histérica, onde faz uma comunica¢do sobre o homem de Marajo e a antiga
histéria da civilizagdo amazonica. Nesse periodo escreveu ensaios de cardter socioldgico
como Scenas da vida amazoénica (1886) e A Amazonia (1892). Quando volta a morar no Rio
de Janeiro, anos mais tarde, dedica-se a critica literaria e ajuda a fundar a Academia Brasileira
de Letras (1897).

Como mostram esses exemplos, a questdo da identidade amazdnica ndo é uma

tematica exclusiva do século XX. Portanto, essa ndo € uma discussio recente:

(...) e nem pertencente, exclusivamente, as geracdes entre 1970-2000. Bem mais
antiga, ela remonta aos anos 1860-80. Sugerida por Inglés de Souza, através de seu
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desejo de retratar o « homem regional », ela centralizard o debate intelectual de
Belém nos anos 1890-1910, quando se discutia a importagdo de mio-de-obra para a
economia seringueira. Seu momento mais importante foi o debate publico havido
entre José Verissimo e o jornalista Vicente Chermont de Miranda, nos quais se
tematizou a diferenca entre uma mao-de-obra « cabocla », ji conhecedora do
espaco amazonico e as maos-de-obras, « estrangeiras », representadas pelos
« arigds », como entdo se chamava, pejorativamente, os imigrantes nordestinos ou
pelos fluxos de imigrantes portugueses e espanhdis, trazidos para o Pard em massa
a partir do governo Lauro Sodré (1889-91) (HORACIO-CASTRO, 2005d: 9).

Castro (2005d) ainda observa que, o ciclo do latex assinala um boom literdrio com
dois periodos bem definidos, o primeiro entre os anos de 1879 e 1885 e o segundo entre 1897
e 1912. A primeira fase foi marcada pela disputa entre dois grupos. Um liderado por Jodao
Marques de Carvalho e Paulino de Brito (1858-1919)*. Eles publicavam suas producdes no
jornal A Provincia do Pard e, a partir de 1887, na revista literdria A Arena. O segundo grupo,
por sua vez, tinha 2 frente figuras como Olimpio Lima e Acrisio Mota*. Era menos

institucionalizado e publicava com menos freqiiéncia nos demais jornais da cidade.

O “segundo momento”, entre 1897 e1912, coincide com a chegada ao poder de
Antonio José de Lemos, que além de ter sido prefeito de Belém era proprietario do jornal A
Provincia do Pard. Muitos artistas foram aliciados pelo referido politico que objetivava fazer
de Belém uma referéncia no campo das artes. O modelo a ser implantado era o europeu,
notadamente o neocldssico francés. Isso denota que ndo era qualquer expressao artistica que
recebia apoio. As expressoes artisticas tradicionais, assim, eram tangenciadas desta proposta.
No inicio do século XX, mais exatamente em 1903, escritores locais fundam a Academia

Paraense de Letras, reflexo de grande efervescéncia do debate literario local.

O ciclo do latex foi marcado pela dicotomia entre duas correntes literdrias: a
naturalista e a parnasiana. Ambas tinham por caracteristica, a vontade de descrever a
paisagem amazodnica. As diferencas eram que, enquanto na primeira a natureza era
representada por rompantes de furor, a segunda era marcada por uma paisagem idilica.
Exemplo dessa tdltima expressdo sdo os versos de Acrisio Motta (1866-1907), defensor feroz
do vocabulédrio amazonico, que se esfor¢ou por introduzir termos indigenas na sua poesia, ora

parnasiana ora romantica.

* Contava ainda com as presencas de Frederico Rhossard, Amado de Campos, Bertino Miranda, Pontes de
Carvalho e Heliodoro de Brito.

* Além de Eustachio de Azevedo, Leopoldo Souza, Manoel Barreiros Lima, Jodo Nilson, Marcos de Carvalho e
Guilherme de Miranda



55

O parnasianismo amazoOnico dialoga com um romantismo de poucos conflitos e, por
vezes com o simbolismo, mistico e onirico, como pode ser visto, sobretudo, na obra de

Paulino de Brito. Tragos demarcados na andlise feitas pelos estudiosos sobre o assunto:

A natureza humana tende a ecoar na natureza geogréfica, a imiscuir-se nela,
sugerindo a unidade de ambas. Talvez por isso, na literatura do periodo, o conflito
nao advém da natureza humana e ndo se consume na natureza humana, nao advém
de um drama de existir ou ndo, de fazer ou nao, de ser ou ndo, tio marcante no
espirito romantico europeu, mas sim da ebulicdo interna, regional, dos elementos
circundantes ao homem: o rio que transborda, a tempestade repentina, o labirinto da
floresta, a solidao, sem que isso seja, necessariamente, uma metdfora de um estado
de espirito que seja tenso ou intranqiiilo ao homem local. Assim, a Amazdnia
apresentada como « inferno » natural, como impulso incontroldvel da natureza,
mescla-se 2 Amazonia idilica apresentada como « parafso », numa enunciacio
dicotdmica que marca toda a topografia literdria belenense, desde a segunda metade
do século XIX até a primeira metade do século XX (HORACIO-CASTRO, 2005d:
11).

Curiosamente, a literatura do periodo do latex que mais conseguiu se fixar no
imagindrio nacional fugia do espirito alegre e esperancoso da belle époque. E que muitos
migrantes iam a regido em busca do paraiso, mas encontravam uma floresta densa, quase
impenetravel, de clima extremamente quente, repleta de mosquitos transmissores de doengas
como a maldria, etc. Além disso, o trabalho ofertado era quase sempre em péssimas
condi¢des. Assim, ndo tardou que o paraiso se transformasse em inferno, Inferno Verde

(1904) como diz o titulo do livro de Alberto Rangel45.

Romantizando ou criticando, os estilos literdrios de entdo tinham em comum a fixacao
pela retratacdo da natureza. Assim, a busca pelo pitoresco sempre dava o tom das narrativas,
mesmo quando os narradores eram da regido. O debate literdrio do século XIX buscava nas
caracteristicas geograficas, ou na natureza a fonte da identidade amazonica, mesmo que esta

variasse de inferno e paraiso.

Foi com as geracdes de 1930 e 1940 que surge a preocupagdo de empreender um
padrao narrativo sobre o local. Sob a inspiracio do modernismo paulista, os escritores
paraenses passam a buscar valores proprios, ndo especificamente centrados nas caracteristicas
da natureza. Se o tom do modernismo paulista foi nacionalista (unidade na diversidade), o
paraense seria regionalista. Ainda assim, a primeira gera¢cdo modernista no Pard, que desponta

com os anos 30:

nido supera essa importincia conferida & natureza amazdnica como fonte de
identidade (bem como a moderna tradi¢do amazodnica igualmente nio a superard),
mas empreenderd um esforco consistente de renovagdo da linguagem, com o qual

* RANGEL, Alberto. Inferno Verde. Mildo, 1904, com preficio de Euclides da Cunha.
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revela dimensdes do homem amazdnico antes nido discutidas. O interesse pela
pesquisa cultural, muitas vezes concebida enquanto pesquisa folclérica, mas
também enquanto pesquisa etnografica, caracterizard ainda essa primeira geracio
moderna. Além disso, alguns artistas da gera¢do empreenderdo um exercicio de
universaliza¢do do homem ou da paisagem amazodnica pelas tintas do realismo, um
exercicio com o qual estabelecerdo novas possibilidades de caminho, novas
solucdes e também novos enigmas para o pensamento nativista (HORACIO-
CASTRO, 2005c: 2).

Assim, apds a estagnacdo econdmica e o decréscimo da atividade literaria com o fim
do ciclo do latex, a literatura dos anos 30 e 40 é marcada por uma busca de identidade
amazonica calcado num modernismo de matiz regionalista. Os autores buscam nas fontes
populares, seja nas referéncias caboclas, indigenas ou africanas uma identidade para essa
cultura local. Outra caracteristica comum ao grupo € que eles ndo sao oriundos das classes
abastadas. Quase todos lidam com a literatura de forma amadora e sobrevivem de outros

trabalhos.

Bruno de Menezes (1893-1963) foi a figura central do primeiro modernismo paraense.
De origem humilde, descendente de escravos negros, Menezes viveu sua infancia no bairro do
Jurunas, periferia de Belém. Fez o curso primério no Grupo Escolar José Verissimo e aos 10
anos era aprendiz de encadernador, tornando-se aos 17, grifico. Sua facilidade com a escrita o
levou a revisdo de textos em jornais de Belém. Seu primeiro soneto O Operdrio foi publicado

em 1913. Como o préprio nome indica, o texto trazia uma reflexdo de cunho socialista*.

Sua obra mais conhecida é Batuque, obra pioneira na ampliagdo de questdes
identitdrias na regido por considerar a cultura negra como uma das matrizes culturais
amazonicas. Ele destaca desde a harmonia musical, aos modos de vestir, comer, andar dancar

e amar dos descendentes de escravos na Amazodnia.

Bruno de Menezes é considerado representante da nova intelectualidade paraense.
Agora n3o mais a burguesa, habitante das édreas nobres da cidade, mas filha da classe
trabalhadora e moradora de areas periféricas. Seu ideal de renovar a poesia no Pard o leva, na
juventude, a formar com outros companheiros o grupo “Vandalos do Apocalipse” e, mais

tarde, o grupo “Peixe Frito”, deste dltimo participaram Dalcidio Jurandir e Jacques Flores,

%0 artista publicaria ainda o livro Crucifixo (1920) e Bailado Lunar (1924), considerada obra precursora do
modernismo no Pard. Em 1923 fundou a revista Belém Nova, dedicada a divulgagdo do movimento modernista
brasileiro. Publicou ainda textos de critica literdria; estudos folcléricos, a novela Maria Dagmar (1950); um
romance — Candunga (1954) e livros de poesia como: Poesia (1931); Batuque (1931); Lua Sondmbula (1953);
Poema para Fortaleza (1957); e Onze Sonetos (1960).
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entre outros poetas da sua geracdo, que tinham em comum a simplicidade nos costumes:
freqiientavam bares, festas populares, religides afro-brasileiras, etc. Sua producdo intelectual
caracterizava-se pela influéncia dos discursos socialistas e comunistas, mais atenta as
transformagdes que as vanguardas européias e brasileiras (modernistas), vinham trazendo ao

mundo da poesia. Os escritores de sua geracao:

Desprezam solenemente os habitos europeus e os excessos ridiculos do ciclo do
latex, sdo marcados pelos discursos socialista e comunista e desejam, antes de tudo
o mais, dizer a verdade, revelar a verdade, encontrar as referéncias do mundo
despindo-as em sua verdade semantica, cultural, ideoldgica, social. Dessa maneira,
confrontando a roupagem européia a um realismo anti-determinista, comeca a se
delinear a «identidade » amazbnica tematizada por geracdes seguintes
(HORACIO-CASTRO, 2005c¢:6).

Castro (2005¢c) aponta que outra expressao do primeiro modernismo paraense foi o
poeta Jacques Flores (1898-1962), pseuddnimo de Luis Teixeira Gomes. Oficial de policia na
vida “prética”, ele foi colaborador de diversas revistas e jornais. Seus livros desenham um
painel satirico da populagdao amazodnica. O humor de suas obras € leve, polido, ao procurar

confrontar os hibitos populares amazonicos as imposi¢des da modernidade.

Se Bruno de Menezes teve o mérito de trazer a africanidade para a discussdo da
identidade regional, outros autores da época trouxeram dimensdes diversas da identidade
amazonica, como Eneida de Moraes com a Belém mestica e Abguar Bastos com o folclore
indigena. Mas foi através das obras de Dalcidio Jurandir (1909-1979) que o realismo
amazOnico mais completo foi alcancado. Tal autor fez uma sintese ampla da sociedade
amazoOnica através dos romances: Chove nos campos de Cachoeira (1941); Marajé (1947); Trés
casas e um rio (1958); Belém do Grdo-Pard (1960); Passagem dos inocentes (1963); Ponte do
Galo (1971); Os habitantes (1976); Chéo de lobos (1976); e Ribanceira (1978). Seus livros

apresentam uma:

Amazénia profunda, complexa, mestica, rural como urbana, marcada pela floresta,
mas ndo determinada pela floresta (...) Nesse ciclo romanesco, traga um painel
social amplo da Amazdnia, representando seus universos rurais e urbanos por meio
de dezenas de diferentes personagens e um tema recorrente: a exclusdo, seja do
homem em relacdo ao universo e a sociedade, seja da populagdo cabocla da regido
amazdnica em relacdo a sociedade nacional brasileira. Um ciclo romanesco que
poderia ser visto como uma « obra de sintese » (...) como a tentativa de reunir a
complexitude humana e social do homem amazdnico sem reduzi-lo de suas
contradi¢des, sem pretender explicd-lo ou transfigurd-lo em sua tipicidade, sem,
enfim, reduzi-lo de sua condicdo humana, superior como se sabe, embora nio o

saibam os discursos mais fechados sobre a identidade, a condicdo regional, ou
local. (HORACIO-CASTRO, 2005c:6)
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Se a primeira geracdo modernista no Pard, de 1930 e 40, buscou um padrdao de
narrativa local, sem, no entanto, superar um carater regionalista em suas obras, tal efeito ndo
pode ser associado a maioria das produgdes da segunda geracdo modernista paraense, dos
anos 50, diria Castro (2005¢). A primeira das peculiaridades desse grupo € que embora ele
fosse constituido por duas faixas etdrias, comungavam de valores comuns. Enquanto os mais
velhos estavam por volta dos 40 anos, os mais novos, em média, tinham 20 ou 30 anos. Da
primeira faixa destaca-se o professor de literatura Francisco Paulo Mendes (1910-1999), e os
poetas Ruy Barata (1920-1990), Paulo Plinio Abreu (1921-1959). Entre os outros estdo o
filésofo e ensaista Benedito Nunes (1929-), o jornalista e escritor Haroldo Maranhdo (1927-

2004), os poetas Mario Faustino (1930-1962), Max Martins (1927-), e Cauby Cruz.

Em comum - todos, a despeito da diferenca de idade - buscavam o universalismo, o
aprec¢o pelos cldssicos da literatura mundial, a coeréncia entre saber e agir. Nessa geracdo, o
interesse pelo nativo amazonico é condicionado pela abertura ao universal e ao moderno,
entendidos aqui como a atualizacdo do que vinha acontecendo na literatura pelo resto do

mundo, da qual Belém nao tinha acesso.

Aproveitamos aqui para destacar duas figuras importantes dessa segunda geracdo
modernista: os amigos Benedito Nunes e Haroldo Maranhdo. O primeiro dedicou-se ao ensino
desde os 22 anos de idade, ap6s se formar em Direito. Foi um dos fundadores da Faculdade de
Filosofia do Pard, depois incorporada a UFPA*". Como os titulos j4 indicam, a produgdo de

Nunes se abre para o universal, que apresenta-se como um valor a ser perseguido.

Haroldo Maranhao foi criado no seio de uma familia de jornalistas. Seu avo, Paulo
Maranhio, era o proprietdrio do jornal Folha do Norte*®. Haroldo foi figura importante para a
segunda geracdo modernista, pois incentivava a leitura dando grande visibilidade a literatura
no jornal de sua familia, além de ser um fervoroso agitador cultural.

Foi assim que entre 1946 e 1952 editou o Suplemento Literdrio da Folha do Norte,

publicado aos domingos e editou a revista “Norte”, entre 1952-53, que circularia por apenas

" Publicou os livros: Passagem para o poético (1968) - Filosofia e Poesia em Heidegger; O Dorso do Tigre
(1969) - ensaios literarios e filosoficos; Jodo Cabral de Melo Neto (1974) - Col. Poetas Modernos do Brasil,
Oswald Canibal (1979); O tempo na narrativa (1988); Introducdo a Filosofia da Arte (1989); O drama da
linguagem (1989) - Uma leitura de Clarice Lispector; A Filosofia Contempordnea (1991); No tempo do niilismo
e outros ensaios (1993); Crivo de papel (1998) - ensaios literdrios e filoséficos; Hermenéutica e poesia (1999) -
O pensamento poético; Dois Ensaios e Duas Lembrangas (2000); O Nietzsche de Heidegger (2000); Heidegger e
Ser e Tempo (2002).

* Jornal fundado por Paulo Maranhio, a “Folha do Norte” rivalizou com A Provincia do Pard pela aten¢io dos
leitores até 1969, quando encerrou suas atividades.
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trés ndameros. O escritor também fundou a Livraria D. Quixote, convertida num espago de
encontro para a sua geracao.

Observe-se que a maioria das obras de Maranhdo®’ foi publicada nos anos 80, quando
ele j4 morava no Rio de Janeiro. Assim, o espirito universalista que trazia de seus
contemporaneos das décadas de 40 e 50 soava extemporaneo ao sentido hegemonico impresso
pela intelligentsia50 paraense. E que nos oitenta, predominava, no Pard, uma visdo regionalista
da cultura.

Como se pode ver através da descri¢do de alguns episdédios marcantes da vida cultural
amazoOnica - mais especificamente a belenense — mais do que “identidade”, existem
identidades amazonicas que mudam de acordo com a configurac@o sdcio-histérica vigente, ou
seja, os tecidos que as alimentam e que as rejeitam. Destaco aqui que o ingrediente politico
talvez seja mais eficaz para explicar a diferenca de poténcia que cada movimento artistico
teve e tem de representar um dado periodo histérico ou uma regidao. O conceito de hegemonia
nos seria util aqui, entendido no sentido gramsciano do termo como “a capacidade de um
grupo social de assumir a dire¢do intelectual e moral sobre a sociedade, sua capacidade de
construir em torno de seu projeto um novo sistema de aliangas sociais, um novo ‘bloco

histérico’”. (MATELART, A e MATELART, M, 1999: 108).

Construindo o discurso hegemonico atual

Vimos que o Modernismo, no Pard, teve interesses e ritmo préprios. A primeira
geracdo buscou respostas para as inquietacdes identitdrias voltando-se para dentro, aos
multiplos aspectos da “amazoniedade”; a segunda tentou abrir-se para o mundo, “cultivando-

se” através da leitura dos textos classicos formadores da humanidade. Ambas, no entanto,

* Escreveu os livros: A Estranha Xicara (1968), Chapéu de Trés Bicos (1975), Voo de Galinha (1980), A Morte
de Haroldo Maranhdo (1981)/Prémio Unido Brasileira de Escritores - SP, O Tetraneto Del Rey — O Torto:
suas idas e vindas (1982)/Prémio Guimardes Rosa (1980), Hors Concours do Prémio Fernando Chinaglia
(1981), As Peles Frias (1983)/Prémio Instituto Nacional do Livro, Flauta de Bambu (1983)/Prémio Nacional
Mobral de Croénicas e Contos, Os Andes (1983)/Prémio José Lins do Rego, A Porta Mdgica (1983)/Prémio
Vértice de Literatura, em Coimbra (Portugal), Jogos Infantis (1986), Rio de Raivas (1987), Senhores &
Senhoras (1989), Cabelos no Coragdo (1990), Memorial do Fim (1991).

%% “Grupo social cuja tarefa especifica consiste em dotar uma dada sociedade de uma interpretacio do mundo”.
Ver: MANNHEIM, Karl. Sociologia do conhecimento, vol. 1. Sao Paulo, Res Editora, 1968 [1956].
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foram marcadas por um isolamento dos grandes centros, sejam eles nacionais ou

internacionais. A partir dos anos 60, no entanto, esse quadro comegou a mudar.

Vale dizer que o processo de ‘“‘colonizacdo interna” em relacdo a Amazodnia nao é
novo. Ele foi intensificado pela adesdo do Pard a Independéncia em 1823. Ocorre que até o
fim dos anos 50 do século XX, a distncia geografica, agravada pela falta de estradas e a
auséncia de um “plano de desenvolvimento” fazia com que economicamente, a regido fosse
mera fornecedora de produtos extraidos da floresta sem grande regularidade e/ou
expressividade. As atividades comerciais eram dominadas por empresarios locais. Isto
resultava que seus movimentos artisticos-politicos-intelectuais se construiram com relativa
autonomia exatamente pelas condi¢cdes enumeradas acima que dificultavam os processos de

intercambio com as demais regioes.

Na virada dos anos 50 para os 60 a regido também foi marcada pela emergéncia dos
meios de comunicagao eletronicos que deram nova fei¢cdo a cultura popular. Em 1954 surgiu a
Radio Marajoara, segunda emissora radiofonica do Estado, que passou a concorrer com a
pioneira, Radio Club, fundada em 1928. A nova emissora, instalada no bairro de Nazaré,
contava com um auditério com mais de mil lugares, orquestra e casting local. Uma terceira

emissora de radio, a “Difusora”, surgiu no comeg¢o dos anos 1960.

Em 1961 nasce a primeira emissora de televisdo de Belém, a TV Marajoara, canal 2.
Refletindo as tendéncias do capitalismo monopolista nacional e mundial, Rddio e TV
Marajoara, além do jornal A Provincia do Pard (comprado nos anos 40) pertenciam ao grupo
brasileiro Didrios Associados. Essa configuracao do universo mididtico daria a tonica do que
viria a ser, no futuro, a programa¢do ‘“nacional”, que tem como caracteristica um centro
produtor e selecionador de contetido, detentor do maior tempo de programacgdo e que escolhe
o que deve chegar aos lares da nagdo, independentemente das diferencas regionais que

possam existir.

O surgimento dos meios eletronicos de comunicacdo na Amazdnia teve efeitos
distintos. Num primeiro momento, quando da instalacdo, deram oportunidades de emprego e
de expressdo aos artistas locais, mas com a crescente interferéncia dos centros de
producdo/edicdo de contetido “nacionais” na programagdo “local”, esse quadro mudou

radicalmente:

Os anos 1960 foram essenciais para a gestacdo da moderna tradicdo amazodnica. E
iSso por promoverem essa aproximagdo entre a producdo cultural e os novos
espacos medidticos. Até certo momento esses espacos crescerdo bastante, com a
producdo de uma programagdo local, mas tenderdo a diminuir & medida que o
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mercado publicitirio expandia-se pelos suportes medidticos, permitindo a
uniformizacao nacional das campanhas e a medida também em que o estado militar
brasileiro passava a impor a uniformizagdo da programacdo televisiva, por meio de
seus investimentos em telecomunicagdes e de seu apoio a Rede Globo de Televisao.
Essa aproximacio, ou essa sintese, engendrou produtos culturais marcantes, como a
musica brega. (HORACIO CASTRO, 2005¢:22)

A economia mundial nos anos 50 também passava por transformagdes profundas que
afetariam a Amazodnia. Areas que sempre foram exploradas pelas grandes metrépoles — paises
africanos e asidticos — como fornecedoras de matérias primas, comecam a apresentar
esgotamento dos recursos e, além disso, viviam a experiéncia das descolonizagdes. Os
grandes conglomerados, dessa forma, buscavam regides onde houvesse abundincia de
recursos naturais; incipiente legislacdo ambiental e trabalhista; mao-de-obra barata; e um
potencial mercado consumidor para seus produtos. O Brasil de entdo era governado por
Juscelino Kubitscheck (1956-1961), que engendrou um modelo de substituicio de
importagdes, centrado na industria nacional. O plano intelectual, por sua vez, como ja foi

visto, era palco das ideais isebianas.

Poucos anos antes, em 1953, a Amazdnia comecaria a viver uma verdadeira revolucio
rumo a uma estruturagdo mais moderna de sua sociedade, com a criagdo, pelo governo
federal, da Superintendéncia do Plano de Valorizacdo Econdmica da Amazdnia (SPVEA),
6rgdo que incentiva o planejamento da regido. Entre as suas propostas figuravam o incentivo
ao extrativismo vegetal, a pecudria, a exploracdo de recursos minerais, etc. A magnitude das
implementacdes de instituicdes modernas engendradas pelas equipes da SPVEA, pode ser
observada na entrevista da professora Clara Martins Pandolfo citada pelo historiador

Armando Alves Filho em Pontos de Historia da Amazonia, volume II ( 2000)5 L

Se essa primeira intervencdo do Estado brasileiro contou com expressiva participacao

de pesquisadores e autoridades locais, o mesmo nao se pode dizer das acdes levadas a cabo

A criagdo da SPVEA constitui a primeira experiéncia no pafs — e uma das poucas até entdo existentes no
mundo — de institucionalizagdo de um programa governamental visando valorizar uma regido (...) Assim, no
campo da pesquisa, foram realizados os primeiros inventarios florestais por peritos da FAO (agéncia da ONU
para agricultura e alimenta¢do), conjuntamente com técnicos locais (...) Foi também patrocinado financeiramente
pela SPVEA o primeiro grande levantamento aerofotogramétrico, numa época em que essa técnica ainda
engatinhava no Brasil (...) Na formag@do de recursos humanos, a SPVEA forneceu bolsas de estudos a estudantes
universitdrios da regido para especializacdo no exterior, principalmente na 4rea de geologia, e também, em
convénio com a Universidade Federal do Parand, providenciou a formagdo dos primeiros engenheiros florestais
da Amazonia (..) Construiram-se escolas, hospitais e centros de pesquisa. E dessa época a criacio da
Universidade Federal do Paré e da antiga Escola de Agronomia, hoje Faculdade de Ciéncias Agrarias do Pard*.
A SPVEA contribuiu para a constru¢do da primeira sede do Instituto Nacional de Pesquisas da Amazdnia
(INPA), em Manaus (ALVES FILHO, 2000: 47°").
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pelo governo militar, que extinguiu a SPVEA para criar a SUDAM, em 1966. As decisdes
foram tomadas pela chamada “Operagdo Amazodnia”, que tinha por objetivo inserir a regido
nos quadros da economia mundial como produtora de acgucar, juta, arroz, madeira,
oleaginosos e carne bovina. Data desse momento, a criagdo da denominag¢do ‘“Amazdnia

Legal” para efeito de programas de incentivos.

Ao contririo das acdes da SPVEA, as estratégias dos militares para a ocupacdo da
Amazonia foram marcadas pela adoc¢do de diretrizes e prioridades estabelecidas por escaldes
superiores do governo (no centro-sul), que diziam atender a interesses nacionais e, em
verdade, estavam a servigo de poucos setores do capital. Os intelectuais locais, por exemplo,
ndo chegaram a ser consultados sobre a forma de “desenvolver” a regido. Nesses anos, grupos

nacionais e multinacionais adquiriram grandes extensdes de terras para fins especulativos.

Empresas de automoéveis e pneus foram atraidas pelo novo modelo empreendido com a
abertura de estradas como a Belém-Brasilia, Transamazonica, etc. O governo brasileiro, por
meio de incentivos fiscais, estimulou a implantacdo das grandes propriedades que resultaram
na expulsdo de populagdes tradicionais da drea formadas por indios, posseiros e pequenos
agricultores. Atualmente, os desterrados engrossam os sem-terra, no campo, e as periferias

das cidades amazonicas.

Em 1970, o governo federal implantou o Plano de Integracdo Nacional (PIN), que
previa projetos rodovidrios, programas de colonizacdo, investimentos na agropecudria e
projetos de exploracao mineral. Além disso, em continuidade da politica de incentivos aos
latifindios, foi promulgado o Decreto-Lei n° 1.164, de 01.04.71 subtraindo aproximadamente
70% do territdrio paraense para dominio federal. Desde entdo se verificou uma intensificagao

do desmatamento, principalmente para criagdo de dreas de pasto.

Os insucessos do PIN associados as pressdes da causa ecoldgica que comegavam a
ganhar for¢a internacionalmente fizeram com que, por volta de 1976, o governo precisasse
rever modelos de ocupagdo destinados a regido. Entre as inadequacdes dos projetos destacam-
se fatores como: o esgotamento das terras por técnicas de plantio inadequadas a realidade da
floresta; dilapidacdo dos recursos naturais com desmatamento, poluicdo dos rios;
investimentos em rodovias, substituindo os rios, tradicionais vias de escoamento da produgao
local; desarticulacdo da antiga economia regional, de caréter extrativista, que ndo resultou em
crescimento do mercado de trabalho; falta de acompanhamento e fiscalizacdo dos projetos que
obtiveram financiamento da SUDAM, fato que favoreceu mais a especulag¢do que a producao;

fortalecimento do latifindio, e conseqiientemente, da violéncia no campo.
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No plano internacional, o cendrio era de crescente globalizacdo dos mercados e do
neo-liberalismo, que colaborou para que populacdes a margem da modernidade vissem nas

propostas de identidade local, um caminho para a contraposicao ao mercado.

Assim, essa nova presenca ‘“‘brasileira” em solo amazdnico ndo se deu sem choques
entre a ideologia moderna, de cunho materialista, em contraponto ao modo de vida caboclo,
voltado para a existéncia, encarado como preguicoso, sem ambicdo, empecilho para a
integracdo da regido ao resto do pais. Essa mentalidade € influenciada pelas teorias
decorrentes do chamado ‘“determinismo climético” e “teorias raciais” surgiram no século
XIX, como ja discutimos. Para defender-se dessa tentativa de homogeneizacdo e combater o
ataque a auto-estima do modo de vida local, emerge a necessidade de uma identidade. Assim

surge a Moderna Tradicdo Amazdnica:

compreendida como um fendmeno de vitalismo social e como um tecido
intersubjetivo de negociacdo de sentidos (...) enquanto processo intelectual de
referencia¢do de uma “identidade” amazonica. Essa moderna tradicdo amazoénica
constitui uma representacdo social coerente e disseminada, hoje, pelo espaco
amazonico. Ela manifesta-se, centralmente, no campo artistico-intelectual da
cidade, constituindo uma representacdo reificada de o que seria uma « identidade »
amazoOnica. No entanto, pode-se ver como, progressivamente, ela vai ganhando
espaco na midia, sendo também incorporada pelo discurso politico e, dessa
maneira, vai se tornando assimildvel, por uma vasta parcela do conjunto social local
(HORACIO-CASTRO, 2005a: 9).

Nesse contexto de modernizagdo imposta pelo estrangeiro, os intelectuais e a classe
politica idealizaram o passado e 0 homem amazdnico, como faria o romantismo de outrora:
“Diante da pressao da fronteira, institui-se a dimensao mitica do espaco — resimboliza-se o
espaco, a historia, constitui-se tipos ideais capazes de estabelecer vinculos de pertencimento”

(HORACIO-CASTRO, 2005a: 6).

Isso ndo significa, necessariamente, que tenha havido um movimento organizado em
prol de uma identidade amazodnica, mas antes que, juntos, esses discursos de artistas, politicos

e intelectuais formam um vitalismo social:

(...) um processo de envolvimento de individuos que ndo, necessariamente,
interagem em comum, numa circunstincia amplexa de colaboracdo indireta (...)
cuja ilusao de unidade ¢ dada pela simultaneidade das muitas vozes que, diferentes,
por vezes opostas entre si — o que nfo deixa de ser uma composi¢io dramatica da
cena social -, enunciam concomitantemente uma mesma deixis (HORACIO-
CASTRO, 2005a: 2, 12 e 13).
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Foi nesse contexto de intervencdo “brasileira” em solo amazdnico que emerge a
trajetdria intelectual do poeta, escritor, professor e politico paraense Jodao de Jesus Paes
Loureiro, grande expoente da Moderna Tradi¢cio Amazdnica’.

Paes Loureiro pertence a uma geracdo que nos anos 60 tinha por volta de 20 anos,
quando a sociedade estava marcada pelo debate publico de idéias e pela utopia de um mundo
melhor embalada pela tautologia da revolu¢do eminente. No Brasil, essa euforia esteve
representada pelas idéias isebianas (emancipag¢do nacional pelo desenvolvimento econdmico)
acolhidas também pelos CPC’s da UNE que defendiam uma cultura engajada, despertadora da
consciéncia de classe. No plano internacional, revolu¢des na América Latina e Africa s6
alimentavam ainda mais a esperanca juvenil por mudancas no Pais e, naquele momento os
jovens centravam a énfase das suas demandas nas “reformas de base”, que viriam libertar o
Brasil do absurdo estdgio de subdesenvolvimento.

O entdo jovem poeta Paes Loureiro, vivia sob o contexto de uma polémica que
colocava em lados opostos duas vanguardas. O filésofo e ensaista paraense Benedito Nunes,

analisa tal impasse em “O Nativismo de Paes Loureiro” (2001):

a estética, tendo a frente os concretistas, que defendiam, como livre direito a
inovagdo, sancionado pelo desenvolvimento histérico das artes, e de ressonancia
internacional, sua revoluciondria desconstru¢cdo do verso; e a politica, de orientacdo
esquerdista, que reclamava do poeta, proscrito desse dominio, qualificado de
burgués e elitista, num prévio compromisso com a missdo emancipadora a que
deveria servir, como forca auxiliar dos movimentos de massa, a utilizagdo de
formas artisticas tradicionais, que se reputavam as mais populares. Dessa tultima
diretriz derivavam os CPS’s e, em poesia (...) a idéia da série dos cadernos Violdo
de Rua, o tltimo dos quais acolheu o “Canto Angustiado”, escrito na forma
tradicional e popular da redondilha maior. Poesia de compromisso politico e de
empenho didético, esse “Canto” ensina o plantador de cana-verde das “terras de
Abaetetuba”, regido natal do poeta, a reconhecer no traigoeiro trabalho que o
escraviza, um meio de liberta¢do social (NUNES, 2001: IIL,IV).

Nunes (2001) observa, ainda, que Paes Loureiro foi influenciado pelo poeta Mario
Faustino> , engajado politicamente, sem, no entanto, permitir a instrumentalizacao de sua arte.
Preocupado em ensinar a histéria da tradi¢do ocidental e, a0 mesmo tempo, despertar um

espirito critico dos acontecimentos nos mais jovens, Faustino publicou no Suplemento

> Como j4 expliquei anteriormente, ndo se trata de dizer que o autor expressa melhor o “espirito” desta, mas tio
somente que ele tem um percurso biografico que o proporcionou institucionalizar algumas de suas concepgdes,
sendo figura chave para o debate contemporaneo da cultura amazodnica.

3 Mirio Faustino nasceu Teresina (PI), mas viveu em Belém desde os 10 anos. Foi jornalista, tendo trabalhado
em A Provincia do Pard, onde escrevia artigos sobre literatura e cinema e colaborou no Suplemento Literdrio da
Folha do Norte. Fez parte da Revista Encontro, com Haroldo Maranhao e Benedito Nunes. Ainda bem jovem,
aos 19 anos, transferiu-se para a Folha do Norte. Sua obra mais conhecida € O Homem e sua Hora (1955). Viveu
no Rio de Janeiro, de 1956 a 1959, onde foi professor da Fundacdo Getilio Vargas e trabalhou no Jornal do
Brasil. De 1959 a 1961 trabalhou na ONU, em Nova York. Em 1961 retornou ao Rio onde morreria em 1962,
aos 32 anos.
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Dominical do Jornal do Brasil, de 1956 a 1959, uma pagina denominada Poesia-Experiéncia.
Composta de diversas sec¢des, entre as quais, Didlogos de Oficina, onde a poesia criticava os
problemas sociais.

Ainda nesse texto, Nunes (2001) fala do Manifesto da Poesia de Vanguarda (1963),
que marcaria a poesia de Paes Loureiro. Esta experiéncia se opunha a arte instrumental
soviética e reconhecia a “necessidade de novas formas e processos para o desenvolvimento e
avanco da poesia brasileira visando estimular a consciéncia do povo na luta pela sua
emancipagdo”. Tratava-se de uma arte poética engajada e renovadora, a0 mesmo tempo
estética e politicamente revoluciondria, bastante proxima, na opinido de Nunes (2001), com a
primeira fase do Poeta Paes Loureiro do livro Tarefa (1964), diferente do poema Canto
Angustiado aos Plantadores de Cana, publicado em 1962, na série Violao de Rua do CPC,
que apresenta um tom mais tradicional e popular.

Ja na segunda fase da obra de Loureiro, Nunes (2001), reconhece as marcas de um
“fazer novo da lirica trovadoresca galaico-portuguesa”, com versos de configuragcdo espacial,
experimentalismo, e por uma profunda hesitacdo entre os temas politicos e regionais. Data
desse periodo o livro Epistolas e Baladas (1968). Mais adiante, O Remo Madgico (1975),
segundo Nunes (2001), sugere a retomada do fildo regional, continuado em Porantim (1978),
Deslenddrio (1981) e Altar em Chamas (1983). Tais obras seriam, segundo o filésofo

paraense, o inicio da terceira e atual fase de Paes Loureiro:

(...) balizada por uma visdo amazdnica do mundo, internacionalmente construida,
ao encontro da primeira gera¢io modernista paraense. E quando o anterior
compromisso politico — que vincula, a despeito da diferenca estética, os versos de
62 aos de 64 — passa por verdadeira metamorfose (NUNES, 2001: IX).

Nunes (2001) explica que os poetas da década de 40 haviam deixado vacante esse
legado regional, do qual boa parte da obra de Bruno de Menezes (1893-1963) seria
representante, tanto pelo 1éxico como pelo ritmo de Batuque (1931). Sobre essa tradicao de
literatura amazodnica, ele observa que ndao s6 os autores locais contribuiram para sua
consolidagdo. Ele lembra da incorporagdo, na prosa e na poesia, dos costumes, falares, formas
dramaticas e ritmos populares (Boi-Bumba e Passaros), que se fizeram durante a “investida
antropofégica”:

(...) derradeiro lance do aguerrido modernismo paulistano, apds a viagem de Mario
de Andrade o “Turista Aprendiz”’, as plagas amazdnicas, e da permanéncia, em
Belém, de Raul Bopp, daqui saido com o borrdo do mitopoético Cobra Norato, com

o qual dialoga, em O Remo Mdgico, “A Historia Luminosa e Triste da Cobra
Norato ou Pesadelo Amazonico”. (NUNES, 2001: VIII)
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Entretanto, o fil6sofo afirma que ao reabrir essa herancga inaproveitada, Paes Loureiro
ndo se limitou a recontar lendas, ele trata do encantamento, da itinerancia magica do real ao
surreal, num traco que singularizaria o ciclo amazonico anunciado em O Remo Mdgico. A
obra expde a ambigua identidade dos mitos, entre ser e ndo ser. As entidades mitolégicas sdao
personagens que sé existem a partir do imagindrio alheio.

Sobre a mudanga do caréter das obras de Loureiro, Nunes (2001) afirma:

O seu juvenil compromisso politico ndo desaparece, mas sofre uma metamorfose:
transforma-se no valor afirmativo de resisténcia da palavra poética, o que
pressupde, como base da buscada visdo amazdnica do mundo que o sustenta, com a
dimensdo de um projeto existencial, ndo mais sancionado pela necessidade
histérica, o engajamento do poeta e de sua obra a regido — engajamento enquanto
enraizamento (...) de ambos, obra e poeta, a terra. (NUNES, 2001: X).

O Nativismo de Paes Loureiro, segundo Nunes (2001) seria marcado pelo uso regional
da lingua portuguesa, através de peculiaridades 1éxicas e pelo aspecto sexual da natureza.

Nessa fase, a obra do poeta paraense expressa um humanismo etnogrdfico:

(...) chegamos ao ponto em que também se completa a metamorfose do
compromisso politico do poeta antes referida, pois que o acabado perfil de seu
nativismo, jd desvencilhado do humanismo revoluciondrio da década de 60,
enquadra-se no humanismo etnogrdfico — o terceiro humanismo, sucessor do
Cléssico e do Iluminista, de que falou Lévi-Strauss, acorde com o fundo mitico da
humanidade cabocla e indigena. Humanidade da varzea e da floresta, que € o
verdadeiro sujeito dessa lirica, regional, mas ndo regionalista, € que, mesmo nos
livros posteriores ao ciclo, enfeixado em Cantares amazénicos (1985), Pentacantos
(1984), O Ser aberto (1991) e O Artesdo das dguas (1993), incorpora o rio, o
riverrun amazonico (NUNES, 2001: XIII).

Dito isso, foi assim que, apds diversos livros de poesia e de intensa atividade politica
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no Pard™ , Paes Loureiro defendeu em dezembro de 1994, na Paris V, Sorbonne, Franca, sua

tese de doutoramento Cultura Amazoénica: uma poética do Imagindrio, depois publicada.

O conteddo da obra reflete o posicionamento da Moderna Tradicio Amazodnia ao se
configurar como uma resposta as intervengdes centralistas na regido, e ao advogar em defesa
das populagdes caboclas que teriam seu modo de viver violentado pela cobica capitalista que

chegou a regido:

O sentido de identidade que perpassa transversalmente as reflexdes que compdem
este trabalho é o de auto-reconhecimento, auto-estima, consciéncia do préprio
valor, conjugados a consciéncia da prépria inser¢do no conjunto da sociedade

>* Secretdrio municipal de Educacdo e Cultura de Belém; Superintendente (e criador) da Fundagdo Cultural do
Pard Tancredo Neves; Secretdrio de Cultura do Par4, Secretario de Educacdo do Par4 e criador do Instituto de
Artes do Para.
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nacional e, mais amplamente, na sociedade dos homens. A sociedade amazodnica
tendo consciéncia de si mesma, reconhecendo-se com relagc@o inter-humana, inter-
social e, a0 mesmo tempo, com a natureza e a histéria. (LOUREIRO, 1995: 33).

Paes Loureiro argumenta que a cultura amazodnica, entendida como cultura cabocla,
apresenta sua maior riqueza na esteticidade nutrida pelo devaneio. Segundo ele, o homem

amazOnico, o caboclo, se insere na paisagem por meio de um reencantamento do mundo:

Uma cultura dinamica, original e criativa, que revela, interpreta e cria sua realidade.
Uma cultura que, através do imagindrio, situa o homem numa grandeza
proporcional e ultrapassadora da natureza que o circunda. (...) Uma cultura de
profundas relacdes com a natureza, que perdurou, consolidou e fecundou,
poeticamente, o imagindrio (até o final dos anos 50) destes individuos isolados e
dispersos as margens dos rios (...) Nesse contexto, isto é, no ambito dissonante em
relacdo aos canones urbanos, o homem amazodnico, o caboclo, busca desvendar os
segredos do seu mundo, recorrendo dominantemente aos mitos e a estetizagdo (...)
Entende-se aqui, por uma cultura amazodnica aquela que tem sua origem ou estd
influenciada em primeira instancia, pela cultura do caboclo (LOUREIRO, 1995: 26,
27 e 30).

O escritor mostra que a crescente intervencdo “brasileira” na floresta gerou disputas
pela terra e suas riquezas naturais. Assim, 0 que se passou a observar foi a migracdo da
populacdo interiorana para Belém, na segunda metade do século XX. Nessa viagem, o
imagindrio do interior se chocava com a realidade da cidade. Ele argumenta que a busca por
melhores condi¢des de vida ndo se resumia aos proventos materiais, dado que as pessoas
também se alimentariam de sonhos, e necessitariam expressar seu modo de vida. No entanto,
o encontro com a cidade grande tangencia a cultura cabocla, j4 que aos poderes publicos
parece que ela ndo importa, restando como palco da sua expressdo apenas as franjas

periféricas dos centros urbanos onde as classes populares estdo alocadas:

A identidade da cultura cabocla, como ocorre também com relacdo a outras
culturas, tem a ver com o registro de determinadas matrizes de pensamento e de
comportamentos que estdo secularmente registrados na memdria social dos grupos
humanos e que gozam da condicdo de durabilidade e persisténcia no tempo;
constituem-se nos elementos fundadores da cultura e, ao mesmo tempo, dos
elementos que acabam por conferir-lhe forga e peculiaridade. E €, justamente
gracas a essa forga interior, de origem mais que secular, que os caboclos das
cidades ainda conservam tracos fundamentais de sua cultura. Mas nelas, em
especial nas maiorias, embora procurem adaptar-se a um habitat onde, parece
evidente as condi¢des de vida diferem significativamente daquelas vividas
anteriormente no mundo rural, enfrentam os esteredtipos a eles conferidos:
ignorantes, incapazes de assimilarem os padrdes de modernidade que a cidade
oferece, sem ambicdes pessoais, de fala tipica e ridicula, interioranos, primitivos,
aos quais se adita a omissdo dos poderes publicos. Apesar disso, a cultura cabocla
tornou-se a expressdo das camadas populares das cidades, fundindo-se, assim,
numa sé argamassa cultural a da cultura popular. E nisto reside uma das
contradi¢cdes fundamentais da cultura cabocla: ela é dominante no sentido de
pertencer 4 camada social que abrange a maior parte da populacdo, mas é também
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marginal, na medida em que € rejeitada ou ndo reconhecida pelos poderes
instituidos e geralmente ignorada pelas politicas publicas (LOUREIRO, 1995: 30,
31, 33, 34).

Fica claro, portanto, que a construcdo do conceito de cultura amazodnica em Paes
Loureiro e em filmes como “Chama Verequete”, procuram se diferenciar das outras formas de
cultura, notadamente a moderna, ou letrada. Uma necessidade acima de tudo politica, que
busca através da negacdo do outro descobrir a si proprio, pois “o conceito de ‘identidade’ sé
teria sentido se observado em sua funcdo politica, ou seja, como estratégia de afirmacao de

um ‘préprio’ em relacao a um ‘outro’” (HORACIO-CASTRO, 2005a: 7).

As preocupagdes politicas de Paes Loureiro, dessa ameagca do “outro” podem ser
observadas, quando, num primeiro momento, ele aponta as condi¢des sociais da modernidade

como o motivo do esfacelamento do que poderia ser chamado de a “aura” da cultura cabocla:

Cultura que tende a ficar despedagada no ar dessa histéria de cobigas da riqueza da
terra, agravada nas ultimas décadas, dos conflitos resultantes no exterminio ou
dizimagdo de tribos, morte por encomenda, poluicio dos rios, assassinato de
cidades, voracidade do consumismo e das grandes extensdes de florestas
irremediavelmente queimadas. (...) A idéia ndo é a de fazer deste estudo uma
expressdo etnocentrista de uma determinada cultura, nem de exaltar a exceléncia de
uma cultura que, supostamente, deveria permanecer imobilizada no tempo. Mas, de
discutir e contestar a idéia de uma cultura inferior e pobre — a cultura popular da
Amazodnia, revelar sua originalidade, apresentar sua riqueza, compreender seus
tracos essenciais € dominantes. (LOUREIRO, 1995: 16 e 41).

Entretanto, ainda que entendamos a utilidade politica do conceito de identidade,
iremos substitui-lo pela nogdo de identificacdo. E que a idéia de identidade traz consigo uma
presuncdo de totalidade de sentido, que poderia ser entendida em uma ordem simbolica,
circular, coerente em si mesma. Essa no¢do vem da tradi¢do platdnica de nomear as coisas e

de assim, hierarquiza-las, para entdo estabilizd-las. Uma ordem alegdrica, ao contrario:

(...) equivaleria a um movimento permanente, mas dubio, estigmatizado pela
percep¢do do processo verbal de nomeagdo do sentido. Assim, alegoria viria de
allos (outro) agorein (falar de), falar sobre o outro, e ndo sobre o si mesmo, numa
operagdo que demarca espagos lacunares como espagos constituintes (HORACIO-
CASTRO, 2005b: 3).

A alegoria, assim, seria um processo de negociacao a partir da diferenca, do encontro
com o outro. Ela estd inscrita em uma temporalidade e na consciéncia de que € formada por
processos de linguagem, que sdo passiveis de serem desconstruidos por uma pratica

filol6gica. Afinal ndo se pode perder de vista que o processo de “dar nome as coisas” esconde
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N

modos de ver o mundo. Seguindo esse raciocinio, a identidade equivaleria a ordem do

N (13

simbolo, enquanto que a identificacdo a alegoria. Assim, Castro argumenta que " a

subjetividade alegorizante é capaz, tanto quanto uma subjetividade ontoldgica — simbdlica -

de construir vinculos de « identidade » social” (HORACIO-CASTRO, 2005a: 11).

Ao analisarmos a perspectiva adotada por Paes Loureiro, da cultura amazodnica como
cultura cabocla, devemos ter em mente que todo encontro entre “diferentes” pressupde uma
negociacdo. Esse conceito, identidade, s6 deve ser usado se for considerado a partir de quem
enuncia e em que contexto isso se dd. A propria cultura cabocla vem sendo influenciada ha
muitos anos. Podemos citar duas matrizes culturais distintas (entre muitas outras) que aos
nativos da AmazoOnia se misturaram - os jesuitas e os nordestinos — e que, certamente,

reinventaram esse modo caboclo de ser.

Apesar de estar claro que Paes Loureiro ndo pretende ser etnocéntrico, nem fazer uma
exaltacdo da cultura cabocla ao extremo, o que seria fatidico, ja que experiéncias semelhantes
geraram movimentos como 0 hazismo, sua obra demonstra uma ponta de ressentimento com a
perda da ‘““aura” da cultura cabocla, um certo saudosismo. Assim, ainda que em alguns
momentos Loureiro aponte para um dinamismo dessa cultura cabocla, ele a auratiza tratando-
a como algo puro, ou que, a0 menos, mantém um nicleo mesmo diante da influéncia de
outros contextos. A confirmagdo dessa interpretacdo poderd ser percebida quando Paes

Loureiro escreve que a Amazdnia € o:

Signo de uma natureza tida como tnica, original e irrepetivel, em contraposi¢do
com uma época de reproducdo da natureza (...) € necessdrio compreender-se que
algumas formas artisticas da cultura amazonica, mesmo origindrias de fontes
perdidas na memoria coletiva, assumiram caracteristicas de uma arte regional, de
arte popular, capazes de manterem suas significacdes mesmo transferidas para
outros contextos socio-culturais (LOUREIRO, 1995: 61 e 299).

Assim como Paes Loureiro, o Pard possui um vasto movimento cultural de cunho
regionalista, como forma de resposta as sucessivas tentativas de homogeneizacido cultural
impostas pelos modos de vida europeu, americano e “brasileiro”. Essa disputa pelo poder de
enunciar um discurso considerado legitimo, € uma constante em todas as sociedades como nos

lembra Foucault:

z

(...) suponho que em toda sociedade a produ¢do do discurso é a0 mesmo tempo
controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certo ndmero de
procedimentos que tém por funcdo conjurar seus poderes e perigos, dominar seu
acontecimento aleatdrio, esquivar sua pesada e temivel materialidade (...) o discurso

ndo é simplesmente aquilo que traduz as lutas ou sistemas de dominagdo, mas
aquilo por que, pelo que se luta, o poder do qual nos queremos apoderar (...) Se os
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discursos devem ser tratados, antes, como conjuntos de acontecimentos discursivos,
que estatuto convém dar a esta no¢do de acontecimento que foi tdo raramente
levada em consideragdo pelos filésofos? Certamente o acontecimento ndo € nem
substincia nem acidente, nem qualidade, nem processo; o acontecimento ndo ¢ da
ordem dos corpos. Entretanto, ele ndo ¢ imaterial; é sempre no ambito da
materialidade que ele se efetiva, que € efeito; ele possui seu lugar e consiste na
relagdo, coexisténcia, dispersdo, recorte, acumulacdo, selecio de elementos
materiais; nio € o ato nem a propriedade de um corpo; produz-se como efeito de e
em uma dispersao material. (FOUCAULT, 2005: 8, 9, 57 e 58)

Se sabemos que o discurso regionalista € eminentemente politico - pois aos moldes do
romantismo mexe profundamente com o sentimento de auto-estima do povo - ndo podemos
deixar de denunciar a insuficiéncia dele quando apropriado pelo poder ptiblico contemporaneo
na regido. A prética de tratar a cultura cabocla como instrumento de identidade regional acaba
sendo oportunista porque a populacdo cabocla sé € acolhida simbolicamente, ja que a politica
de emprego, moradia e saiide para quem assim € designado ndo se mostra tao atrativa. Isto
pode ser facilmente constatado nas periferias e prisdes de Belém e Manaus e em outras
cidades amazoOnicas. Afinal, a quem é concedida uma autoridade social de enunciar este
caboclo. Ele préprio? Certamente ndo. O caboclo que é enunciado nas obras culturais é o

reelaborado pela elite politica local.

A idéia de regiao amazonica

Discutir o regional, obviamente, nos traz seu outro, o nacional. Mas, afinal, por que
algumas manifestacdes culturais possuem a capacidade de representar o pais e outras nao? Por
que regides como a amazonica precisam ter sua cultura exibida nos centros autorizados do
discurso brasileiro para serem lembradas como nacionais? A narrativa da maioria dos
programas televisivos atuais, por exemplo, sempre se refere 3 Amazonia como “l4”, o que
supde que o Brasil é um outro distante.

A explicacdo para essa diferenca de capacidade de se dizer e ser reconhecido como
nacional ou regional é politica, pois a cultura reflete relacdes de poder. Compreender a
emergéncia e a consolidagdo dos projetos hegemonicos de cada grupo social seria entdo a
chave para a identificacdo dos papéis: regional/nacional. No Brasil moderno dois momentos
sdo representativos dessa tentativa de imposicdo de homogeneizacdo (pedagdgica no

vocabuldrio de Bhabha) por determinado lugar a sociabilidade nacional: a revolucao de 1930
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e suas conseqiiencias sobre as oligarquias regionais; € a constru¢do de Brasilia. A nova
capital, estrategicamente colocada no centro do pais, com o alardeado propdsito de ser um
instrumento eficaz para a integracdo do territério, na verdade, servia, sobretudo, ao proposito
de controle das regides nacionais.

Para a Amazb6nia, particularmente o Pard, a revolucio de 30 ndo teve efeitos
centralizadores tdo severos. Seu tom foi dado pelo interventor populista Magalhdes Barata®
que, mesmo acumulando muitos poderes, enfrentou ferrenhos adversarios locais. Além disso,
a distancia geogrifica e cultural em relacdo ao resto do pais deixava a Amazdnia
relativamente isolada do resto do Brasil.

O Pard manteve durante muito tempo, mesmo depois da independéncia, um contato
maior e mais freqilente com Lisboa do que com as capitais da coldnia/nacio brasileira. E
possivel que s6 a partir de Brasilia tenha havido, efetivamente, uma capital brasileira
reconhecida pelo Pard. Provavelmente isso aconteceu porque sé depois do advento da nova
capital houve presenca efetiva de um “centro brasileiro”, marcado pelas acdes dos 6rgaos de
fomento ao seu desenvolvimento (SPVEA e SUDAM). Além disso, a emergéncia da industria
cultural nacional fez com que os paraenses passassem a compartilhar dos referenciais
simbolicos “nacionais”.

O auto-reconhecimento efetivo da Amazo6nia como regido de uma nagdo, portanto, se
acentua como resposta politica as acdes intervencionistas. Os porta-vozes desse contra-ataque
simbdlico local foram os membros da Moderna Tradi¢io Amazonica.

Bourdieu destaca que:

A etimologia da palavra regido (regio), tal como a descreve Emile Benveniste,
conduz ao principio da di-visdo, ato mdgico, quer dizer, propriamente social, de
diacrisis que introduz por decreto uma descontinuidade deciséria na continuidade
natural (ndo s6 entre as regides do espago, mas também entre as idades, os sexos,
etc.) Regere fines, 0 ato que consiste em <<tracar as fronteiras em linhas retas>>,
em separar <<o interior do exterior, o reino do sagrado do reino do profano, o
territério nacional do territério estrangeiro>>, é um ato religioso realizado pela
personagem investida da mais alta autoridade, o rex, encarregado de regere sacra,
de fixar as regras que trazem a existéncia aquilo por elas prescrito, de falar com
autoridade, de pré-dizer no sentido de chamar ao ser, por um dizer executério, o
que se diz, de fazer sobrevir o porvir enunciado. A regio e as suas fronteiras (fines)
ndo passam do vestigio apagado do ato de autoridade que consiste em circunscrever
a regido, o territério (que também se diz fines), em impor a defini¢do (outro sentido
de finis) legitima, conhecida e reconhecida, das fronteiras e do territério, em suma,
o principio de di-visdo legitima do mundo social (BOURDIEU, 2002: 113, 114).

> Magalhides Barata (1886 - 1959). Nascido em Belém, o militar é considerado o maior lider populista paraense
na histdria republicana. Militar de carreira, Barata chegou a tornar-se General. Com a vitéria de Getilio Vargas
na Revolucdo de 1930, foi designado para ser Interventor Federal do Pard. Ocupou o cargo trés vezes, de 1930 a
1934; de 1943 a 1950; e, finalmente de 1955 a 1959. Morreu no cargo.
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Longe de ser compreendida através do campo religioso, a regido tem no plano do
politico a sua face mais explicita. Assim, para definir a regido acreditamos ser necessario a
evocagao de um poder, travestido de autoridade. Ocorre que essa aquisi¢ao de autoridade ndo
se consegue pela imposi¢ao de forca fisica. Diferente disso, ela sé pode ser legitima se
conquistada através do poder simbélico: ‘(...) esse poder invisivel o qual s6 pode ser exercido
com a cumplicidade daqueles que ndo querem saber que lhe estdo sujeitos ou mesmo que o
exercem” (BOURDIEU, 2002: 7 e 8).

Dessa forma, a explicacdo para que muitos manifestos regionalistas sejam
empreendidos com sucesso deve-se ao fato de muitos deles serem idealizados pela
intelligentsia de cada regido, pois estas possuem as competéncias culturais necessdrias para
elaborar, argumentar, convencer, contrapor o discurso pedagdgico da nagao.

Nesse sentido, concordamos com Bourdieu quando este diz que:

O discurso regionalista € um discurso performativo, que tem em vista impor como
legitima uma nova definicdo das fronteiras e dar a conhecer e fazer reconhecer a

regido assim delimitada — e, como tal, desconhecida — contra a defini¢do
dominante, portanto reconhecida e legitima, que a ignora (BOURDIEU, 2002:116).

Ele explica que o “combustivel” do regionalismo é o estigma. E este que, quando
percebido socialmente, cria um ambiente favordvel para que um grupo possa se proclamar
como legitimo representante dos estigmatizados. Foi assim que a Moderna Tradi¢cdo
Amazonica partiu dos estigmas atribuidos aos caboclos pelo “centro” do pais, reapropriando-

os dessa vez, de maneira positiva. Sobre o estigma, diz Bourdieu:

O estigma produz a revolta contra o estigma, que comeca pela reivindicacio
publica do estigma, constituindo assim em emblema (...) e que termina na
institucionaliza¢do do grupo produzido (mais ou menos totalmente) pelos efeitos
econdmicos e sociais da estigmatizacdo. E, com efeito, o estigma que d4 a revolta
regionalista ou nacionalista, ndo s6 as suas determinantes simbdlicas, mas também
os seus fundamentos econdmicos e sociais, principios de unificagdo do grupo e
pontos de apoio objetivos da acdo de mobilizagdo (...) Se a regido ndo existisse
como espago estigmatizado, como <<provincia >> definida pela distincia
econdmica e social (e ndo geografica) em relacdo ao <<centro>>, quer dizer, pela
privacdo do capital (material e simbdlico) que a capital concentras, ndo teria que
reivindicar a existéncia (...) (BOURDIEU, 2002: 125, 126).

E interessante notar que Bourdieu ressalta a importancia da ciéncia social incluir a
representacdo do real como parte do real. Em outras palavras, mais do que tentar

desconstruir o discurso regionalista, expondo sua evidente fragilidade, o pesquisador precisa
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compreender que a transformagdo coletiva da representacdo coletiva resulta na mudanca
efetiva da realidade. Dessa forma, o intento de estipular um sentido para a identidade
configura-se como tentativa de manipular as imagens mentais, e de assim tentar criar sensacao
de unidade cultural e de pertencimento a esta cultura. Essa busca de coesdo é fundamental em

toda e qualquer sociedade. O discurso moderno da nagdo, alids, usou do mesmo expediente,

como diz Bhabha (1998)%°. Assim:

As lutas a respeito da identidade étnica ou regional, quer dizer, a respeito de
propriedades (estigmas ou emblemas) ligadas a origem através do lugar de origem e
dos sinais duradouros que lhes sdo correlativos, como o sotaque, sd0 um caso
particular das lutas das classificagdes, lutas pelo monopdlio de fazer ver e fazer
crer, de dar a conhecer e de fazer reconhecer, de impor a definicdo legitima das
divisdes do mundo social e, por este meio, de fazer e de desfazer os grupos. Com
efeito, o que nelas estd em jogo é o poder de impor uma visdo do mundo social
através dos principios de di-visdo que, quando se impdem ao conjunto do grupo,
realizam o sentido e o consenso sobre o sentido e, em particular, sobre a identidade
e a unidade do grupo, que fazem a realidade da unidade e da identidade do grupo
(BOURDIEU, 2002:113).

O tema do estigma e das lutas pela modificacdo de imagens mentais torna-se cada vez
mais complexo na atualidade, pois a velocidade da multiplicacio dos meios de comunicagdo
ndo € acompanhada pela modificacdo das concep¢des dos que produzem conteddos. Dessa
forma, apesar da grande quantidade de textos e imagens, o conteido destes, ou melhor, o
ponto de vista sobre estes, ndo difere de forma significativa. Assim, a construcdo de uma
“identidade nacional” também se dad através da fixacdo de esteredtipos construidos pela
industria cultural nacional e reflete uma tendéncia mundial que, cada vez mais, busca uma
unificacdo do mercado de bens culturais e simbdlicos. O que é definido como “a cultura”
nacional € a expressao final de um processo de hegemonia cultural e econdmica. A questdo do
que se chama a identidade, esta assim, nos dia atuais, fundamentalmente, sendo formatada no

plano da midia. No contexto brasileiro, vale reproduzir a citacao de Ortiz (2001), abaixo:

Com a consolida¢do de um mercado de bens culturais, também a no¢do de nacional
se transforma. Vimos que a consolidac@o da televisdo no Brasil se associava a idéia
de seu desenvolvimento como veiculo de integracdo nacional; vincula-se, desta
forma, a proposta de construcdo da moderna sociedade ao crescimento e a
unificacdo dos mercados locais. A industria cultural adquire, portanto, a
possibilidade de equacionar uma identidade nacional, mas reinterpretando-a em
termos mercadoldgicos; a idéia de ‘“nacdo integrada” passa a representar a
interligacdo dos consumidores potenciais espalhados pelo territério nacional. Nesse
sentido se pode afirmar que o nacional se identifica ao mercado; a correspondéncia
que se fazia anteriormente, cultura nacional-popular, substitui-se uma outra, cultura
mercado-consumo (ORTIZ, 2001: 164 e 165).

% Ver BHABHA. H. “DissemiNacdo: O Tempo, a Natureza e as Margens da Nacio Moderna”. In O Local da
Cultura. Belo Horizonte. EA.UFMG, 1998.
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Dessa forma pode-se dizer que a construg¢ao identitaria que nao estd na midia também
ndo existe no plano nacional. Mas, segundo Bourdieu, ndo basta existir como diferente no

plano mididtico, é necessdrio, antes de qualquer coisa, ter o direito de afirmar a diferenca:

(...) o mercado dos bens simbélicos tem as suas leis, que ndo sdo as da comunicagdo
universal entre sujeitos universais (...) na 16gica propriamente simbdlica da distin¢do — em
que existir nio é somente ser diferente, mas também ser reconhecido legitimamente
diferente e em que, por outras palavras, a existéncia real da identidade supde a
possibilidade real, juridicamente e politicamente garantida, de afirmar oficialmente a
diferenca — qualquer unificacdo, que assimile aquilo que € diferente, encerra o principio da
domina¢do de uma identidade sobre outra, da negacdo de uma identidade por outra.
(BOURDIEU, 2002: 129).

Em resumo, a cultura estd impregnada de relagdes de poder e o estudo desta pode nos

ajudar a compreender melhor a sociedade da qual fazemos parte.



75

CAPITULO I

Cinema e Amazonia: uma abordagem sdcio-historica

A representacdo da Amazonia feita pelos filmes curtas-metragens realizados em 2000
— objeto de andlise deste trabalho — se inscreve no contexto da discuss@o identitaria sobre o
local/ regional. E importante observar que ndo se pretende legitimar a imagem como verdade
porque sabemos tratar-se de um simulacro do real. Uma representac¢do deste. Uma construgao,
selecdo, recorte do retratado, um discurso sobre o real, ou seja, uma forma de conhecimento

dele.

E importante observar que, em se tratando de cinema, a heterogeneidade de
significantes representada pela multiplicidade de cddigos que compde cada filme pede a
defini¢dao de um tipo de andlise, caminho a ser seguido de modo a alcangar &xito nos objetivos
propostos. Assim, ndo explicitar os objetivos da andlise ao se deparar com o objeto filmico,
provavelmente, provocaria um esforco inttil para quem escreve (querendo tratar de “tudo”
aquilo que o filme suscita), e por conseqiiéncia, pouca eficiéncia. A abordagem escolhida para
este trabalho, bem entendido, € sdcio-histérica. Com base nessa op¢ao, pode-se dizer que um

filme:

(...) € um produto cultural inscrito em um determinado contexto sécio-histérico.
Embora o cinema usufrua de relativa autonomia como arte (com relagcdo a outros
produtos culturais como a televisdo e a imprensa), os filmes ndo poderiam ser
isolados dos outros setores de atividade da sociedade que os produz (quer se trate
da economia, quer da politica, das ciéncias e das técnicas, quer, é claro, das outras
artes) (...) No sentido em que Umberto Eco o entende, é possivel utilizar o filme
com intuito de analisar uma sociedade (...) Nosso propdsito serd mais de interrogar
o filme, na medida em que oferece um conjunto de representagdes que remetem
direta ou indiretamente a sociedade real em que se inscreve. A hipdtese diretriz de
uma interpretaciio sécio-histérica é de que um filme sempre “fala” do presente (ou
sempre “diz” algo do presente, do aqui e do agora de seu contexto de produgdo). O
fato de ser um filme histérico ou de ficcdo cientifica nada muda no caso
(VANOYE, 1994: 54,55).

Sob a perspectiva sdcio-histérica queremos demonstrar como os filmes direcionam o
olhar para algumas perspectivas do real e, dessa forma, se valem de estratégias para eleger
determinados elementos em detrimentos de outros. Estes (filmes) podem ser compreendidos

se levarmos em considerag@o a posi¢cao do sujeito enunciador em um dado tempo e espaco. A
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interpretacdo sdcio-histérica, portanto, como vimos acima com Vanoye (1994), sempre
considera que um filme fala do presente e remete as condi¢des de produgdo. Vanoye (1994)

afirma:

Em um filme, qualquer que seja seu projeto (descrever, distrair, criticar, denunciar,
militar), a sociedade ndo é propriamente mostrada, é encenada. Em outras palavras,
o filme opera escolhas, organiza elementos entre si, decupa no real e no imagindrio,
constréi um mundo possivel que mantém relacdes complexas com o mundo real:
pode ser em parte seu reflexo, mas também pode ser sua recusa (ocultando aspectos
importantes do mundo real, idealizando, amplificando certos defeitos, propondo um
“contramundo”, etc.). Reflexo ou recusa, o filme constitui um ponto de vista sobre

2

este ou aquele aspecto do mundo que lhe € contemporineo. Estrutura a
representacdo da sociedade em espetidculo, em drama (no sentido geral do termo), e

z

é essa estruturacdo que € objeto dos cuidados do analista. Ela aparece, se
acompanharmos as propostas de Pierre Sorlin, colocando em evidéncia: os sistemas
de papéis ficcionais e de papéis sociais (VANOYE, 1994: 56).

Com base nesta compreensdo partimos do pressuposto que a representacdo através da
imagem expressa lutas por sentido. Nesta perspectiva, cada um dos filmes em questdo encena
as concepgoOes artisticas e, inevitavelmente, politicas sobre a Amazonia, ja que o produto
filmico € resultado do contexto no qual foi produzido. Em alguns casos isso se manifesta
através da tematizacdo de preocupacdes de uma geracdo, em outros as imagens dao pistas da
configuracdo cultural dominante que se expressa no modo de interpretar dos personagens, no
figurino, na trilha sonora, etc. A propria forma de utilizar os recursos da narrativa

cinematografica ja deixa pistas das influéncias estéticas que marcam o diretor.

Para exemplificar como os trés curtas se inserem no texto maior, sobre a discussao
identitdria regional - assim como fizemos com os tecidos literdrios, musicais, plasticos, —
faremos uma breve descricdo de algumas das realizacdes cinematograficas acontecidas no
Pard para que se compreenda melhor que tipo de arranjo os cineastas que filmaram a
Amazonia fizeram, na busca do tipico, ou “essencial”’ amazdnico. SO assim poderemos
entender a intertextualidade®’ e dialogia58 implicitas nos textos filmicos dos curtas a serem

analisados. Em outras palavras, a producao dos cineastas paraenses mais jovens, ainda que,

70 termo intertextualidade foi utilizado a partir de Jilia Kristeva e teve origem nos estudos literdrios de
Mikhail Bakhtin e sua vis@o dialégica e polifonica da linguagem. Refere-se, fundamentalmente, ao modo pelo
qual se estabelecem o didlogo e a interatividade entre os textos. Dessa forma, pode-se dizer que dentro de um
texto existem (implicitamente) outros textos, pois € um produto sdcio-histérico e ndo resultado de um “génio
criativo” e isolado.

%% Nogdo complementar a de intertextualidade, o termo dialogia (também de Bakhtin) sugere que o sentido de um
texto s6 se efetiva quando da relagdo entre escritores e leitores. Em outras palavras, ambos (leitores e escritores)
s6 produzem sentido a partir de experiéncias anteriores de outros textos e contextos. Assim, ao emitir um
enunciado nunca se fala nada em vao, ou a partir do nada, mas ao contrdrio, sempre se estd dando resposta a algo
anterior.
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inconscientemente estd dando respostas a outras imagens da AmazOnia que eles se

acostumaram a ver no cinema (ou mesmo na TV).

Sobre a histdria do cinema local, ndo trataremos aqui de forma detalhada, visto que ja
existem obras publicadas com esses objetivos™’. Desse modo realizaremos uma edicdo dos
fatos. Privilegiaremos, assim, os produtos, ou seja, os filmes gerados pelas diferentes geracdes

de cineastas do Estado.

O cinema na Amazonia

O cinema surgiu no final do século XIX, através dos aparelhos dos irmaos Lumiere, na
Franca, e de Thomas Edison, nos Estados Unidos. Os inventores, cada um a seu modo,
fizeram aperfeicoamentos em seus inventos até atingirem melhor qualidade técnica ja no
inicio do século XX. A partir de entdo, aquelas médquinas de captar e projetar imagens
passaram a provocar um maravilhamento no publico, pois se beneficiavam da impressao de
movimento proporcionada pelo fenomeno da persisténcia retiniana. Foi a partir dessa “falha”
do olho humano que aquelas projecdes de fotografias ligeiramente modificadas, na freqii€ncia
de 16 ou 24 quadros por segundo, passaram a produtoras de uma nova forma de

entretenimento: o cinema.

Como conta Veriano (1999), no Brasil...

(...) acredita-se que o primeiro aparelho de filmar e projetar a chegar ao Sul (e ao
pais como um todo) foi o Omniographo, do grupo Lumiere, em 1896. Novos
trabalhos mudaram a afirmativa de que os pioneiros de filmagem, por aqui, tenham
sido os Segretto, especialmente Paschoal, italiano que antes de pisar no Rio ja
filmava, do navio em que viajara, a Baia de Guanabara. Segundo uma pesquisa de
Jorge Cappelaro, o pioneiro teria sido Henri Pailiie, possivelmente de nacionalidade
francesa. Isto no que se refere a exibicdo. Filmetes rodados em Petrépolis, em 1897,
geram controvérsias quanto a autoria. Vieram a provar, apenas, que O cinema
brasileiro € s6 um ano mais novo que o norte-americano (conta-se pela primeira
projecdo de Edison) (VERIANO, 1999:11).

% As obras Cinema no Tucupi (1999) e Fazendo Fitas: Memoria do Cinema Paraense (2006), ambas do médico
e critico de cinema, Pedro Veriano, cumprem esse papel. Os livros, alids, sdo nossas fontes de pesquisa sobre a
histdria do cinema local.
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J4 sobre a histdria do cinema paraense sabe-se que “em Belém, chegou primeiro o
Vitascope, de Edison. Foi em 29 de dezembro de 1896, no Theatro da Paz, um programa que
nio obteve muita repercussdo e que depois seria severamente criticado em Manaus por sua
deficiéncia técnica” (VERIANO, 1999: 11).

A respeito das projecdes em Vitascope de 1896 — que duraram até o dia 3 de janeiro do
ano seguinte -, Veriano (1999) diz que tiveram um publico “razoavel” (ver ANEXO B). O
critico relata ainda que as sessdes de cinema do inicio de século em Belém ndao foram bem
recebidas por conta das deficiéncias técnicas. Mas a medida que os aparelhos eram
aperfeicoados nos grandes centros e chegavam a cidade, a popularidade dessa nova forma de

entretenimento aumentava.

Nunca € demais lembrar que o cinema do inicio do século era severamente distinto do
atual®. As projecdes costumavam ser encaradas como parte do hall de atracdes de um teatro
popular, como num vaudeville®’, ou mesmo circo. A linguagem dos primeiros filmes, no
mundo todo, foi muito influenciada pelos espetdculos de lanterna ma’1gica162 e pelas historias

em quadrinhos.

Assim, mesmo apresentando as imagens em movimento como maior inovacio, o
“primeiro cinema” ndo movia a camera em busca de novos angulos € muito menos se
propunha a contar uma histdria aos moldes de um romance. Os filmes eram curtos. Em muitos
casos seu conteddo trazia pequenas esquetes, constituidas geralmente de um tnico plano, ndao
havendo, assim, preocupacdo com uma continuidade narrativa. Essas caracteristicas

predominaram de 1900 a 1908.

Até entdo, o status da nova atracdo estava longe de aspirar a condicao de arte segundo
os padroes modernos. As exibi¢des eram associadas a truques de ilusionismo, como ndmeros
de magica, que deveriam encantar os olhos, maravilhando o publico com as imagens em
movimento, mas sem maiores pretensoes artisticas. Nesse periodo histdrico, grande parte da
elite econdmica e da intelectualidade considerava o cinema uma diversdo popularesca, mero

entretenimento, ndao podendo, assim, ser elevado a condicdo de arte. Dessa forma, podemos

% Para mais detalhes sobre os primeiros passos do cinema, ler: COSTA, Fldvia Cesarino. O primeiro cinema:
espetaculo, narracdo, domesticag@o. Sao Paulo: Scritta, 1995.

®! Teatro de variedades surgido nas iltimas décadas do século XIX, na Franca, caracterizado por apresentacdes
curtas e de carater comico.

62 Lanterna Maigica - Criada pelo alemao Athanasius Kirchner, na metade do século XVII, baseia-se no processo
inverso da cAmara escura. E composta por uma caixa cilindrica iluminada 2 vela, que projeta as imagens
desenhadas em uma lamina de vidro.
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entender o porqué de muitas das primeiras exibi¢cdes cinematograficas terem acontecido em

festas populares, feiras, arraiais, etc.

Foi assim que em 17 de outubro de 1903, com um aparelho Biograph, da industria
Edison, foram mostradas imagens da pororoca®, de uma tourada e da tarantela por ocasido do

Arraial de Nazaré€.

Nesse mesmo ano, Elpidio de Britto Pontes alugava o Theatro Chalet, no largo de
Nazaré - onde mais tarde seria edificado o Cinema Moderno (atualmente um parque de
diversdes) - para exibi¢des cinematograficas. As projecdes faziam parte das atracdes do
Arraial que, tradicionalmente, sucede a procissdo em homenagem a padroeira do Estado do
Para.

Dois anos depois, mais uma vez no Arraial de Nazaré, foram exibidas imagens pelo
Cinematographo Lumiere. Veriano (1999) diz que as filmagens e projecodes, provavelmente,
foram operadas pelo italiano Nicola Parente. Ele veio da Europa com o aparelho francés e fez
imagens do Rio Amazonas no inicio do século. Parente fixou moradia no municipio de
Abaetetuba (PA) onde montou uma loja de fotografia e constituiu familia. Em 1911, morreu
vitimado por uma explosao provocada pela manipulacdo de carboreto.

Na virada do século, o dinheiro da borracha ajudou a consolidacdo do cinema em
Belém. Tanto a exibi¢do como a filmagem. Exemplo disso foi o investimento que o industrial
da borracha, o espanhol Joaquim Llopis, fez ao construir as primeiras salas exclusivamente
dedicadas a exibicdo de filmes na cidade: o Politheama e o Odeon. O empresdrio foi a
Espanha contratar o cinegrafista Ramon de Bafios®*. O objetivo era realizar documentarios
que mostrassem ao publico o funcionamento dos negécios de Joaquim, desde a retirada do
l4tex das drvores pelos seringueiros até o beneficiamento. Bafios, além de ser cinegrafista, era

projecionista e dava manutencdo as maquinas. Aproveitando que detinha um conhecimento

% Fendomeno natural caracteristico da Amazonia brasileira. Ocorre em virios pontos da regido por conta do
encontro dos afluentes do Rio Amazonas com o Oceano Atlantico, gerando grandiosas ondas que invadem as
margens dos rios.

% Filmografia de Ramon de Baiios: 1911 — Viagem de Lisboa ao Pard; Embarque do eminente Dr. Lauro Sodré;
O Cirio; Dia de Finados em Santa Isabel; Filmes curtos publicitdrios para a industria local; 1912 — Concurso
Hipico; Fim de Seccdo; Manufactura de cordeleira y arpilleras” (usando pela primeira vez “spot lights”);
Reportagem do aviador Giano Gianfelice; Funeral do Bardo do Rio Branco (Funda a firma Raymond de Bafios y
Cia); Festival de Natacdo e Remo; “Revolucdo” (documentdrio com uma parte dramdtica reconstituindo a
deposicdo de Anténio Lemos®™); A Moda; Exposicdo de Pintura do barcelonés Luis Granet, fundador da Sala
Mercé em Barcelona (expondo em Belém) ; e 1913 — Documentério do Departamento de Indistria, Agricultura e
Comércio do Brasil sobre o Rio Amazonas. No referido documentirio de 1913, Ramon de Bafios contraiu
maldria e acabou voltando para a Espanha, onde filmou até 1953 e veio a falecer em 1980.
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raro na época, o cinegrafista criou a firma Pard Filmes, em Belém, onde produzia um cine

jornal quinzenal, o “Pard Filmes Jornal”, que era projetado nos cinemas de Joaquim.

Ainda sob os ultimos impulsos do dinheiro do l4tex, na segunda década do século XX,
Belém chegou a ter 12 cinemas. As proje¢des aconteciam nos mais variados espacos e
ocasides. Desde salas de bairros, com telas feitas com lencdis brancos esticados, como em
projecdes volantes, que em outubro iam ao arraial de Nazaré. Até a primeira década do século
XX, o cinema ainda era uma diversdo voltada para as classes populares. A elite de Belém
estava mais acostumada a freqiientar pecgas teatrais, exposicoes e dperas.

Em 1912 houve uma mudanca de costumes em prol do cinema, pois naquele ano
comecou a funcionar o Cine Olympia, a primeira casa de luxo dedicada a exibicao de filmes.
Os responséaveis pela construcao do prédio, os empresarios Antonio Martins e Carlos Augusto
Teixeira, também eram proprietdrios de dois pontos turisticos e culturais: o Grande Hotel e o
Palace Theatre, localizados proximos a Praca da Republica e ao Teatro da Paz, espacos muito
freqiientados pela elite de entdo. O Olympia, portanto, comporia esse cendrio belenense
dedicado as artes e ao lazer.

N3o se pode falar de cinema no Pard sem lembrar o Cine Olimpia®. Isso porque a sala
acompanha as mudangas na sociedade paraense e no cinema ha muitos anos®®. Com o Olimpia
Ja construido o Para viveu o inicio da decadéncia do ciclo do latex e o fim da oligarquia
lemista. Nesse periodo as pessoas freqlientavam as sessoes em trajes formais, de acordo com a
ultima moda francesa. O cinema também entrou para a histéria paraense como o primeiro a
exibir um filme falado: “Alvorada do amor” (Love Parade/EUA, 1929), de Ernest Lubitsch
em 30 de novembro de 1930. O imponente Olimpia dos primeiros tempos também conheceria
a crise mundial do cinema de projec¢do e de rua, no inicio do século XXI, quando chegou a ser

temporariamente fechado.

Para refletirmos sobre a produ¢do de imagens cinematogréficas, e discutir como elas
lidam com o tema da identidade amazodnica, na nossa compreensao, faz-se necessdrio tratar da
experiéncia dos cinegrafistas paraenses das décadas de 40, 50 e 60. Essa época foi marcada

pelo uso do cinema como atividade econdmica divulgadora de empreendimentos comerciais,

[73¢2]
1

% A grafia do nome Olympia passou a adotar o “i” no lugar do “y” nos anos 30.

% O Cine Olimpia ainda funciona hoje (2007). E o mais antigo no Brasil ainda em atividade. Chegou a ficar
fechado de fevereiro a dezembro de 2006, mas atualmente funciona como um centro de valoriza¢do do dudio-
visual e também abriga outras expressdes artistico-culturais locais e nacionais. O agora Espaco Municipal
Olympia € financiado pela Prefeitura de Belém, administracdo Duciomar Costa, por meio da Fundacio Cultural
do Municipio de Belém (Fumbel) e de entidades voltadas ao audiovisual como Associa¢do Brasileira de
Documentaristas e Curta-metragistas (ABDeC) e de Associa¢do de Criticos Cinematogréficos do Pard (APCC).
O espaco foi alugado junto ao grupo Severiano Ribeiro, proprietario do prédio desde 1946.
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acoes politicas e acontecimentos sociais. Os filmes ali eram instincias privilegiadas de
visibilidade social, onde os ricos e poderosos da sociedade paraense de entdo eram vistos pela
populacdo. Os cinegrafistas documentavam assuntos e os exibiam na forma de cinejornais,
espécies de antecessores dos telejornais atuais. Essa pratica foi muito comum no periodo

anterior a chegada da televisdo no Pard (em 1961) e nos anos imediatamente posteriores.

Além dos cinejornais, sabe-se que a maioria da producdo da época era documental,
sem qualquer preocupag¢do em dramatizar o conteido. Além disso, o periodo viu surgir
empresas que filmavam conteidos pagos. Milton Mendonga e sua Jugara Filmes ficaram
famosos dos anos 40 aos 60. Seu esttidio filmava e revelava em 16 mm, preto e branco. Além
de cinejornais e dos contetidos sob encomenda, Mendonca também chegou a filmar um
documentdrio de 20 minutos sobre o primeiro contato dos indios Assurinis com o homem

branco, embarcando numa expedicdo do SPI (Servico de Protecio do Indio), atual FUNAL

Outro estudio da cidade era o Amazodnia Filmes, de Libero Luxardo que também
produzia cinejornais. Nas décadas de 40 e 50, ele produziu o “Amazoénia Jornal”. Sobre o
conteddo, Veriano (2006) diz que o cinegrafista produziu alguns filmes sobre ci€éncia médica
e uma espécie de homenagem ao seu chefe politico: “Os Funerais de Magalhdes Barata”

(1959). Eram registros muito simples de acontecimentos.

Talvez a falta de preocupacio estética daqueles empreendimentos seja explicada pelo
carater explicitamente comercial a que serviam. A maioria do conteido dos cinejornais da
época consistia em matéria paga como nos informa Veriano (2006): “Por ai se limitava o tipo
de jornalismo (...) as reportagens de Luxardo, como de seu colega Milton Mendonga, visavam

a feitos de politicos locais ou festejos de clubes & pessoas fisicas”.

Note-se que até a década de 60, o que havia no Pard eram cinegrafistas e ndo cineastas,
pois estes ainda ndao haviam produzido nada no cinema da linguagem cldssica ou
griffithiana®. As hoje jornalistas Aline Monteiro e Mdrcia Carvalho, no site Cinema Pard
(desenvolvido como Trabalho de Conclusdo de Curso de Comunicagdo Social — Jornalismo,

da Universidade Federal do Pard, em 2000), observam que até esse periodo:

70 americano D.W. Griffith é considerado o pai do cinema caracterizado pela continuidade narrativa. Sob
influéncia dele e do modo americano de fazer filmes, por volta de 1915, o cinema consolidou-se como uma
“fabrica de sonhos”, paradoxalmente caracterizada por uma extrema racionalizacdo na produ¢do. Hollywood
seria a expressdo mdxima desse processo. A sétima arte deixava, assim, de estar sob influéncia do teatro e
passava a utilizar linguagem prépria, fato proporcionado pela mobilidade da cidmera. Dessa forma, diversos
angulos e perspectivas passaram a ser explorados para que apds o processo de montagem o cineasta pudesse
contar uma histéria com comecgo, meio e fim. A partir de entdo, os filmes passaram a se inspirar nos romances do
século XIX, e para isso tentavam ser o mais claros possiveis. Cuidados com a montagem e com o continufsmo
tentavam fazer esquecer o cardter descontinuo do significante filmico.
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(...) o cinema ainda ndo tinha ganho linguagem no Estado. Era o tempo do
documental, da televisdo feita com equipamento de cinema. Ou do cinema na
televisdo, com o programa de critica cinematogréfica feito por Acyr Castro e
Edwaldo Martins no extinto Canal 2, o Telecine. Exceto por iniciativas isoladas,
como a de Pedro Veriano, que desde os anos 50 produziu vdrios curtas
experimentais em 16 milimetros, o que existia eram os cinejornais, documentos
importantes de uma histéria paraense e do desenvolvimento comunicacional.®®

Além dos cineastas citados, o periodo contou com a figura expressiva de Fernando
Melo. Seu laboratério de revelacdo em 16 milimetros funcionou como uma escola para
futuros cineastas que aprenderam com ele a manusear uma camera e fazer uso da linguagem
cinematografica a favor da criatividade.

Outro personagem de destaque naquele momento € o cinegrafista Rubens Onetti. Ao
lado de Milton Mendonga, ele produziu o “Fox Jornal”, um cinejornal exibido antes dos
filmes nos cinemas. O “noticidrio” abordava grandes temas de interesse local e era distribuido
para todo o Brasil pelo financiador do projeto, o grupo Severiano Ribeiro. “No ano de 1957,
Rubens participou da producdo de todos os documentdrios em 35 mm sobre a Amazdnia

exibidos em Belém”®

. Quando a TV Marajoara iniciou suas atividades em 1961 a experiéncia
de Onetti em 16mm fez com que ele se tornasse um profissional muito importante no
mercado, dado a sua especializacao na bitola utilizada pela midia televisiva.

As experiéncias mais ousadas do cinema paraense, no entanto, seriam realizadas pelo
paulista Libero Luxardo, que mudou-se para o Estado em 1939, aos 31 anos, depois de fazer
filmes em Mato Grosso. Chegou para filmar o I Congresso Amazonico de Medicina e ficou.
Filho de um fotdgrafo de Sorocaba, Luxardo abriu um estidio na Avenida Nazaré, em Belém,
e passou a fazer curtas metragens. Nao demorou muito e tornou-se amigo intimo de
Magalhaes Barata e logo cinegrafista oficial do politico e do partido deste, o PSD. O cineasta

também enveredou pela vida politica, tornando-se duas vezes (1947 e 1950) deputado

estadual pela referida legenda.

Apesar da carreira politica, Libero entraria mesmo para a histéria local como o
primeiro cineasta a realizar um longa-metragem paraense’ . Curiosamente, somente apds a
morte de Magalhdes Barata (1959) Libero, j4 um homem conhecido na sociedade paraense,
filmou “Um Dia Qualquer”. O filme era uma homenagem a Belém, cidade que ele escolhera

para morar. A histéria pretendia mostrar as aventuras e desventuras de varios personagens na

o8 Para  mais detalhes, ler: Cinema na TV. Cinema  Pard. Disponivel em:

http://br.geocities.com/cinemapara2004/. Acesso em: 10.01.2007.

% Rubens Onetti. Cinema Par. Disponivel em: http://br.geocities.com/cinemapara2004/onetti.html. Acesso em
10.01.2007.

" Levando em consideragdo que a iniciativa envolveu atores e técnicos do Estado.
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capital paraense. Para tanto, a narrativa misturava temporalidades, bem ao estilo Nouvelle

Vague.

O roteiro gira em torno do drama de um homem, tdo somente apresentado como
Carlos (Hélio Castro), que fica desnorteado ap6s a morte da mulher amada, Maria de Belém
(Lenira Guimaraes). A trama se inicia com o enterro desta, mas se desenvolve em forma de
flashbacks, através das memorias de Carlos até, finalmente, mostrar as circunstiancias da
morte de Maria de Belém. Juntos, o casal faz um tour pela Belém dos anos 60, marcada em
pontos como: o Museu Emilio Goeldi; o Forte do Castelo; a ilha do Mosqueiro; as Pracas da
Republica e Batista Campos, etc. Os dois personagens fazem parte da classe média local e sdo
extremamente cat6licos. Acompanham a procissio do Cirio e freqiientam as missas na cidade.
Através das lembrancas de Carlos, sdo engendradas histérias paralelas que ensaiam discussoes
morais acerca de uma disputa de forcas entre o bem e o mal. A medida que a cena da morte de
Maria de Belém se aproxima, o tom das micro-narrativas se torna mais sombrio. Dentre elas
estdo: um beato que anuncia o fim do mundo; uma jovem que quase € estuprada; o falso
coroinha que furta joias da Catedral da S€; etc. As acdes e as falas dos personagens sugerem
que algo de muito ruim estd por acontecer. Apds o casamento dos protagonistas, Maria de
Belém fica gravida de Carlos. Ocorre que ela acaba sendo vitima fatal de uma briga de grupos
rivais em uma festa de boi bumbd, durante as festas de Sdo Jodo. Desolado, Carlos passa a
vagar pelas ruas de Belém e acaba sendo atropelado e morto por um carro do corpo de

bombeiros.

Cercado de muita expectativa, “Um dia Qualquer” foi um sucesso de publico, quando
estreou no cinema Nazaré. O filme, que percorria diversos pontos da cidade, agradou ao
publico, ficando 15 dias em cartaz no Olimpia. O mesmo ndo aconteceu com a critica. Grande
parte dos comentdrios foi negativa e referiam-se, especialmente, aos diversos erros de
continuidade do filme assim como a fraca atuag¢do dos atores, que eram amadores. No inicio
do projeto, Libero pretendia contratar técnicos experientes, como o diretor de fotografia Ruy
Santos, veterano do cinema nacional. Problemas de or¢camento, no entanto, fizeram com que
seu amigo Fernando Melo assumisse esse posto. Da equipe regional, participou o maestro

paraense Waldemar Henrique cujas musicas foram utilizadas na trilha sonora do filme.

Na tela, as imagens mostravam uma Belém urbana, classe média. Os personagens
utilizavam linguagem literdria. Como bem observou Veriano (1999), Libero era um
cavalheiro, “um gentleman cuspido da belle époque ndo se sabe a que traquinagens de

mdquina do tempo”. A Belém de “Um Dia Qualquer” privilegiava o drama de um casal de
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classe média. “Alids, a Belém do olhar de Libero era especifica desta classe. A sua feicdo de
cavalheiro inviabilizava qualquer pesquisa sobre gente do suburbio (...)”, completa Veriano
(1999). A identidade estética que o “cineasta da Amazonia”’! buscava em seus filmes trazia
muito de sua personalidade. Libero chegou a escrever livros e, inclusive, ocupou uma cadeira

na Academia Paraense de Letras. Seu vocabuldrio rebuscado foi transposto para as telas.

“Marajo, Barreira do Mar” (1964), segundo filme de Libero, tinha o objetivo de ser
uma homenagem ao povo marajoara. O cineasta era fascinado pela arte e histéria dos antigos
povos da ilha. A obra narra o romance entre o capataz de fazenda Roberto (Eduardo
Abdelnor) e Cecilia (Lenira Guimaraes), uma jovem professora, misturado a histéria de um
“bufalo sagrado” que surge do campo para invadir e aterrorizar as casas dos caboclos
marajoaras. A histéria ganha mais mistério quando um pesquisador viaja de Belém para a
fazenda no intuito de analisar os vestigios de um suposto cemitério indigena. O filme estreou

no Olimpia, mas foi um fracasso de publico e critica.

A terceira aventura cinematografica do cineasta, “Um diamante e cinco balas” (1966)
foi financiado por comerciantes do municipio de Marabd, no sudeste do Pard. Com este,
Libero filma o primeiro “western amazonico”. A histéria narrava a saga de um aventureiro
que desafiava pistoleiros de fac¢des diversas, que vendiam ilegalmente pedras preciosas.
Perseguido pelos rivais, ele foge em um téxi aéreo com apenas um diamante, um revolver e
cinco balas. O diamante pagaria o piloto e as balas serviriam para qualquer “eventualidade”.
Atores conhecidos nacionalmente como Luis Linhares (Bandido da Luz Vermelha, de
Rogério Sganzerla) e Maria Gladys, conhecida por fazer novelas na TV, participaram do
elenco. “Um diamante e cinco balas” ndo agradou sequer aos financiadores. O critico Pedro
Veriano (1999) diz que era uma trama sem emocao, com roteiro e montagem apressados, fato

que prejudicou a compreensao do publico sobre o sentido do filme.

z

" Titulo semelhante a esse, dessa feita “O Cineasta da Selva” é atribuido, em Manaus, a Silvino Santos. O
portugués Silvino Simdes Santos Silva, nascido em Portugal em 1887, foi descoberto pelo seringalista da
Amazonia peruana Jilio Cezar Araflam, acusado de assassinar indios e que, por isso, precisou defender-se em
Londres. Considerou que a descoberta do cinematégrafo poderia ser um instrumento de defesa. E financiou uma
viagem de Silvino a Paris, para que ele aprendesse diretamente nas oficias dos irmdos Pathé e nos laboratdrios
dos Lumiere. Retornando ao rio Putumayo, Silvino rodou o filme que mostrava os seringais de Arafia (1912),
mas a pelicula acabou no fundo do mar, junto com o navio que levava aos EUA, durante a Primeira Guerra.
Silvino Santos estabeleceu-se em Manaus e seu segundo filme também se perdeu. Mas ele viria a conhecer o
sucesso de pioneiro, consagrando-se como desbravador de talento e autor de algumas das mais importantes
perseverante. E famosa uma imagem em que Silvino aparece em seu laboratério de cinema em plena selva,
improvisado no tronco de uma samaumeira. Mais amazonico impossivel. Silvino Santos faleceu em Manaus em
14 de maio de 1970. Filmografia de Silvino Santos: 1912 - Filme rodado no Rio Putumayo;1918 - Amazonas, o
Maior Rio do Mundo; 1921 - No Pais das Amazonas; 1922 - Documentacdo cinematogrédfica da Exposi¢do da
Independéncia; 1923 - Terra Encantada; 1924 - Documentacdo cinematografica da Intervencdo Federal no
Estado do Amazonas, no episddio do golpe de Ribeiro Jinior; 1924/25 - No Rasto do El-Dorado; e 1925/27 -
Terra Portuguesa. (O Liberal, 28 de marco de 2006).
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“Brutos Inocentes” (1973), ultimo longa de Libero no Par4, foi financiado em parte
pela Embrafilme. Ao contrdrio dos filmes anteriores, era a cores e a trilha sonora estava a
cargo do cantor e compositor paraense Paulo André Barata.

O filme narra a histéria do seringueiro Indcio (Rodolfo Arena), que é explorado pelo
regime de semi-escraviddo do seringal administrado pelo terrivel capataz Jodo (Z6zimo
Bulbul). Ambientado na Amazo6nia ribeirinha, o filme encena o contexto de vida dos
seringueiros no inicio do século XX. O filme faz refletir que por trds da riqueza e fartura da
Belle Epoque amazdnica existia a situacio de miséria dos seringueiros, homens que moviam a
economia gomifera.

No filme, os trabalhadores eram roubados por Jodo, que alterava a balanga para
subvalorizar o produto extraido. Além disso, o pouco que ganhavam nao dava para nada, pois
o armazém do seringal era o unico local onde os trabalhadores podiam comprar produtos para
si. Assim, ao invés de ter lucro, os seringueiros estavam quase sempre em débito com o
seringalista. Os que se atreviam a protestar eram alvo de violéncia.

Indcio pretende se livrar daquela situacdo vendendo uma grande quantidade de
borracha que pagaria suas dividas. O objetivo dele € ir a Belém tratar de sua filha Joana,
surda-muda apds trauma resultante de uma tentativa de estupro que culminou com a morte da
mae da jovem, que a defendeu dos agressores. O filme retrata também a religiosidade
amazoOnica, mostrando missas em igrejas simples, proximas aos rios.

Quando finalizado, o filme ficou pequeno (menos de 60 minutos) e como corria o
risco de ser considerado um média-metragem, teve varias interferéncias de Fernando Melo e
na montagem, em S3o Paulo. Para obter o certificado de longa emitido pelo Instituto Nacional
de Cinema, Libero improvisou, adicionando apds “Brutos Inocentes”, outra histdria: o curta
“A Promessa”. Assim, foram convocados as pressas Fernando Melo e atores locais. Essa nova
histéria mostrava o drama de um casal de caboclos que se surpreendia com o nascimento de
um filho negro. A explicagdo, segundo uma lenda (inventada por Libero), era que se uma
gravida olhasse para o eclipse da lua na hora do parto, o bebé nasceria escuro. Preocupados,
os dois foram ao Cirio com o objetivo que Nossa Senhora de Nazaré “clareasse” o menino. O
ponto alto do curta é quando o padre ergue a imagem da virgem em direcdo ao povo e, aos
olhos dos pais, 0 menino vira branco.

“Brutos Inocentes” obteve relativo sucesso. Ficou uma semana em cartaz no Cine

Palécio. E considerado pela critica o melhor filme’* do cineasta, possivelmente pelo fato de

2 “Brutos Inocentes” foi elogiado isoladamente, pois “A Promessa” foi considerado uma piada racista de
extremo mau gosto.
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contar com mais recursos, € apresentar um olhar mais critico em relacdo a situacao social do
homem ribeirinho.

No fim da vida, Libero ainda chegou a escrever outro roteiro para um longa, intitulado
"Maldic@o", que nunca foi filmado. Em 1986, o entdo secretdrio de Estado de Cultura, Acyr
Castro, um dos maiores criticos de seus filmes, o0 homenageou batizando a sala de cinema da
Fundagdo Tancredo Neves de “Cine Libero Luxardo”. Castro, alids, foi o financiador do

sepultamento do “cineasta da Amazdnia”, que morreu pobre em 1980.

Cinema e critica social

Os anos 70 apresentaram uma extensa produc¢do de cinema no Pard, dessa vez em
bitola Super-8mm, mais barata e acessivel que 16mm e 35mm. O cendrio da época, como foi
visto antes, era o da formacdo da Moderna Tradicdo Amazodnica. Em um pais ainda sob
comando de uma ditadura militar, fazer cultura era, necessariamente, envolver-se e

posicionar-se, sobre questdes politicas (no sentido mais tradicional do termo).

Desde os anos 50 havia um ambiente de debate de filmes em Belém provocado pela

~ . 73 ~ e e
acdo dos Cineclubes'”. Nesses encontros, geragdes de cinéfilos puderam assistir cldssicos e
raridades da sétima arte que ndo se encontravam no circuito comercial. Além disso, o espaco

para critica de cinema nos jornais era grande.

No plano sécio-econdmico, vivia-se o auge da “ocupacdo” da regido pela ideologia do
progresso brasileiro. Ainda que criticos aos projetos desenvolvimentistas idealizados pela
ditadura, os intelectuais paraenses estavam alijados das decisdes sobre os rumos do Estado.
Assim, se a produc@o de material pré-desenvolvimentismo era farto e de grande visibilidade,
0o mesmo ndo se podia dizer da contra-informac¢do. Ou seja, poucas imagens chegavam ao
grande publico mostrando o outro lado, dessa feita um olhar mais critico e problematizador
dos problemas ecoldgicos e sociais decorrentes dos grandes projetos econdmicos. Vale
lembrar que nos primeiros anos da década de 70 a produgdo de TV aberta ainda era incipiente

e monitorada pela censura.

3«0 primeiro cineclube local chamou-se ‘Os espectadores’ e foi fundado por Orlando Teixeira da Costa, em
1955” (VERIANO, 1999: 43). Nos anos 60, por sua vez, o principal cineclube da cidade era o da APCC
(Associacao Paraense de Criticos Cinematograficos), entidade fundada em 1962.



87

De uma forma geral, o cinema da ‘“geracdo Super-8” se caracterizou por
experimentacdes mais artisticas € menos comerciais (filmes independentes na maioria dos
casos) que aquelas realizadas pelo cinema dos primeiros tempos amazdnicos, até mesmo pelo
baixo custo. O hermetismo das tramas era outro fator que inviabilizava uma veiculagdo mais

massiva.

Entre os cineastas que comegaram sua trajetdria nesse periodo, destaca-se o jornalista
Janudrio Guedes. Suas primeiras incursdes pelo cinema se deram na bitola 16mm. Assim
realizou “Procissao”, de 10 minutos que trazia imagens do Cirio de Nossa Senhora de Nazaré,

Sirid” que tratava do ritmo popular, de mesmo nome, caracteristico da regido norte do Brasil.
O curta foi exibido em 1974, na mostra de filmes etnogréaficos do Museu de Arte Moderna, do
Rio de Janeiro. Ainda nesta bitola iniciou a realiza¢do de “Os Pecados do Lago Arari”, projeto
que o cineasta deixou incompleto e "Chao, Terra, Lugar de Morar", documentério que como o

proprio nome indica, trata da questdo da moradia.

Em Super-8, Guedes realizou o documentario “Festa de Sao Pedro na Vigia”, "Um
Breve Alento" e "As Aulas da Academia", no género ficcional, além dos hibridos
(documentdrios-ficcao) "Os Funciondrios Prestam uma Homenagem Espontanea a Sua Exa" e

"Visitagao de Alcantara".

"Ver-o-Peso" (1984) € seu trabalho mais conhecido. Ali divide a direcio com Peter
Roland e Sonia Freitas. O filme foi o resultado prético do curso de cinema oferecido pela hoje
extinta Embrafilme e Semec (Secretaria Municipal de Educacdo e Cultura). A obra mostra,
através de um mendigo filésofo, o dia-a-dia da maior feira livre paraense. Outro documentario
de Guedes foi "Paranatinga, Nativo de Cancer" (homenagem ao cantor e compositor Ruy

Paranatinga Barata, pai de Paulo André Barata).

Janudrio Guedes expressa, no cinema, as inquietacdes da Moderna Tradicao
Amazonica a qual nos referiamos no segundo capitulo deste trabalho. As temadticas eleitas por
ele se inscrevem no ambito da cultura popular, valorizando-a, ou discutem os problemas das
classes populares. Ligado aos movimentos sociais, envolvido nos anos 60 e 70 na luta contra a
ditadura, algumas das obras do cineasta refletem a influéncia da concepg¢ao de cultura do CPC
da UNE no Para. Seu cinema visava mostrar a condi¢ao de exploracdo pela qual o povo era

submetido.
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Outro que faz parte da histéria do cinema paraense € Francisco Carneiro. “Chico”
Mou, como é mais conhecido, dedica-se ao cinema desde a sua infancia’®. Realizou filmes
ficcionais em 16 mm como "Quimera" e em Super-8 produziu "Eu Fago, Tu Fazes". Sua
carreira profissional, no entanto, s6 comecaria, de fato, no cldssico do cinema sobre a
Amazonia: “Iracema, Uma Transa AmazoOnica”, de Jorge Bodansky. Além de ter sido
assistente na direcdo de fotografia (a cargo de Orlando Senna), Chico fez também uma

participa¢ao como ator.

Ap6s esse trabalho continuou trabalhando com fotografia de cinema em Sao Paulo.
Em 1979, foi assistente de som de Hector Babenco no filme “Pixote”. Ainda na década de 70,
muda-se para Mogambique, para dirigir o Instituto de Cinema daquele pais. No Brasil, realiza,
com equipamento digital em (2001), o média metragem “Os Promesseiros” que narra a
viagem, de canoa, de trés homens em direcdo a Belém para a festa do Cirio de Nazaré.
Partindo do rio Apet, a cada parada distribuem presentes e reencontram amigos. O filme
pretende mostrar a situacdo social do homem ribeirinho. Quatro anos depois, langa o

documentario “Casa do Gilson, Nossa Casa”” , durante a Mostra Curta Para Cine Brasil.

O ja citado Jodo de Jesus Paes Loureiro também fez suas incursdes pelo cinema.
Realizou em Super-8mm “Cirio Outubro 10” e "O Forte", este dltimo em Macapa no género
documentdrio-ficcao. Iniciou “Cobra-Norato”, em alusdo a lenda amazoénica’® e o “O menino
e o papagaio”, de 1964, que teve a ajuda de Pedro Veriano e Acyr Castro no roteiro, mas
ambos ndo chegaram a ser concluidos porque Loureiro seria preso meses depois pelo regime
ditatorial. Também se aventurou pelo Super-8mm o escritor Vicente Cecim, com “Sombras”,

“Sem Comentarios”, “Matadouro” e “Rumores”.

Outros profissionais, de diversas dreas, fizeram experimenta¢cdes no cinema
independente, nos anos 70, mas lamentavelmente, boa parte dessa producao foi perdida pela

acdo do tempo.

Na década seguinte, a producdo cinematografica diminui no Estado. Além de “Ver-o-
Peso”, de Janudrio Guedes, destacam-se “O carro dos milagres”, de Moisés Magalhdes e o

documentdrio “Maria das Castanhas”, de Edna Castro, ambos inspirados pelo Cirio de Nazaré.

0 pai do cineasta, Manoel Carneiro Pinto Filho, o “seu Duca”, tinha cinemas em Castanhal, cidade do nordeste
do Par4, e pelo interior do Estado, inclusive em Serra Pelada e Icoaraci (distrito de Belém). Fora do Pard possuia
salas em cidades como Imperatriz (MA) e Macapé (AP).

> 0 nome “Casa do Gilson, nossa casa” é uma homenagem ao Bar do Gilson, tradicional casa de shows de
chorinho, no bairro da Condor, em Belém.

"® Lenda de cobra amazonica gigante que se disfarca de navio para enganar os incautos no intuito de leva-los
para o fundo do rio. Raul Bopp chegou a langar um livro de poesias chamado “Cobra Norato” (1931).
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Producao filmica recente

Desde os anos 90 a producdo cinematogrifica no Pard caracteriza-se por uma
crescente profissionalizacdo, tanto no sentido do dominio da técnica, quanto no que diz
respeito a uma racionalizacio dos procedimentos com vistas a se adequarem aos altos custos

da sétima arte.

Se até a década de 80 a figura do diretor canalizava quase todos os olhares dos que se
envolviam com o cinema’’ no Pard, o mesmo nao se pode dizer do fim dos anos 90. Desde
entdo, o que se observa é um crescente interesse por uma funcio que € simbolo da presenca

capitalista dentro do ambiente cinematografico: a producao.

Os altos custos das filmagens em pelicula e a exigéncia de prestacdes de contas
detalhadas sobre os gastos com os filmes financiados com dinheiro publico (através da
politica de editais, leis de incentivo fiscal, etc) fez com que o meio cinematogréafico encarasse
a atividade de forma menos romantica e cada vez mais pragmdtica. As complicacdes
resultantes de posturas amadoras (no sentido comercial) como as de Libero Luxardo,
desaconselhavam filmagens sem planejamento. Os problemas dos filmes do pioneiro do
cinema paraense sé reforcaram a tese de que a falta de pré-producdo poderia inviabilizar

qualquer roteiro, por melhor que ele fosse, e, conseqiientemente, desencorajar investidores.

Assim, os cineastas do fim dos anos 90 produzem um cinema que além de perseguir
qualidade estética, pretende apresentar-se como um “bom produto” a ser financiado, ou seja,
os profissionais de cinema tentam mostrar as empresas que o investimento num filme
configura-se como uma estratégia publicitdria, j4 que a marca do patrocinador se associa ao
projeto cultural. Desde entdo, os produtores tentam dar garantias de retorno aos investidores,
argumentando sobre a visibilidade do filme na imprensa especializada local, além dos efeitos

P o~ L~ T8
do contato com o publico, por ocasido da projecao".

" Em parte ainda pela influéncia do chamado “cinema de autor” praticado principalmente pelas vanguardas
européias como resposta ao cinema narrativo e mercadolégico de Hollywood.

" Prova disso é que além de uma equipe de producdo cuidando dos custos, muitos produzem material de
divulgacgdo e praticamente todos os filmes mais recentes contratam um assessor de imprensa.
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. ~ . . 7 . ..
Seguindo uma tendéncia nacional 9, para os novos realizadores, a atividade
cinematografica deve atingir um maior grau de complexificacdo na divisdo das tarefas para
que gere empregos e se torne um setor da economia local. Em outras palavras, lidam com a

atividade de forma mais comercial.

Sobre esse contexto, destaca-se a figura da produtora executiva Marcia Macédo,
personagem importante na cena da retomada da producdo cinematografica paraense. Mércia
trabalhou como produtora no curta-metragem "Antonio Carlos Gomes"; foi coordenadora de

180

Producdo da série "Lendas Amazonicas"™ e em 1998, esteve a frente da criagdo da Central de

Producdo - Cinema e Video na Amazonia.

O nome da produtora estd associado a vdrios projetos cinematograficos locais da
virada dos anos 90 para os 2000. Ela fez a produgdo executiva de filmes locais como: “Dias”
(2001), “Chama Verequete” (2002), “Severa Romana” e “Alice?”’®!. Mdrcia também foi
idealizadora do projeto “Caravana da Imagem”, que percorreu os municipios paraenses de
Bragancga, Vigia e Santarém, de agosto de 2005 a mar¢o de 2006. Durante esse periodo foram
exibidos filmes em pracas, realizaram-se semindrios, oficinas de producao, roteiro e dire¢ao,
além da producao de trés videos documentérios feitos pelos moradores. Vale ressaltar que

todos esses projetos tiveram patrocinio de grandes empresas locais e nacionais.

No inicio dos anos 2000, além da produgdo de filmes ter aumentado, houve a criacao
de festivais dedicados ao audiovisual, em Belém. Dentre eles as edi¢des do Festvideo Belém
(2000 e 2001), organizadas por Afonso Gallindo, Eliana Pires e Laurenir Peniche. Esse evento
teve como caracteristica a apresentacao de trabalhos mais experimentais, com direito a videos

universitarios de varios lugares do Brasil.

Atualmente, Belém possui dois eventos na drea: o Festival de Belém do Cinema
Brasileiro,* que desde 2004 configurou-se como um dos projetos mais ambiciosos do pais na
divulgacdo de filmes brasileiros; e a Mostra Curta Pard Cine Brasil, também realizada desde
2004, pela empresa Central de Produgcdo - Cinema e Video na Amazdnia. Além de

possibilitarem a exibicdo da producgdo local e a troca de experi€ncias com outros cineastas

7 Cidades como Brasilia, Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Porto Alegre além de pertencerem a regides mais ricas,
estdo entre as que mais produzem filmes, justamente por disporem de profissionais mais qualificados para lidar
com custos.

%0 “Lendas Amazonicas” (1998), de Ronaldo Passarinho Filho e Moisés Magalhées. Projeto que inicialmente
seria uma séria de curtas metragens, mas que foram transformados em um longa. Foi ampliado de 16mm para
35mm

8! Estes dois tltimos filmados em 2003, mas ainda sem estréia confirmada. Informacdo atualizada até janeiro de
2007.

%2 Organizado pela atriz Dira Paes e pelo produtor e cineasta Emanoel Freitas.
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brasileiros, os eventos citados também foram importantes no processo de qualificacdo da
mao-de-obra local, pois reservam parte de suas programacgdes a oferta de oficinas de prética e

producgdo cinematografica.

Experiéncia singular no tocante a qualificacdo dos profissionais locais foram as
oficinas de preparacdo para o filme “Araguaia — a Conspiracdo do Siléncio”, de Ronaldo
Duque. Naquela oportunidade, mar¢co de 2002, foram realizados cursos nas dareas de:
producdo; fotografia; som direto; figurino e aderecos; maquiagem; direcdo de arte; e
preparacao de atores, no Instituto de Artes do Pard (IAP). Ao todo, 200 alunos participaram

desta qualificacdo. Alguns, inclusive, trabalharam no filme.

Cinema e Estado

Do periodo de criacdo da Unido Soviética, passando pela propaganda nazista, € nos
momentos criticos de guerras, o cinema sempre foi utilizado como estratégia ideolégica do
Estado em busca do convencimento de seu povo. Ao movimento do Estado em dire¢do ao
povo hd, também, o contrdrio: 0 movimento da sociedade, ou de grupos desta, em dire¢ao ao
Estado com vistas a fazer com que este encampe determinada concep¢do hegemonica de
nacdo ou regido. Em outras palavras, pode-se dizer que a luta pelo estabelecimento daquilo
que fard ou nao parte da “identidade” ou projeto de um povo €, também, o reflexo da luta dos
artistas e intelectuais para influenciar as acdes do Estado. E dessa maneira que determinados
governos privilegiam alguns setores artisticos/intelectuais em detrimento de outros.
Capitalista por exceléncia, a atividade cinematogréfica de regides mais periféricas apresenta

maior impulso quando conta com apoio do Estado.

No Pard, essa situacdo ndo seria diferente. Foi provavelmente nos anos 60 que teve
inicio a relacdo entre cinema e Estado, com o governo estadual patrocinando parte da
realizacdo de “Um dia Qualquer”, de Libero Luxardo. Mas as relagdes se estreitariam ainda
mais nos anos 70. Em 1972 a Prefeitura de Belém, através da Secretaria Municipal de
Cultura® promoveu um concurso de roteiros sobre o Cirio. O trabalho vencedor foi “O cirio

em 3 tempos”, escrito pelos irmdos Euclides e Walter Bandeira. A idéia deles era mostrar, na

%3 Sob diregdo do jornalista e critico Edwaldo Martins.
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tela, imagens que representassem o passado, presente e o futuro da procissdo. Do projeto a
realizacdo, sabe-se que o trabalho acabou restringindo-se ao presente. Dessa iniciativa surgiu
o curta: “O Cirio”.

Veriano (2006) conta ainda que naquela década a Embrafilme (Empresa Brasileira de
Filmes) financiou a filmagem de “Landi, o arquiteto régio do Gréo—Para’l84”, de Mario Carneiro
e “Waldemar Henrique Canta Belém”, de Miguel Faria Jr. O periodo foi tdo efervescente que
em 1976, a coluna Panorama, publicada em O Liberal, da critica Luzia Miranda Alvares®
patrocinou um festival de cinema amador. Nessa época Luzia era diretora da agéncia regional
da Embrafilme. O Festival trouxe ainda producdes do Amazonas e do Acre. Naquela
oportunidade, destacaram-se "Malditos Mendigos", de Vicente Cecim, "Histéria de uma
Pudicicia", de Chico Carneiro, e “Bufalos de Maraj6”, do médico e pecuarista Roberto Lobato

da Costa, esse dltimo feito em Super 8mm.

Nos anos 2000, o apoio do Estado as produgdes cinematogrificas também foi um fator
importante no impulso ao “boom” do cinema paraense. Marca dessa acdo estatal foi a criagdo
do Prémio Estimulo para Produgdo de Curtas Metragens promovido pela Prefeitura de Belém,
gestao Edmilson Rodrigues%, em 1998. Na época, os trés roteiros vencedores receberam, cada
um, R$ 22 mil reais. O restante da verba necessaria foi captada junto a iniciativa privada, fato
que envolveu vérios setores da economia local.

Mas longe de ter sido uma subita a¢do de amor a sétima arte empreendida pelo poder
publico, a criagdo do edital foi fruto da chegada ao poder de vérios intelectuais e artistas
ligados, historicamente, ao Partido dos Trabalhadores (PT) e ao cinema. Dessa parceria entre
prefeitura e cineastas, nasceriam trés filmes: “Dias” (2001), “Quero Ser Anjo” (2001) e
“Chama Verequete” (2002).

Outros editais nacionais também incentivaram a produc¢ao local, como o Concurso de
Curta-Metragem do Ministério da Cultura, de 1999. Naquele ano, os paraenses contemplados
foram “Acai com Jab4” (2001), de Alan Rodrigues, Marcus Daibes e Waleriano Costa; e

“Mulheres Choradeiras” (2000), de Jorane Castro. Cada filme recebeu R$ 40 mil.

Em 2004, além do incentivo aos filmes de ficcdo, o Ministério da Cultura passou a

financiar a producdo de documentdrios, através do projeto Doc TV. A iniciativa também

$*Homenagem a Antdnio José Landi, arquiteto italiano que morou no Paré no século XVIII e deixou diversas
constru¢des importantes na capital paraense.

% Integrante da Associagdo Paraense de Criticos Cinematogréficos, professora universitdria e esposa de Pedro
Veriano.

% Arquiteto formado pela UFPA, Edmilson Rodrigues foi deputado estadual pelo Partido dos Trabalhadores
(PT), em dois mandatos. Ainda pelo PT foi eleito prefeito de Belém, também duas vezes (1997-2000 e 2001-
2004). Em setembro de 2005 se desfiliou do PT e ingressou no PSOL.
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prevé a exibicdo dos filmes em rede nacional pelas TV’s educativas. “Eretz Amazonia”, do
diretor Alan Rodrigues, foi o primeiro dos documentérios premiados na selecdo regional
voltada para os projetos paraenses. Na segunda edicdo, em 2005, foram selecionados “O
Homem do baldo extravagante ou As Tribulacdes de um Paraense que quase voou™’, de
Horacio Higuchi, e “A Descoberta da Amazonia pelos Turcos Encantados™®, de Luiz Arnaldo
Campos. A terceira edicdo do Doc TV, por sua vez, selecionou os projetos "Chupa-chupa — A
histéria que veio do Céu"*’, de Roger Elarrat, e "Serra Pelada - Esperanca ndo é sonho", de
Priscila Brasil.

Um dos momentos altos da producdo cinematogréifica atual aconteceu quando os
curtas do I Prémio Estimulo ficaram prontos e foram exibidos nos cinemas do Circuito
Cinearte”. Naquele momento, uma euforia tomou conta dos cineastas e cinéfilos paraenses. A
visibilidade proporcionada pela divulgacdo na imprensa - associada a boa presenca de publico
— fez com que, gradativamente, os empresdrios locais se associassem cada vez mais aos
projetos, dando esperancgas de um futuro pélo de cinema no Para.

Dai em diante observou-se a continuidade da producdo de alguns cineastas. Fernando
Segtowick, por exemplo, realizou “Dias”, filme de 1999 que narra os dramas individuais de
varios moradores de Belém. Os personagens ndo se conhecem, mas no fim da trama, por forca
do acaso, acabam vivendo juntos uma experiéncia traumdtica. A proposta foi trazer a tona
realidades distintas do mesmo espaco urbano e debater temas como a gravidez na
adolescéncia, o desemprego, o término de relacionamentos, etc, além de enfatizar o lado
urbano da Amazonia. “Dezembro”, segundo trabalho do cineasta, teve o roteiro financiado
pelo Ministério da Cultura em 2001 e estreou no I Festival de Belém do Cinema Brasileiro,
em junho de 2004. Ele fez ainda “Imagens Cruzadas” (2005), documentério em video digital,
resultado de uma Bolsa de Pesquisa, Experimentagao e Criacdo Artistica do Instituto de Artes
do Pard (IAP). O projeto desenvolveu oficinas de introdugdo a linguagem audiovisual em

quatro bairros diferentes de Belém. A partir dai, jovens de realidades diversas produziram

¥ Documentario que conta as descobertas do inventor paraense Jilio Cezar Ribeiro de Souza, um dos pioneiros
da aviacdo mundial, pois criou, no fim do século XIX, um dos primeiros sistemas de dirigibilidade de baldes.

¥ Documentario que trata do universo mistico do Tambor de Mina, expressio de religiosidade afro-indigena na
Amazonia.

% Documentério sobre os misteriosos acontecimentos ocorridos na década de 70, na Ilha de Colares, nordeste do
Para. Parte da populacdo local acredita ter tido sido vitima de extraterrestres que sobrevoavam a localidade. Na
época, a Aerondutica chegou a mandar equipes ao local.

%O Circuito Cinearte foi criado pelo ex-banqueiro e cinéfilo mineiro Alexandrino Moreira, que chegou ao Para
na década de 60. Foi um grande incentivador dos extintos cineclubes e em 1978 fundou duas salas de cinemas:
Cinema 1 e Cinema 2, na travessa Sdo Pedro. Em 1987, numa 4rea que fora lanchonete dos referidos cinemas,
criou o Cinema 3. Com a criagdo do shopping Castanheira, em Belém, criou os cinemas Castanheira 1 e 2, em
1994. Quatro anos mais tarde criaria os cinemas Doca 1 e 2, no hoje extinto shopping Doca Boulevard. Em 2006,
com a crise de piblico do cinema de rua, o Cinearte chegou ao triste fim de ter todas as suas salas fechadas.
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mini-documentérios sobre a capital paraense. A experiéncia pdde mostrar a multiplicidade de
concepgoes que cada grupo tem de si e da realidade que os cerca.

Jorane Castro, diretora do curta “Mulheres Choradeiras”, de 2000 (baseado no conto
homoénimo do jornalista e professor Fabio Castro) € outra cineasta da nova geracdo com
producdo extensa. A experiéncia dela com o audiovisual também € académica, pois além de
ser graduada em Comunicacdo Social pela UFPA, Jorane formou-se em Estudos
Cinematogréficos pela Universidade Paris 8 e fez cursos em Cuba, na Escuela Internacional
de Cine y TV “San Antonio de Los Bafios”. Antes de “Mulheres Choradeiras”, Jorane ja havia
realizado dois curtas metragens em 16 mm: “Fronteira Carajds” (1992), de 22 minutos, onde
trata do cotidiano dos moradores das dreas atingidas pelo Programa Grande Carajés, no Pard e
no Maranhao; e “Post-Scriptum” (1995), de 15min, onde mostra um homem que grava o seu
cotidiano em video.

Mais recentemente, Jorane foi contemplada pelo edital do Itati Cultural - Rumos
Cinema e Video e fez o documentério “Invisiveis Prazeres Cotidianos” (2004), onde traga um
retrato de Belém, a partir do ponto de vista dos blogs de jovens da cidade. O filme, de 26
minutos, faz um jogo entre a sensacdo de identidade da cidade, construida, historicamente,
através da distancia geogréfica e cultural dos centros capitalista do pais, e as novas narrativas
sobre Belém, construidas sob o aparato das novas tecnologias da comunicagao.

Outro documentdrio um pouco mais longo (52 minutos) de Jorane foi “Lugares do
Afeto” (2006), onde trata do universo do fotégrafo paraense Luiz Braga’'. O mais novo
trabalho da cineasta € “Quando a chuva chegar” previsto para o primeiro semestre de 2007,
também fruto de um edital do Ministério da Cultura.

Outra producao dos anos 2000 foi “Era uma Vez Carol”, de Emanoel Freitas, roteiro
premiado pelo projeto Curta Crianga, do Ministério da Cultura, de 2004, garantindo um
prémio de R$ 60 mil. Trabalho ainda nao finalizado.

Dando continuidade a politica de editais, a Prefeitura de Belém langou o II Prémio

Estimulo para a Produ¢@o de Curtas Metragens, em 2002. Os contemplados foram: “Alice??,

! Arquiteto por formagdo, o paraense Luiz Braga (1956-) iniciou sua trajetéria profissional com a fotografia em
1975. Até 1981, desenvolveu trabalhos em preto e branco. Depois produziu trabalhos em cor, explorando a
visualidade popular amazonica. Foi premiado em 1991 com o “Leopold Godowsky Color Photography Awards”,
pela Boston University. Em 1996, Braga desenvolveu o trabalho “Amazo6nia Intimista” resultado da Bolsa Vitae
de Artes. Ja participou de mais de 70 exposi¢des, entre individuais e coletivas, tanto no Brasil e no exterior, e
tem fotografias que compdem cole¢des do Centro Portugués de Fotografia, do Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, do Museu de Arte de Sdo Paulo, entre outras.

%2 O filme trata da vida de Alice, uma adolescente gravida que é abandonada pelo namorado e se descobre em
meio as responsabilidades, decepcdes e cobrangas que a empurram precocemente a0 mundo dos adultos.
Inspirado na obra e na polémica biografia de Lewis Carroll, autor de “Alice no Pais das Maravilhas”.
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de Rubens Shinkai e “Severa Romana”> , de Bio Souza, Sue Paviao e Rael Helyan. Cada filme
recebeu R$ 24 mil, mas foram or¢ados em R$ 76 mil e acabaram finalizados com apoio da
Lei Municipal de Incentivo a Cultural - Té Teixeira — com o patrocinio da Caixa Econdmica
Federal.

Os filmes paraenses, tradicionalmente, tratam de assuntos considerados locais. Sobre o
Cirio, por exemplo, além dos que ja citamos, foram realizados: "As Filhas da
Chiquita”94(2006), de Priscilla Brasil; “Marias e Josés de Nazaré” (1999), documentario da
jornalista Ursula Vidal que conta aspectos inusitados da maior manifestacio de fé do povo
paraense; e “Naza” (2003), de Silvio Figueiredo e Fernando Miceli, que também se preocupa
em mostrar a festa religiosa e o universo simbdlico que a cerca.

Mais recentemente, filmes de animacdo também tratam de temas locais, como “A
Onda - Festa na Pororoca” (2005) *°, de Cdssio Tavernard e “Cadé o verde que Estava Aqui™®
(2006), de Biratan Porto.

Outro exemplo da apropriagdo do universo simbolico regional € o curta de 15 minutos
“Matinta Perera” (2004), do jornalista Jorge Vidal. Inspirado em famosa lenda amazdnica, o
video substitui os personagens lenddrios por protagonistas da realidade urbana e social de
Belém. Filmado com equipamento digital, a producdo foi caprichada, envolvendo diversos
profissionais locais, com direito a toda estrutura de um trabalho feito em pelicula.

Outro trabalho recente que aborda um tema do universo amazdnico € o curta “A
Origem dos Nomes” (2005), de Marta Nassar, (diretora de “Quero ser Anjo”). O filme narra a
origem do ritual de nominac¢do dos indios Kayapé-Xikrin, do grupo lingiiistico J€, que vivem

no Sul e Sudeste do Para.

%3 "Severa Romana" conta a histéria da dona de casa que se tornou uma "santa popular” apés ser assassinada por
um militar que tentou estuprd-la. O roteiro representa a cidade histérica de Belém e usa a linguagem ficcional
para tratar de uma tematica universal: violéncia e religiosidade. A ficcdo da tela € uma adaptagdo do texto do
dramaturgo paraense Nazareno Tourinho.

% Documentario de 52 minutos que conta a histéria da “Festa da Chiquita”, maior manifestacdo profana paralela
ao Cirio de Nazaré. O evento é o mais tradicional encontro gay da Amazdnia. Ocorre no mesmo dia, hora e rua
da procissao do Cirio ha 28 anos, no segundo domingo de outubro. Em 2004, a “Festa da Chiquita” foi incluida
pelo IPHAN, no processo de tombamento do Cirio como patrimdnio imaterial da humanidade.

> Animagdo em digital/35mm, de 12 minutos, que conta a histéria de uma festa que os bichos organizam no
fundo do rio para esperar a passagem da Pororoca. Enquanto isso, na superficie, dois surfistas do sul tentam a
aventura de "domar" a onda da pororoca.

% Animagdo em digital/35mm, de 12 minutos, feita a partir do livio homénimo do cartunista Biratan Porto. Todo
feito por profissionais paraenses, o filme € uma histéria ecolégica que busca provocar uma reflexdo ecoldgica,
ou seja, resgatar o verde que ignoramos no dia-a-dia de nossas vidas.
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Olhares estrangeiros sobre a Amazonia

Muito falamos aqui da narracdo da AmazoOnia, feita através de imagens, pelos
paraenses. Em alguns momentos até utilizamos o termo “cinema paraense”. Caberia aqui
perguntar se existiria, de fato, um cinema que pudesse ser tomado como de propriedade
paraense. Para ilustrar essa questdo trazemos o exemplo do filme “Araguaia — a Conspiracao
do Silénciog7”, do diretor brasiliense Ronaldo Duque, que morou no Pard dos 3 aos 15 anos de
idade. Além dele e do também paraense Norton Nascimento, o filme contou com um elenco
de apoio formado por paraenses de diversos segmentos da sociedade local, desde alunos da
Escola de Teatro da UFPA, atores de teatro amador e moradores do municipio de Maritubagg,
onde foi filmado parte do filme. Mas se o diretor e os atores principais do filme sao de outros

Estados, o filme ainda poderia ser considerado como paraense?

Pensamos que aqui vale o mesmo raciocinio que o filésofo paraense Benedito Nunes
empreendeu para a Literatura no Pard, ou seja, ndo existe um cinema paraense (perspectiva
regionalista), mas um cinema feito no Pard. “Conspira¢do do Siléncio” e varios outros filmes
foram feitos por cineastas de fora da Amazonia, mas tiveram a regido como tema e cenario.
Traremos aqui “Iracema, uma Transa Amazodnica” e “Bye, Bye Brasil”, pois sdo dois filmes
que retratam a “ocupacdo” (tanto no sentido fisico como ideoldgico) da regido por interesses
estrangeiros, abordagem comum, portanto, a empreendida pela Moderna Tradicio Amazdnica

COmMo vimos.

Quero conhecer a Transamazonica

A grande créonica da evolugdo

Quero enxergar a grande floresta
Transformada em festa para o meu irmdo

Alb brasileiro, de todo quadrante

°7 Filme sobre o mistério em torno dos acontecimentos ocorridos na chamada “Guerrilha do Araguaia”, conjunto
de operacdes militares ocorridas durante a década de 70 envolvendo grupos revoluciondrios contra as forcas de
repressdo do Regime Militar. O movimento revoluciondrio foi organizado pelo Partido Comunista do Brasil
(PCdoB). As agdes ocorreram na fronteira dos estados de Goids, Pard e Maranhdo. O nome da Guerrilha se
refere as margens do Rio Araguaia, préximo as cidades de Sdo Geraldo e Marabd, no Pard, e de Xambio4, no
norte de Goids (regido onde atualmente € o norte do Estado de Tocantins). Na Guerrilha do Araguaia
participaram em torno de setenta guerrilheiros. A maior parte se dirigiu aquela regido em torno de 1970.

% Localizado na regido metropolitana de Belém.



97

Chegou o instante da grande arrancada
Vamos desbravar, cultivando a terra

Quem planta ndo erra

A hora é chegada!®

“Iracema — Uma Transa Amazonica” (1974), de Jorge Bodansky e Orlando Senna,
tornou-se um cldssico do cinema sobre a regido. Elogiado pela critica local, o filme é um
6timo documento da Amazonia da década de 70. Desmatamento indiscriminado, grilagem de
terras, queimadas, venda ilegal de madeiras nobres, prostitui¢do infantil e trabalho escravo.
Esse € o pano de fundo da histéria do caminhoneiro Tido “Brasil Grande” (Paulo César
Pereio) e da jovem Iracema (Edna de Céssia), no Pard do ano de 1974. A pelicula constitui um
excelente registro histérico do auge do projeto de integracao da Amazonia ao resto do Brasil,
na década de 70 pelo governo militar. Projeto ambicioso, a BR-230, mais conhecida como
TransamazoOnica, visava integrar a regiao nordeste ao norte do Brasil, povoando a Amazodnia.

Aquela época, o governo fazia promessas aos colonos de todo o pais que se tornassem
os pioneiros da Transamazonica, pois ali seriam donos de terras férteis, e teriam amplo apoio
para escoar sua produ¢do. A primeira promessa mostrou-se falsa, pois, como nos expressa a
reportagem do jornalista Fernando Morais (2003), no seu livro Cem quilos de Ouro e outras
historias de um reporter: “‘equipes do Ipean — Instituto de Pesquisas Agropecudrias do Norte —
entregaram laudos demonstrando que s6 havia alta fertilidade em cerca de 3,6% das terras ao

longo da Transamazonica”.

O pior para os colonos é que este estudo s6 saiu apds a “inauguracdo” da estrada,
realizada em 25 de agosto de 1972, na cidade de Altamira, no Pard, pelo entdo presidente
Meédici. Desde entdo, o Instituto de Colonizacdo e Reforma Agréria (Incra) vem tentando
organizar as terras da AmazOnia, marcadas pela indeterminacdo da validade dos titulos
fundidrios e pela violéncia de madeireiros e grileiros que expulsaram os colonos pioneiros das

regides com maior riqueza natural.

Esse tipo de situacdo é mostrada no filme de Bodansky, em uma seqii€ncia que o
caminhoneiro Tidao “Brasil Grande” chega a um restaurante de beira de estrada, Ali, dois

lavradores assustados contam que os fazendeiros compravam a lei os expulsando das terras.

% Muisica composta na época da abertura da estrada pelo governo militar. A autoria e/ou os intérpretes nio sio
informados nos créditos do filme.
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Curiosamente, foi nessa drea (onde foi gravada esta cena) que anos mais tarde, em 17 de abril
de 1996, aconteceu o massacre de Eldorado dos Carajds, com saldo de 19 trabalhadores sem-
terra assassinados pela Policia Militar. O Estado do Par4, alids, ainda € palco de inimeras
execugoOes por conta da disputa pela madeira. A vitima mais ilustre dos dltimos tempos foi a
missiondria norte-americana Dorothy Stang, assassinada no inicio de 2005, na regido

. . 100
conhecida como Terra do Meio .

“Iracema...” foi financiado por um programa de TV alemdo, do canal ZDF'’'. A obra
chegou a ser reproduzida na Alemanha para ser trabalhada no ensino popular, sobre a questdao
ambiental. O filme foi exibido primeiro na Alemanha que no Brasil, pois foi censurado pelo
governo brasileiro, s6 sendo liberado e distribuido em solo nacional no ano de 1981. As
imagens das queimadas e do desmatamento chocaram os europeus. Bodansky afirmou que
elas foram as primeiras a exibir o problema sofrido pela regido, fato que alarmou os
ambientalistas do mundo todo.

No Brasil, o contexto para a realizacdo de um filme com essa pretensao critica nao era
dos melhores. O Estado do Pard — onde foi filmado “Iracema...” - vivia a Guerrilha do
Araguaia e as terras préximas a Transamazonica eram consideradas como Area de Seguranga
Nacional, o que aumentava o risco de uma abordagem militar e de confisco dos equipamentos
do filme. Uma das locacdes era justamente a cidade Marabd, palco dos acontecimentos.
Ocorre que naquela época, 1974, como mostra cenas extras do proprio DVD, a guerrilha ja
estava quase dominada pelo governo militar.

Mesmo sendo um “estrangeiro” na Amazonia, Bodansky conseguiu captar com grande
perspicdcia a vida da regido, a comegar por colocar o programa de rddio Al6 Interior, da
Réadio Marajoara, no inicio de seu filme fazendo a cobertura sonora das imagens da vida da
populagio ribeirinha. E que até pouco tempo atrds, o rddio era a dinica forma de comunicagio
nas regioes mais afastadas da Amazonia.

O que faz de Iracema inovador € a estratégia de ndo utilizar um roteiro fixo. O diretor

dava apenas nog¢des do que queria que fosse tratado nos didlogos, o que foi feito

1% Terra do Meio: regido paraense que fica localizada nos municipios de Porto de Moz, Prainha e adjacéncias,
marcada pela extracdo ilegal de madeira nobre, principalmente o mogno que é abundante na regido. Ela é
separada pela Transamazonica e por territérios indigenas. Situada entre os rios Xingu e Tapajds, a Terra do Meio
¢ uma das maiores 4reas relativamente preservadas de floresta amazdnica na Amazonia Oriental. A regido possui
mais de oito milhdes de hectares, com uma riqueza biolégica extremamente relevante, abrigando diversas
espécies de animais como ongas, jacarés, macacos e tamanduds, entre outras espécies. Os maiores estoques
remanescentes de mogno estdo concentrados nesta regido e nas terras indigenas adjacentes. Fonte: MMA.

%" Ganhou virios prémios: Prix George Sadoul (Franga); Grimme — Preis (Alemanha); Encomio Taormina
(Italia); Jeune Cinéma (Cannes-Franca, 1976); Melhor Filme 78 (ACCMG, Associa¢do dos Criticos de Cinema
de Minas Gerais); e vencedor do Festival de Brasilia de 1980.
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magistralmente por Pereio, na pele de um chofer de caminhdo. O estilo provocativo e seu
biotipo verossimil de carreteiro conseguiram arrancar boas entrevistas das pessoas da regido.
Se nem todas foram espontaneas (por estarem sendo filmadas), também ndo se pode dizer que
fogem completamente ao que é o modo de ver as coisas pelo ponto de vista local, posto que o
diretor ndo pedia que as perguntas fossem respondidas de uma maneira preestabelecida.
Quase tudo era gravado na primeira tentativa.

Iracema implode a dicotomia entre documentério e ficcdo ao fazer um registro dos
principais problemas da regido, em meio a histéria dos dois personagens. Com pouco
equipamento e uma equipe fixa de apenas oito pessoas em uma Kombi, o filme é considerado
uma obra prima do cinema nacional, ao ser a0 mesmo tempo ficcional e documentario de um
dos periodos mais repressores da histéria nacional. Se ndo fosse a possibilidade de finaliza-lo
e editd-lo em solo alemdo, talvez ndo tivéssemos esse registro extraordindrio do Pard da
década de 70 e sua crescente integragcdo ao territorio nacional, sob pena de enorme destrui¢do
da natureza.

Edna de Céssia € uma revelagdo do filme. Novata na arte da interpretacdo, ela foi
encontrada por Bodansky em um programa de auditério de radio em Belém. Foi escolhida por
ter um biotipo tipicamente indigena. A jovem apresentou um desempenho de veterana,
conseguindo encarnar com muita competéncia a vida de uma garota de 15 anos, que veio do
interior do Estado para passar o Cirio em Belém e que acaba caindo na prostituicdo. Mesmo
sendo uma estreante, Edna foi eleita a melhor atriz do Festival de Brasilia de 1980.

A personagem Iracema representa o povo caboclo da regido amazdnica. Sua trajetoria
ilustra bem isso. A chegada a Belém, o fascinio pela vida noturna, a inadequagio aos codigos
da modernidade; a entrada na prostitui¢do e o conflito interno pela ndo aceita¢do de sua etnia
indigena. Sobre esta ultima observacdo, cito aqui o didlogo entre Iracema e Tido Brasil
Grande. ApoOs parar o caminhdo na beira de um lago, o chofer pede para que ela tire a

maquiagem do rosto:
Tido: “Limpa essa meleca da tua cara”.
Iracema: “Por qué? Toda mulher usa”.
Tido: “Mas € uma porcaria”.
Iracema: “Porcaria nada”.
Tido: “Ainda mais uma india usando”.
Iracema: “Eu ndo sou india ndo!”.

180: “Que que tu és? Tu é !

Tido: “Que que tu é€s? Tu € branca?”
Iracema: “Sou”.

Tido: “Filha de ingrés (sic)?”
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Iracema: “De inglés ndo, mas de brasileiro”.

O mal estar acerca da auto-aceitacdo da etnia indigena extrapola a personagem
Iracema e chega até a propria Edna. Isso acontece em uma seqiiéncia em que a personagem
estd chorando em um restaurante, na PA-70, apés servir dois lavradores locais. E que
Bodansky pediu para que Edna servisse dois indios que apareceram para comer no local
(detalhe: os dois usavam muitas roupas, com direito a O6culos escuros para niao serem
reconhecidos como indios). Edna se nega a servi-los, porque ndo gostava de indios, ndo se
reconhecia como india. Sobre o episddio ela diz: “Eu estava chorando porque eu nao queria
servir os indios. Eu ndo queria ser india”'®®. Na escala social da Amazoénia o indio estd em
ultimo, como bem observa Bodansky no documentério. O indio € o atraso, o que precisou ser
superado para que se erijisse uma nova sociedade pretensamente moderna na Amazonia.

Tiao “Brasil Grande”, por sua vez, € o representante do discurso oficial da ditadura
militar. Ele reproduz as promessas de que a Amazodnia seria integrada ao resto do pais e que
as estradas seriam a forma de escoar a produgdo. Ele repete slogans da ditadura como:
“Ninguém segura esse pais”. Tido também usa um adesivo no para brisa de seu caminhdo com
a frase “Brasil: ameo-o0, ou deixe-0”, e veste uma camiseta com os dizeres: ‘“Transamazodnica,
o gigante da Selva”. As imagens do filme, no entanto, fazem o papel de desconstru¢do do
discurso do caminhoneiro. Tudo mostrava que a estrada fora um erro. Na busca da integragao
ao resto do pais, a Amazodnia ficava cercada pela pobreza dos colonos, pelo trabalho escravo
(que existe até hoje), pela prostituicao infantil, pelo desmatamento, pelas queimadas, pelos
indios mortos e pelas empresas que se instalavam na regiao com incentivos fiscais, mas que

pouco empregavam a mao-de-obra local com bons saldrios.

Tudo isso sdo mostras de que a propria elite amazodnica estava e estd a parte do
processo de integragdo da regido ao Brasil. No final do filme a imagem dos dois personagens
ilustra perfeitamente a metonimia que eles encarnam. Tido, o caminhoneiro gaticho que
vendia madeiras de lei proibidas, troca de atividade e passa a vender gado, outra atividade que
vem crescendo na Amazonia, derrubando dreas enormes de floresta para a criagdo de pastos.
Ele surge com boa aparéncia e roupas novas. Ja Iracema € a imagem da decadéncia. Mesmo
ainda jovem estd com o corpo debilitado, perde a beleza do inicio da trama, estd entregue a

propria sorte na beira da estrada e sem perspectivas de melhoria de vida.

192 Entrevista concedida por Edna de Céssia em Mais uma vez Iracema: documentario de 45 min, dirigido por
Jorge Bodanzky (parte integrante do DVD do filme).
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“Bye Bye Brasil” (1979), de Cacd Diegues, retrata duas facetas que figuravam no
imagindrio social brasileiro sobre a Amazodnia: a de Eldorado, do lugar em que qualquer um
pode fazer fortuna facilmente, por conta da abundancia de recursos naturais e, principalmente,

de paisagem intocada, do lugar onde a civiliza¢do ou progresso ainda ndo chegaram.

Na trama do filme, essas formas de pensamento sdao reforcadas pela falta de
oportunidade de trabalho vivida pelo povo brasileiro. No fim da década de 70 ja havia
passado a fase do chamado “milagre brasileiro”, a economia nacional estava em recessao e a
esperanga em um futuro melhor parecia cada vez mais distante. Da seca em alguns pontos do
Nordeste as cidades “inchadas” no sudeste, todos buscavam uma alternativa, um recomeco.
Foi nesse periodo que se pensou que a reinven¢do da sociedade brasileira poderia passar por

um “paraiso” distante, “vazio” e desconhecido: a Amazodnia.

Assim como a expansao para o Oeste empreendida pelos norte-americanos na primeira
metade do século XIX, a Amazonia também alimentou os sonhos de milhares de brasileiros
por uma vida melhor, a partir da abertura de estradas nos anos 60 e 70. Foi nesse contexto que
a “Caravana Rolidei” chefiada pelo magico e “vidente” Lorde Cigano (José Wilker) viajou
milhares de quilometros para chegar a Altamira, uma das cidades amazdnicas por onde passa
a rodovia Transamazonica, recém inaugurada naquele momento. Cigano estava confiante no
relato de um caminhoneiro que conhecera o municipio paraense na época da abertura da

estrada.

Reproduzimos, abaixo, o didlogo que aconteceu na mesa de um restaurante de beira de
estrada, em meio a uma disputa de queda de braco entre o chofer e Andorinha (Principe

Nabor), terceiro membro da caravana Rolidei, espécie de homem musculos:

Caminhoneiro: “Altamira!”
Lorde Gigano: “Como € que se chama...?”

Caminhoneiro: “Altamira € o centro da Transamazonica. Tem gente do Brasil inteiro indo
para 14 para trabalhar na estrada e depois comprar terra...O abacaxi 14 é do tamanho de
uma jaca...As drvores sdo do tamanho de um arranha céu”.

Lorde Gigano: “Que exagero!”

Caminhoreiro: “Nao, td falando sério. Tem minério, pedra preciosa, tudo ali a flor da terra.
Floresta Amazonica...nunca ouviu falar?!”

Lorde Gigano: “Ja! Mato puro né? E os indios? Tem muito indio 14?”

Caminhoneiro (sorrindo): “Tinha. Mas a maioria o pessoal ja acabou com eles. Tinha vez
que o pessoal enchia o saco. Af perdia mesmo a paciéncia. Af pegava um avido e jogava
uma banana de dinamite em cima da aldeia dos indios. Af a cabocada safa toda pelo meio
do mato. Mao na cabeca, pensando que era o fim do mundo. Depois que fizeram a estrada
14 virou lugar de branco. Dinheiro para todo mundo. Todo mundo € rico”.
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Lorde Cigano: “Morando no meio do mato eles ndo devem ter muito onde gastar tanta
riqueza né?”

(...)

Altamira, assim, parecia o lugar ideal para a excursdo mambembe da decadente
Caravana Rolidei. No imaginério de Cigano, a cidade seria um lugar onde as pessoas teriam
dinheiro, mas a modernizacdo - e suas derivacdes como a televisdo - ainda ndo teriam
chegado. Essa expectativa, no entanto, é frustrada logo na entrada do municipio, ao

e . 5103
constatarem que as “‘espinhas de peixe”

- maiores inimigas dos velhos espetaculos de rua -
estavam por toda parte. A Altamira do fim da década de 70, dessa forma, frustrou o sonho de
uma Amazonia “pura”, ainda livre da padronizacdo cultural imposta pelos meios de

comunicacdo. Os indios dali vestiam roupas de brancos e escutavam radio.

Na integracdo da floresta ao resto do pais se encenavam conflitos e negociacdes entre
a cultura branca (nesse momento representada pela ideologia do Estado brasileiro) e a
indigena. Sobre esse contexto, vale citar, abaixo, a conversa dos indios com a nordestina
Dasdo (Zaira Zambeli), esposa do sanfoneiro Cico (Fébio Junior), na boléia do caminhao da
caravana, em direc@o ao nucleo urbano de Altamira.

India: “Vocé é do Brasil?”

Dasd6: “Como do Brasil?”

India: “Eu Kroari, mae do cacique”.

Jovem cacique: “Meu pai ta perguntando como vai o presidente do Brasil?”
Dasdo: “Sei 1a!”

Apesar de curto, esse didlogo é muito rico, porque Dasdo e aqueles indios representam
os despossuidos que tentam se acostumar a uma nova realidade, de um Brasil que se
moderniza. Dasd6 é uma dona de casa do interior do nordeste que viaja rumo ao
desconhecido, atrds de seu marido, o sonhador Ci¢o, que aquela altura estava apaixonado pela
dancarina Salomé (Betty Faria). Provavelmente para ela, a pergunta da india ndo fez sentido
algum. Afinal, ainda que diferente, a mulher india a sua frente moraria, para todos os efeitos,
no mesmo pais que ela. No momento seguinte, quando os indios perguntam sobre o presidente
do Brasil, eles querem saber sobre o “grande cacique brasileiro” que estava promovendo todas
aquelas mudancas por ali. Dasdd, por sua vez, que vivia em uma pequena cidade nordestina,
longe, portanto, das benesses da modernidade proporcionadas pelo Estado nacional, também

ndo fazia a minima idéia da vida do chefe da nagdo. Alienados das esferas de decisdo,

19 Apelido dado pelo grupo as antenas de TV.
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portanto, indios e migrantes pobres sobreviviam como podiam em um contexto de
racionalizacdo performadtica, de intensificacdo da explora¢dao da natureza e da mado-de-obra

humana.

Outra seqiiéncia que chama a atencdo em “Bye Bye Brasil” mostra uma conversa entre

Lorde Cigano e uma espécie de agente que recruta trabalhadores para uma Fébrica de

104
1

papel . Ao fundo um cartaz com a foto da fabrica, com os dizeres: A Fdbrica Flutuante.

Embaixo da foto vem escrita a frase: “Si escreva aqui, para oportunidade de trabalho” (sic).

No momento que Cigano olhava fixamente para a foto da imponente constru¢cao no meio da

selva, o agente lhe aborda dizendo:

Agente: “Isso € uma modernissima fabrica de papel. A maior do mundo. Trazida do
Japdo assim, inteirinha. Pelo mar e pelo rio aqui pra perto de Santarém. NO6s
estamos contratando gente para trabalhar 14. Vocé pode até escolher o setor: a
lavoura, servigos gerais, ou cortando madeira para a fabrica. Estdo interessados?”

Lorde Cigano: “Nao!”.

Agente: “Coisa de gringo bicho. Paga bem e em dia. Luxo e conforto. Se vocé
estiver afim é s6 dar o nimero ali pro meu assistente e embarcar amanha no aviio
da companhia que vem buscar vocés”.

Lorde Cigano: “Avido?”
Agente: “Nao precisa de nenhum documento”.

Jovem cacique que chegara a Altamira na caravana de Cigano: “Com licenga seu
mocgo”.

Agente: “Atende esse ai moreno. Indio é mais barato viu?”

Depois de perderem tudo (inclusive o caminhdo) em uma aposta mal sucedida,
Cigano, Salomé, Cico e Dasdd partem de Altamira em dire¢ao a Belém. Na capital do Estado,
as mulheres teriam que virar prostitutas para pagar as contas. Porém, quando Dasd6 encontra
seu primeiro cliente, Ci¢o se arrepende e decide seguir um antigo conselho de Salomé: tentar

a vida em Brasilia.

1% A fébrica de papel em questdo é o que ficou conhecido como “Projeto Jari”. Em 1967 o empresario norte-
americano Daniel K. Ludwig adquiriu a empresa Jari Indistria e Comércio de empresdrios portugueses € um
brasileiro, com uma area de 1.734.606,01 hectares na regido do Jari (fronteira entre o Pard e o Amap4d), criando
em seguida a Jari Florestal e Agropecudria Ltda. O objetivo era produzir celulose de alta qualidade e papel, a
partir de areas reflorestadas. Em 1978, uma modernissima fabrica de celulose e uma usina termelétrica com
capacidade para 55MW saiu dos estaleiros da Ishikawajima, em Kure, no Japdo, sobre duas plataformas
flutuantes, que foram rebocadas até Munguba no rio Jari, tendo atravessado o mar da China, os oceanos Pacifico,
Indico e Atlantico, subindo o rio Amazonas até a sua confluéncia com o Jari. A intencio original era plantar uma
espécie asidtica, aclimatada na Africa, a gmelina arbérea, mas esta apresentou problemas de adaptabilidade aos
solos amazo6nicos e susceptibilidade ao ataque de fungos. As espécies que melhor se adaptaram as condi¢des
locais foram o pinus e o eucalipto. Desde 2000, a holding brasileira Saga Investimentos e Participacdes
administra o empreendimento.
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Nesse meio tempo, Cigano recebe uma proposta de um contrabandista local para se

meter em um negdocio “‘mais grosso’:

Contrabandista: “Eu t6 em Belém, mas ndo sou daqui ndo. Sou de Manaus. Tu ja
ouviu falar né? Manaus...Zona Franca...Pois é, de vez em quando eu trago uns
bagulhos pelo rio. Arrumo uns compradores. Foi por isso que eu arranjei esse
emprego aqui, temporariamente. Assim eu fico perto do porto, faco amizades e
encontro clientes. Até que eu encontre um negdcio mais grosso.Af eu deixo essa
vida e vou viver feito magnata”.

Lorde Cigano: “Negdcio mais grosso por aqui é...”

Contrabandista: “Minério! Eu tenho uns contatos no interior. Agente passa o
minério pros gringo aqui por Belém”.

Lorde Cigano: “Contrabando...”
Contrabandista: “T6 precisando de um sécio corajoso. Tu vai nessa?”
Lorde Cigano: “Néo é o meu ramo”.

Contrabandista: “Que isso cara...0o minério € o futuro da Amazonia!”

O tempo passa e os personagens conseguem melhorar de vida, cada um a seu modo.
Cico obteve sucesso tocando sua sanfona em Brasilia. A filha dele, Altamira'® ou “Mirinha”,
Jj4 o acompanhava na banda, juntamente com Dasdd. O trio passou a desfrutar de sucesso
junto a comunidade nordestina do Planalto Central. No meio de um dos shows, Ci¢o escuta o
anuncio da caravana Rolidei e corre para a porta da casa de Shows. Ali encontra Salomé e
Lorde Cigano. Os dois agora estdo em um caminhdo novo, repleto de luzes néons. Cico fica

maravilhado ao ver o veiculo e as roupas elegantes de seus ex-companheiros.

Lorde Cigano: “Tino Comercial Sanfoneiro! Depois que vocés foram embora, a
Salomé teve que se virar ainda por uns tempos, mas ai me meti num negécio mais
grosso. Sabe como é que é né? Umas transas com minérios...”

Salomé: “Contrabando mesmo!”

Lorde Cigano: “Eu fiz fortuna e botei Salomé para dangar em boate de granfino”.
Salomé: “Agora agente vai pra Rondonia”.

Cico: “Rondonia?!”

Lorde Cigano: “Of Course! Estao abrindo uma estrada 14 no meio do mato”.

Salomé: “Vamos fazer show para os indios. Eles nunca viram nada parecido”.

(...)

O casal convida Cigo para ingressar na aventura, mas ele diz estar satisfeito com a
vida que leva. O pragmatismo leva Cigano e Salomé a desistirem de direcionar o conteudo da

caravana para um sentido mais artistico. O caminhdo, repleto de prostitutas, seria, certamente,

1% Lorde Cigano deu o nome de Altamira 2 filha de Cigo e Dasdd, pois a menina nasceu na carroceria do
caminhdo, no meio da floresta amazodnica quando todos iam rumo a referida cidade.
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uma grande atracdo no meio do mato repleto de homens construindo uma estrada. O fim da
antiga “Caravana Rolidei”, que d4 lugar a Caravana Holidey (com y no fim, ap6s Lorde
Cigano ouvir sugestdo de um ‘gringo’ que conhecera em Belém) é também o fim da inocéncia

e o agonizar de um pais rural e ingénuo que dé espaco a um Brasil capitalista e moderno.
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CAPITULO III

O texto filmico

Analisar um filme ndo € tarefa das mais faceis. Anne Goliot-Lété, na Introducido de
Ensaio Sobre a Andlise Filmica (1994) explica que o texto filmico, ao contrario do escrito,
ndo possui significantes homogéneos, pois € formado por uma pluralidade de cddigos, o que
configura um enorme obsticulo de ordem natural ao analista. O texto filmico em si é,
portanto, “impossivel de se encontrar”'®. Ndo hd, assim, como o pesquisador citar uma
pequena parte de um filme (como faria com um trecho de um romance literario), sem que

2 P 107 s Z 13
tenha que fazer vérias ressalvas de que mesmo em um brevissimo plano "', varios c6digos

estdo agindo simultaneamente.

Para analisarmos um filme é necessario:

(...) transpor, transcodificar aquilo que nele pertencesse ao visual (descricdo dos
objetos filmados, cores, movimentos, luz, etc.) do filmico (montagens das
imagens), do sonoro (musicas, ruidos, grdos, tons, tonalidades das vozes) e do
audiovisual (relacdes entre imagens e sons). Foi possivel observar algumas andlises
perseguindo em vdo o mito de uma descri¢@o exaustiva do filme. Empreendimento
evidentemente fadado ao fracasso. Se a complexidade do objeto-filme de fato
conduz a colocacdo com rigor do problema de sua descricdo pela linguagem e do
que a ela se integra, sua natureza de pluralidade de cdédigos proibe pensar em
qualquer “reproducio verbal” (GOLIOT-LETE, 1994: 10,11).

Como a citagdo acima indica, mesmo que destindssemos nossa aten¢do a um codigo
diferente a cada exame técnico do filme, ainda assim, no final, ndo teriamos condi¢des de

fazer a analise “total” da obra.

No intuito de resolver tal dilema, Goliot-Lété (1994) sugere que a abordagem parta
dos eixos de andlise da pesquisa, ou seja, hipdteses colocadas antes de ver o filme. Para que
isso acontecga é necessdrio que o analista esteja previamente familiarizado com a temadtica que
o filme aborda, pois somente assim ele poderd ter bases de comparagdo entre aquilo que ja

conhece sobre o tema e a nova representacao feita pelo filme.

1% Afirmagdo que Anne Goliot-Lété credita a Raymond Bellour, em “Le texte introuvable”. In L’analyse du
film, Paris, Albatros, 1979.

7 Por¢io do filme impressionada pela cAmera entre o inicio e o final de uma tomada; num filme acabado, o
plano € limitado pelas colagens que o ligam ao plano anterior e ao seguinte.
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Essa estratégia, explica Goliot-Lété (1994), é mais eficaz do que perseguir (em vao)
uma descricdo “total” do texto filmico. Ela alerta que isso, porém, ndo quer dizer que o
analista nao deva estar aberto a reformular o que havia pensado anteriormente durante a

analise mais cuidadosa do filme.

Assim, é somente depois de definir os eixos de andlise e levar as hipéteses a
comprovagdo que a imensa gama de informacdes filmicas poderdo ser direcionadas para
algum lugar. Nao existe, portanto, andlise total. Todas sdo histéricas e condicionadas ao
contexto em que sao produzidas. Apresentam, portanto, caracteristicas diferentes dependendo

do publico/finalidade/meios a que sdo destinadas.

Os procedimentos de analise

Goliot-Lété (1994) explica que o estudo de um filme pede uma desconstrucao deste,
para, em seguida, se fazer uma reconstituicdo, esta ultima produto de uma sintese
interpretativa. Assim, ao invés de pensar no objeto como um todo coerente, o que se busca na
andlise é mostrar as estratégias de constru¢do de sentido realizadas isoladamente, para,

posteriormente, as conectarmos num trabalho de sintese conceitual:

Analisar um filme ou um fragmento é, antes de mais nada, no sentido cientifico do
termo, (...) decompd-lo em seus elementos constitutivos. E despedacar, descosturar,
desunir, extrair, separar, destacar e denominar materiais que nio se percebem
isoladamente “a olho nu”, pois se é tomado pela totalidade. Parte-se, portanto, do
texto filmico para “desconstrui-lo” e obter um conjunto de elementos distintos do
proprio filme. Através dessa etapa, o analista adquire um certo distanciamento do
filme. Essa desconstru¢do pode naturalmente ser mais ou menos aprofundada, mais
ou menos seletiva segundo os designios da andlise. Uma segunda fase consiste, em
seguida, em estabelecer elos entre esses elementos isolados, em compreender como
eles se associam e se tornam cumplices para fazer surgir um todo significante:
reconstruir o filme ou fragmento. E evidente que essa reconstrug¢io nio apresenta
qualquer ponto em comum com a realizacio concreta do filme. E uma “criagio”
totalmente assumida pelo analista, € uma espécie de fic¢do, enquanto a realizacio
continua sendo uma realidade. O analista traz algo ao filme; por sua atividade, a sua
maneira, faz com que o filme exista (...) descontru¢do equivale a descrigdo. Ja
reconstru¢do corresponde ao que se chama com freqiiéncia a ‘“interpretagcdo”
(GOLIOT-LETE, 1994: 15).

A anélise, vale dizer, € uma via de mao dupla, pois se o analista acrescenta elementos

novos a obra através da reconstrugdo (interpretagcdo), o filme também modifica o pesquisador.
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E que uma experiéncia mais profunda com o objeto filmico pode mudar ou ampliar a
compreensdo sobre este, além de acrescentar referencias imagéticas ao imagindrio do analista.
O mais importante da andlise, assim, € mostrar a arbitrariedade (que também opera através de
uma racionalidade) das escolhas operadas pela obra, ou seja, por que dentre tantas

possibilidades, a histdria foi contada de uma determinada maneira e ndo de outra. Assim:

Analisar um filme ndo é mais vé-lo, é revé-lo e, mais ainda, examind-lo
tecnicamente. Trata-se de uma outra atitude com relagdo ao objeto-filme, que, alids,
pode trazer prazeres especificos: desmontar um filme é, de fato, estender seu
registro perceptivo e, com isso, se o filme como for realmente rico, usufrui-lo
melhor (...) Contudo, também existe um trabalho da andlise, por pelo menos dois
motivos. Primeiro, porque a andlise trabalha o filme, no sentido em que ela o faz
“mover-se”, ou faz se mexerem suas significagdes, seu impacto. Em segundo lugar,
porque a andlise trabalha o analista, recolocando em questdo suas primeiras
percepgdes e impressdes, conduzindo-o a reconsiderar suas hipdteses ou suas
opcdes para consolidd-las ou invalida-las (...) A andlise vem relativizar as imagens
“espontaneistas” demais da criagdo e da recep¢do cinematograficas. Estamos
cercados por um dildvio de imagens (...) (GOLIOT-LETE, 1994: 12,13).

Goliot-Lété (1994) alerta que no primeiro contato com o filme, o que tende a
prevalecer sdo as impressoes, emogdes e até intuicdoes. Segundo ela, essas sensacdes dizem
mais do espectador que do filme. Ela sugere que ao se deparar com o objeto, o pesquisador
deve perseguir uma atitude analisante, em outras palavras, a andlise deve ultrapassar as
primeiras impressoes € devem ser tidas como hipéteses a serem testadas quando da analise. A

autora chega a fazer uma diferenciacao entre o “espectador-analista” e o “‘espectador normal’:

Precisemos, contudo, a posicdo do “espectador-analista”, que se tem o costume,
com razdo, de opor ao espectador “normal”. De fato, se &, também ele, um
“espectador desejante”, seu desejo (consciente) €, antes de mais nada,
“compreender” o filme ou o fragmento escolhido a fim de estar em condi¢des de
elaborar um discurso a esse respeito. Analista e espectador “normal” ndo
receberiam, portanto, o filme da mesma maneira, pois o primeiro busca
precisamente distinguir-se de forma radical do segundo, ndo se deixar dominar

como o dltimo pelo filme (GOLIOT-LETE, 1994: 18).

Uma das formas de desmascarar a espontaneidade da producdo das imagens, como

bem observa Vanoye (1994), € estar atento as influéncias estéticas que o filme traz consigo:
Analisar um filme é também situd-lo num contexto, numa histéria. E, se
considerarmos o cinema como arte, € situar o filme em uma historia das formas
filmicas. Assim como os romances, as obras pictéricas ou musicais, os filmes
inscrevem-se em correntes, em tendéncias e at€é em “escolas” estéticas, ou nelas se
inspiram a posteriori (...) Um filme jamais € isolado. Participa de um movimento
ou se vincula mais ou menos a uma tradicio (VANOYE, 1994: 23,24).
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O universo diegético % de um filme, mesmo quando se trata de um documentdrio, é

uma realidade construida. O filme s6 passa a ter sentido para o espectador depois que seu
conteido € trabalhado pelos recursos de expressividade, proprios da narrativa

cinematografica. Como explica Vanoye (1994), no filme...

(...), a contrapartida de diegese é, com certeza, tudo o que se refere a expressio, o
que € préprio do meio: um conjunto de imagens especificas, de palavras (faladas ou
escritas), de ruidos, de musica - a materialidade do filme. O lugar de encontro e da
associagdo sutil conteido-expressdo é evidentemente a narrativa, definida por Marc
Vernet como “o enunciado em sua materialidade, o texto narrativo que se encarrega
da histéria a ser contada”. E a narrativa que permite que a histéria tome forma, pois
a histéria enquanto tal nao existe (...) Dessa maneira, s6 quando se articulam a um
conteido os componentes expressivos do filme adquirem uma razdo de existir (...)
O conteido e a expressio formam um todo. Apenas sua combinacdo, sua
associagdo intima € capaz de gerar a significagdo (VANOYE, 1994: 41,42).

Vanoye (1994) explica que diante de um filme, o pesquisador poderd adotar pelo

menos duas perspectivas analiticas. Pode realizar uma interpretacio semdntica ou critica:

A interpretacdo semdntica remete, com efeito, aos processos pelos quais o leitor d4
sentido ao que 1€ ou ao que ouve quando se trata de um filme. A interpretacdo
critica ja remete (segundo Eco) a atitude do analista que estuda por que e como, no
plano de sua organizacdo estrutural, por exemplo, o texto (literdrio ou filmico)
produz sentido (ou interpretacdes semanticas). Em outras palavras, a interpretacio
critica (o termo criticar ndo comporta aqui conotagdo avaliativa, nada tem a ver, ou
pouco tem a ver, com a critica) interessa-se pelo sentido e pela producio de sentido,
tenta estabelecer conexdes entre 0 que se exprime e o “como isso se exprime”,
conexdes sempre conjeturais, hipéteses que exigem todo o tempo serem
averiguadas pela volta ao texto (VANOYE, 1994: 52).

Nesse capitulo, ao abordar os curtas-metragens paraenses, adotamos dois tipos de
andlise: a sdcio-historica e a critica. Dessa forma, tentaremos mostrar que nenhuma
constru¢do simbdlica € feita ao acaso, mas, ao contrdrio, sdo respostas ao que ja fora dito
antes sobre o Pard e a Amazonia. O conteido dos filmes, portanto, s6 passa a fazer sentido
quando damos aten¢do a posi¢ao do sujeito no contexto da sociedade em que o discurso foi
produzido. Dessa forma, podemos dizer que o “mundo social” é o ponto de partida e chegada

da andlise. Desconstruir filmes, assim, é uma estratégia para entender o contexto em que

"% O termo diegese, préximo, mas ndo sinénimo de histéria (pois de um alcance mais amplo), designa a histéria
e seus circuitos, a histéria e o universo ficticio que pressupde (ou “pds-supde”), em todo caso, que lhe é
associado (...) Esse termo apresenta a grande vantagem de oferecer o adjetivo “diegético” (quando o adjetivo
“histérico” se revela inutilizdvel) e a0 mesmo tempo uma série de expressdes bem uteis, como “universo ou
mundo diegético”, “tempo, duracdo diegéticas”, “espaco diegético”, “som, ruido, musica diegéticas (ou extra-
diegéticas)” (...) (VANOYE, 1994: 40, 41).
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forma produzidos. Tentaremos também identificar a filiagcdo estética dos cineastas para

mostrar 0 modo como esses conteudos sao trabalhados.

Seguindo o raciocinio sugerido por Anne Goliot-Lété (1994), o trabalho também
definiu eixos de andlise (hipéteses) para a escolha dos filmes da recente produgdo de curtas-
metragens paraenses. O parametro eleito foi o discurso atualmente hegemonico na regido
sobre a existéncia de uma cultura cabocla e que esta seria “a cultura amazonica™”. Assim,
cada filme foi selecionado tendo como referéncia o seu posicionamento estético, politico,
econdmico e de género frente essa configuragdo identitéria, ou seja, como cada um representa
a Amazodnia tendo em vista que a construcdo discursiva hegemodnica apresenta sinais de

<110
a

desgaste frente a fatores como: a diferenca cultural e étnica que compde o Estado do Pard" "~ e

a influéncia do modo de vida moderno.

Isso posto, observamos que os filmes foram escolhidos seguindo uma pré-narrativa

construida a partir das seguintes hipdteses:

- “Chama Verequete” dialoga com a representacdo do discurso hegemodnico, ou seja,

aquele que reapropria o caboclo como vetor de identidade regional;
- “Acai com Jaba” seria a relativiza¢do do “paraensismo” pela via do humor; e

- “Dezembro” seria a ruptura total com o “paraensismo”, mostrando a face urbana da

Amazo6nia, através de uma Belém moderna.

1% Refiro-me aqui s concepgdes identitdrias da Moderna Tradi¢do Amazodnica j4 citadas neste trabalho no
capitulo 2.

"% Fato que se acentuou com a criagio de novos municipios paraenses, a partir da década de 50, quando da
abertura de estradas.
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CHAMA VEREQUETE"

Resumo: Documentério poético sobre a vida de Augusto Gomes Rodrigues, ou simplesmente,
Verequete, cantor e compositor de carimb6. O filme de Luiz Arnaldo Campos e Rogério
Parreira (de 2002) mostra a trajetéria de resisténcia da cultura popular na cidade de Belém,

mesmo diante de sucessivos ataques por parte do poder publico.

TIPOS DE PLANOS'"” O QUE SE VE O QUE SE OUVE
1. Plano de detalhe na|Homem negro falando. Voz masculina: “Serei
boca de homem negro. combatido, nao serei vencido /

Serei combatido ndo serei
vencido / Serei combatido /
Nio serei vencido. Com os

poderes de Deus e da Virgem

Maria”.
2. Travelling circular, | INT DIA CASA |Voz de Verequete cantando
bastante veloz. Pausa e |Imagens borradas em|em off: “Chama Verequete
tomada frontal, em plano | movimento circular, |66/ Chama Verquete 006”.

proximo, em Verequete | extremamente rapido, mostram | Chocalhos ao fundo e um leve

sentado. o rosto de pessoas mesticas em | batuque.

111 s L.
Ficha técnica em anexo.

112 ~ . . . ~ L . .
Plano: porcdo do filme impressionada pela camera entre o inicio e o final de uma tomada; num filme
acabado, o plano ¢ limitado pelas colagens que o ligam ao plano anterior e ao seguinte.

Angulo de filmagem: tomada frontal; tomada lateral, plongée (filmagem de cima para baixo); contre-plongée
(filmagem de baixo pra cima).

Fixo ou em movimento: cimera fixa; cimera em movimento. Tipos de movimento: travelling (movimento
lateral acompanhando o objeto filmado com a cimera em uma espécie de carro que desliza sobre trilhos);
movimento com a grua (filmagem feita a partir de estrutura metélica que permite a cAmera filmar de uma altura
acima do chdo e ainda se locomover); caimera na mao, etc. O movimento também pode ser feito a partir de uma
aproximacdo ou afastamento operado pela objetiva da camera. Assim, o zoom in é quando a lente sai de um
plano mais aberto em dire¢do a um mais fechado, ao passo que o zoom out € o contrdrio desse movimento.

O plano-seqiiéncia, fixo ou em movimento, realiza a conjuncio de um tnico plano e de uma unidade narrativa
(de lugar ou de acio).

Escala (lugar da cimera em relacio ao objeto filmado): plano geral (objeto inserido em um cenario maior),
plano médio (homem em pé); plano americano (acima do joelho); plano préximo (cintura, busto); primeirissimo
plano (rosto); plano de detalhe (insert, pormenor).
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uma casa simples. A camera
gira como um dancarino de
carimbd. A velocidade diminui

e para, enquadrando Verequete.

3. Plano préximo em
Contre-plongée. Camera

fixa.

EXT PRAIA DIA

Dancarina de carimb6 girando
sua saia rodada colorida (azul,
branca e vermelha). Jovem de
pele morena, ela veste ainda
uma blusa branca com a barriga
de

fora e tem Dbroches

vermelhos no cabelo.

Barulho de vento e mar.

4. Plano americano em

Verequete sentado.
Cimera fixa. Tomada
frontal.

INT NOITE CASA

Parede pintada com gravuras de
indios seminus num cendrio
amazoOnico, com direito a
imagens de mangue e vitdrias-
régias. Verequete (em primeiro
plano) estd sentado em uma
cadeira de palha, vestido com
calga cinza, camisa social azul

clara, de mangas compridas, e

estd usando chapéu de palha.

Voz de Verequete: “E 14, é 14,
é 14, a maior ilha do nosso
Pard / E 14, é 14, é 14, a maior
ilha do nosso Pard / A Tlha do
Maraj6 tem grande povoacao,
aonde nasceu o carimb6 no
tempo da escraviddo / A Ilha
do Maraj6 tem grande
aonde nasceu o

da

povoacgio,

carimb6 no  tempo

escravidao (...)”

5. Plano geral. Tomada

frontal. Camera fixa.

EXT DIA RIO

No horizonte aparecem as ilhas,
onde se vé apenas uma mata
espessa e verde. No rio temos
em primeiro plano a imagem de
um barco de quatro andares e
uma canoa atracada na margem
Na da

esquerda. proa

embarcacao, dangarinos

evoluem ao som do carimbd.

Verequete cantando em off:
“Eu vim, eu vim, eu vim, eu

vim do Marajé (...)”
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6. Plano geral (agora mais

fechado no barco).

Tomada frontal. Camera

EXT PORTO DIA
Barco desembarcando  em
trapiche. Dangarinos continuam

Carimb6 tocado pelo

conjunto, no barco.

fixa. evoluindo ao som do carimbéd
na proa.
7. Contre-plongée, em |EXT DIA RUA Barulhos de fogos estourando

plano  proximo. Mao
ascendendo foguete em
primeiro plano. Camera

fixa.

Maio acende o pavio de fogo de
artificio. A pdlvora rasga o céu
e estoura no ar. Em segundo
plano, no céu, bandeirinhas de
S@o Jodao penduradas por fios

que estdo presos aos postes.

no céu.

Off: Ritmo do carimbd

(instrumental) continua.

8. Contre-plongée, em |EXT DIA RUA Off: Carimb6 (instrumental)
plano americano, nas|Pessoas dangcam  carimbd. | como trilha sonora.

pessoas dancgando. | Bandeirinhas no céu.

Movimento de travelling

lateral para a direita.

9. Plano préximo em |EXT DIA RUA Off: Carimb¢ (instrumental)

pessoas dancando (das|Pessoas dancam na rua de|como trilha sonora.

pernas até as cintura). |asfalto.

Cimera fixa. Tomada

frontal.

10. Plongée nas pessoas | EXT DIA RUA |Voz de Verequete em off:
dangcando em  plano | Pessoas dancando. terminou a escravidao.
proximo. Terminou a escravidao (...)

11. Plano préximo em |EXT DIA RUA | Voz de Verequete: “Terminou

Verequete. Tomada

frontal. Camera fixa.

Verequete de chapéu de Palha e

camisa azul de mangas

compridas. Atrds dele, casa de
madeira pintada nas cores

verde, amarelo, azul e

a escraviddo, terminou a
escravidao, e eles formaram o
conjunto para fazer a alegria
indios,

na aldeia dos e o

africano soube e veio visitar
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vermelho.

os indios, dar os parabéns de
ter terminado a escraviddo. Ai
0 conjunto tava tocando e o
africano ficou espiando e
depois entrou, cantou, que ndao
tinha canto, era s o ritmo do
conjunto. Ai torou até o dia
amanhecer, quando o dia
amanheceu o africano foi e
falou para o indio: como foi
para vocé€s fazerem esse
conjunto, como € o nome do
conjunto? E tudo de madeira,
¢ tudo de pau e corda? Ai ele
disse: o nome do nosso

conjunto é Zabumba”.

12. Plano de detalhe, em

Plongée, no tambor.

Cimera fixa. Tomada

lateral.

EXT DIA RUA

Misico sentado no tambor

batucando-o. Destaque para o

1€:

do

instrumento, onde se

“Grupo Uirapuru

Verequete”.

Carimb6 como trilha sonora.

13. Plano préximo em
plongée. Tomada frontal.

Camera fixa.

EXT DIA RUA

Pessoas dangando. Em primeiro
plano, senhora de meia-idade,
mestica de cabelos grisalhos,

usando 6culos e vestido azul.

Off: Carimb6é como trilha

sonora.

14. Plano americano em
Plongée. Travelling lateral
para a direita. Tomada

frontal.

EXT DIA RUA
Pessoas dancando na rua.
Destaque  para  Verequete

cantando com microfone na

mao, no meio da multidao.

Voz da senhora em off: “Seu
Verequete eu conheco ha mais

de 30 anos (...)”

15. Plano préximo em

EXT DIA RUA

Voz da senhora: Quando nds
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senhora. Tomada frontal.

Camera fixa.

Senhora (descrita no plano 13)

dd entrevista. Ao fundo
imagens da periferia de Belém,
com casas simples e palco de

madeira, montado na rua.

viemos  para  c4,

Verequete comecou o carimbd
dele ai. Agente corria vinha

ver ele comecar o carimbd,

tocar. Para nos

alegria aqui nesse pedaco.
Primeiro carimbd da histéria
que nés conhecemos né? Foi

seu Verequete. Comegou o

carimbo  dele.

tamborzinho agente corria pra
cd, varava pelo quintal, e

vinha preciar o carimbd do

seu Verequete”.

€ra uma

Batia o

Seu

16. Plano préximo em
Plongée. Camera na mao

acompanha movimentos.

EXT DIA RUA

Pessoas dancando na rua. Em
primeiro plano, moga branca,
de colorido

loira, vestido

(verde, roxo e amarelo).

Breve siléncio € seguido por
veloz introdug¢do de carimbd

tocada com instrumento de

corda.

17. Plano préximo em |EXT DIA RUA OFF: Carimbé como trilha
plongée. Camera na mao | Pessoas dancando na rua. Em |sonora.
acompanha movimentos. |primeiro plano, mulher negra,
magra, cabelo curto, vestindo
blusa preta de alca. Ela rodopia
com um papagaio na mao.
18. Contre-plongée que se | EXT DIA RUA OFF: Carimbé como trilha

inicia em plano americano
e termina em plano
médio. Destaque para as
das

pernas pessoas

dang¢ando.

Pessoas dancando na rua. Em
primeiro plano, homem moreno
de short azul, sem camisa. Ele
abre as pernas e curva seu
tronco em dire¢do ao chao,
tentando pegar, com a boca, sua

camisa vermelha. Pessoas ao

sonora.
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redor batem palmas para ele.

19. Primeirissimo plano
no rosto de Verequete.
Tomada frontal. Camera

fixa.

EXT DIA RUA
Verequete em frente de casa de
madeira colorida. Veste chapéu

de palha e camisa azul.

Voz de Verequete: “Eu
morava na Pedreira e eu
gostava 14 de uma menina né?
Quando foi um dia, ela me
convidou para nés ir num
batuque. Eu nunca tinha visto,
nido sabia como €. Ai foi,

cheguei 14 comegou o batuque

(..)”

20. Plano de detalhe nas|EXT DIA RUA Voz de Verequete em off:
maos dos musicos | Misicos mesticos batucando | ““(...) Aonde saiu essa (...)”
batucando tambores. | tambores  coloridos  (verde,

Tomada lateral. Camera | azul, vermelho e amarelo).

fixa.

21.  Plano  préximo. |INT NOITE CASA |Voz de Verequete em off:

Travelling circular para a

esquerda.

Musicos mesti¢cos, sem camisa,
com calgas brancas e colares
coloridos batucam tambores.
Eles estio em uma casa de
madeira. Ao lado destes,
mulheres idosas com vestidos e
turbantes brancos e colares
coloridos. Ao fundo, imagens

de “pretos velhos”.

“(...) musica (...)"”

Batuque ao fundo
acompanhado de cantoria
coletiva.

22. Plano préximo em
rosto feminino. Tomada

lateral. Camera fixa.

INT NOITE CASA
Senhora negra, gorda, danca
sorridente. Ela usa turbante,
roupas brancas e colar colorido
(azul, verde, amarelo e
vermelho). Ao fundo imagens
entidades do

referentes  as

Tambor de Mina.

Voz de Verequete em off:

“(...) Chama Verequete”.

Batuque ao fundo
acompanhado de cantoria
coletiva.
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23. Plano proximo em
filho se santo. Camera

fixa. Tomada frontal.

INT NOITE CASA

Homem branco (filho de santo)
danca com colar colorido e
roupa branca. Ao fundo,
bonecos em tamanho natural de

marujos, magos, dentre outros.

Voz de Verequete em off:
“Até hoje € s6 o que falam

...)”

24. Plano de detalhe em
tambor. Tomada lateral.

Camera fixa.

INT NOITE CASA
Maios de mdsicos batucando
tambores. A maioria é formada
por negros sem camisa, com

calcas brancas.

Voz de Verequete em off:
“(...) E, Verequete, mudou o

nome”.

25. Plano geral na casa.
Camera fixa. Tomada
frontal.

INT NOITE CASA

Verequete de costas, no canto
direito do plano, olha para os
filhos de santo que dangam.
Bonecos de pretos velhos ao
fundo. Na parede, cartaz com a

imagem de Nossa Senhora.

Voz de Verequete em off: “O
meu nome € Augusto Gomes

Rodrigues, mas é Verequete”.

Cantoria e batuque ao fundo.

26. Plano de detalhe em

vestido de mulher.

Camera fixa. Tomada

frontal.

Mulher com vestido branco.
Destaque para colar colorido

(amarelo, vermelho e verde).

Batuque ao fundo

acompanhado de cantoria

coletiva.

27. Ponto de vista: rua.
Zoom out, deixando a
parte de dentro da casa
pela janela. Plano geral
passa a mostrar o exterior
da de

casa madeira.

Tomada frontal.

Pessoas dan¢cam dentro da casa.

Senhora de turbante em
primeiro plano. Camera passa a
enquadrar a Janela da casa e
posteriormente o exterior da
mesma. Luz da rua se apaga e a
iluminacdo da moradia, através
do contorno da janela, fica em

destaque.

Batuque ao fundo

acompanhado de cantoria

coletiva.

28. Zoom in até fechar em

plano préximo em homem

EXT NOITE RUA

Imagens do bairro da Cidade

Ator negro, de fraque e

diz:

chapéu pretos,
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negro, vestido de fraque e
chapéu pretos. Tomada

frontal.

Velha, de arquitetura européia
e costumes importados. Atores
ao fundo

negros  passam

carregando tochas de fogo
enquanto outros dois, cada um
extremidade,

cm uma

carregam uma rede onde,
possivelmente, encontra-se seu
senhor. Em primeiro plano,
ator negro, vestido de fraque

preto. Ele diz:

“Fazedores de  calundus,
barbaros fomentadores de
furdunco. Escéria da

civilizagdo. Para que Santa
Maria de Belém esteja a altura
de suas luzes e gloriosas
origens, € preciso expurgar o
primitivo de nossa cultura.
Por isso o alcaide municipal
decreta: Fica proibido sob
pena de 30 mil réis de multa,
fazer bulhas, vozerias e dar

altos gritos sem necessidade.

Fazer batuque, ou samba,
tocar tambor, carimbd, ou
qualquer outro instrumento
que perturbe o0 sossego

durante a noite. Lei 1.023, de
5 de maio de 1880. Cdédigo de
Posturas ~ Municipais  de
Belém, capitulo XIX, artigo

107”.

29. Plano Médio. Camera
na mao acompanhando os
movimentos dos

dancgarinos.

EXT DIA PRAIA

Casal de dancarinos mesticos
na beira da praia. Ela de saia
azul e branca e blusa curta,
branca, com colar colorido. Ele
veste camisa florida e calca

branca. Ambos descalcos.

Carimb6 de Verequete em off:
“yoou, voou / Passarinho do
mar / voou, voou, passarinho

do mar voou, voou (...)”

30. Plano geral. Tomada

frontal. Camera fixa.

EXT DIA  ESTRADA

Longe, Verequete caminha
vestido de branco e chapéu em

direcdo a camera. Estd na beira

Voz de Verequete em off:
“Com 12 anos eu peguei

minha liberdade (...)”
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de uma estrada. Mato nas

laterais.

31. Plano seqiiéncia.
Inicia enquadrando
Verequete em  plano

proximo. Camera na mao
acompanha caminhada de
tomada

Verequete, em

lateral, até enquadra-lo, de

EXT DIA ESTRADA
Verequete caminha. E visto de
Ao fundo,

perfil. vegetacao

tipicamente amazdnica.

Voz de Verequete em off: “(..)

Meu pai me deu minha
liberdade. Eu ganhei o
mundo(...)”

costas, em plano

americano.

32. Plano proximo. | EXT DIA PERIFERIA |Voz de Verequete em off: “(..)
Tomada lateral. Camera| Verequete observa uma feira|Dai vim pra cd pra Belém e

fixa.

popular ao fundo.

fiquei (...)”

33. Camera na mao em
plano de detalhe nas maos
de Verequete que colocam
farinha num prato de

churrasco. Depois camera

EXT DIA RUA

Mesa com utensilios de cozinha

(vasilhas, pratos talheres e

saleiro). Toalha branca

estampada. Verequete estd de

Voz de Verequete em off: (...)
“nessa luta do churrasco né?

Trabalhava todo dia (...)”

sobe e enquadra | cal¢a cinza, camisa branca gola
Verequete em  Plano|pdlo e chapéu de palha. Ao
Americano. fundo, casas simples, de
madeira e alvenaria todas
pichadas. Ele coloca farinha no
prato de clientes.
34.  Plano  préximo. | EXT DIA RUA Voz de Verequete em off:

Tomada frontal. Camera

Verequete coloca espetos com

“(..) mas eu anoitecia e

fixa. carne nos pratos. Clientes |amanhecia ali (...)”
pegando pratos.
35. Plano proximo em |EXT DIA RUA |Voz de Verequete em off:

Verequete. Tomada

Verequete dando os churrascos

nunca de

“(...)

parei
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lateral. Camera na mao.

aos clientes.

trabalhar”.

36. Plano geral em boate.

Tomada frontal Camera

INT NOITE BOATE

Mesas de bar. Pessoas sentadas

7z

Voz de Verequete em off:

“(...) Af eu tornei a levantar o

fixa. bebendo, outras em  pé|carimbd novamente”.
dancando. Ao fundo palco com | Verequete cantando em boate:
ator que interpreta Verequete | “Viajando pela estrada eu
jovem, cantando. caminhando so(..)”

37. Plano Americano. | INT NOITE BOATE Verequete cantando em off:

Tomada lateral. Camera

fixa.

Casal bem vestido danca ao

som de carimbd.

(...) pensando no meu sucesso

com o famoso carimbd.

38. Plano seqiiéncia todo

em plano préximo.

Travelling lateral para a
esquerda. Foco passa da
mesa de homens bebendo
at¢ outra onde estdo
sentados o homem negro,
de

terno, e prostituta.

Tomada lateral.

INT NOITE BOATE

Mesa com cervejas e cinco
homens sentados (o verdadeiro
Verequete estd entre eles). Em
seguida aparece outra mesa
com o homem negro do plano
28. Ele continua bem vestido,
de terno e chapéu, agora
acompanhado de uma prostituta
negra com vestido vermelho
que sorri. Em tom pedante, ele
fala encarando a cadmera e

folheando um livro antigo.

Misica ao fundo continua

(agora em volume mais

baixo).

Ator negro fala: “Mundanas,
mulheres de baixo costume,
da lascivia.

do

por  causa

Desordem publica,
incentivo a esbornia, o

intendente municipal decreta:

...)”

39. Primeirissimo plano
no rosto de homem negro.
Tomada frontal. Camera

fixa.

Homem negro continua

falando. Ele wusa chapéu

panamd, terno azul e camisa

branca, com len¢o no pescogo.

Ator negro fala: (...) “fica
proibido fazer batuque ou
samba, tocar tambor, carimbo,
ou qualquer outro instrumento
que perturbe a ordem. Lei
723, do ano de 1916. Codigo
de Posturas Municipais de

Belém”.
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40. Plano proximo
enquadrando o ator negro

e a prostituta, sentados.

INT NOITE BOATE
Homem negro fecha com forca

livio antigo cheio de papéis

Estrondo do fechar do livro.

Camera fixa. Tomada |amarelados. Poeira toma conta

frontal. do ar.

41. Camera na mao|EXT DIA PRAIA Voz de Verequete cantando
acompanhando Dancarina morena de carimbd |em off: “Uma sereia do mar,
movimentos dos | rodopia na beira da praia. Ela|do mar, do mar (...)”
dancarinos.  Predominio | veste saia branca e azul com

de plano préximo.

blusa branca.

42. Plano préximo em
Verequete. Tomada

frontal. Camera fixa.

INT NOITE SALA
Verequete sentado em um sofé
vermelho carmin. Camisa pélo

branca e chapéu de palha.

Voz de Verequete: “Eu estava
em cima de uma ponte 14 e
chegou um camarada
comegou a conversar comigo,
num demorou chegou o outro.
Comecaram a  conversar,
prosar pra li, quando apareceu
a moca. Ai o rapaz olhou e
disse: 6 moca bonita. Ai
comegou. Eu tava dormindo,
sonhando. Ai ele disse: ndo
mexe com essa mulher rapaz,

Que!

Conversa, € porque tu estas

ela € encantada.
com ciume. Ta com inveja. Al
ela teve ali junto com nds e
foi embora,

saiu, quando

chegou 14 na frente ela
desceu. Desceu e o rapaz saiu
atrds dela. Quando chegou 1a
que viu chamou ele, ai ela
passou pra 14 quando chegou

disse: olha! Ai ela tava virada
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peixe e gente, ai eu cheguei 14
olhei também. Ai ele disse eu
vou 14, ndo vai que ela vai te
levar, ai ele cai n’4gua,
‘tchbeu’ ela meteu brago por
debaixo dele e passou na
frente de nds e foi embora. E
eu num gosto de cantar essa
miusica, porque eu tenho
medo. E feio. Eu canto ela
meu corpo treme todinho.
Agora é bonita. E bonita. Da
cintura pra cima € um

brinco!”

43. Contre-plongée em |EXT DIA PRAIA |Voz de Verequete: “(...)
dangarina. Plano | Dangarina de carimbd | Agente via benzinho ela
americano. Camera fixa. |rodopiando sua saia. mexendo com rabo aquelas

palhetas grandes”.

Verequete cantando: “Uma
sereia do mar, do mar, do

99

mar .

44. Plano americano em |INT NOITE SALA |Voz de Verequete: “Um dia
Verequete. Tomada | Verequete sentado em seu sofd |eu sai para verter 4gua e me
frontal. Camera fixa. vermelho carmin. Ao fundo, |escondi 14 detrds de um pau
parede vermelha com quadro, |grosso né? E o pessoar
folna de calenddrio e um |dangando. Ai quando eu olhei
chapéu  preto  pendurado.|tinha uma mog¢a chorando.
[luminacdo vem da janela do|Nao sei se era moga, sei que
lado direito projetando sombra |ela estava chorando. Ai eu
no lado esquerdo de Verequete. | virei meu rosto pro lado e era

um cara que tava ‘botando

quente’ em cima dela. Quando
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eu vi o galo cantou. O galo
cantou e eu rimei a musica 14
(cantando a partir daqui): ‘Na
Campina tem um galo/ Este
galo é cantador / Ele canta a
meia-noite e vai chorar quem
tem amor/ Na Campina tem
um galo/ Este galo é cantador
/ Ele canta a meia-noite e vai
chorar quem tem amor. Ai o
coro responde: Eu vou pra 14 /
Eu vou pra 14 / Consolar essa
morena que € pra ela ndo

chorar’ .

45. Plano americano.
Tomada frontal. Camera

fixa.

EXT DIA QUINTAL
Mulher cabocla magra de meia-
idade (esposa de Verequete)
escava tronco de madeira.
Quatro garotinhas mesticas a
observam, sorrindo. Casa de

madeira ao fundo.

Barulho do metal talhando a

madeira.

46. Plano préximo na

esposa de Verequete.
Tomada frontal. Camera

fixa.

Mulher fala serenamente

enquanto segura objeto de
metal com as maos. Plantas ao

fundo.

Voz da esposa de Verequete:
“Eu passei a trabalhar com o
carimbd, com tambor, depois
que eu me meti com O

Verequete ha 22 anos atras”.

47. Plano préximo, mais

fechado que o anterior, na

esposa de Verequete.
Cimera fixa. Tomada
frontal.

Esposa de Verequete falando.

Plantas ao fundo.

Voz da esposa de Verequete:
“Ele sempre foi um marido
bom pra mim. E um bom pai.
Nunca brigou comigo. Tem
pequena discussdo, mas todo

casal tem”.
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48. Plano de detalhe, em
plongée, em mao talhando

a madeira. Camera fixa.

Tronco grosso sendo escavado
no centro por ferramenta de
metal na mdo da esposa de
Ela acerta

Verequete. as

bordas.

Barulho do talhe na madeira.

49. Plano préximo em

esposa de Verequete.

Tomada frontal. Camera

fixa.

Mesmos elementos visuais do

plano 46.

Voz da esposa de Verequete:
“O processo dele € demorado
porque tem que cavar tudinho
a madeira, plainar pra poder

passar a lixa pra pintar’.

50. Plano de detalhe, em

plongée, nas maos

batucando tambor.

EXT DIA RUA

Homem mestico, de calca

jeans, sentado sobre tambor
batucando-o. No canto direito,
fios de microfone e perna

(provavelmente do cantor).

Som de batuque e demais

instrumentos de carimbo.

51. Plano préximo em

Verequete. Tomada

frontal. Camera fixa.

INT NOITE SALA
Verequete canta sentado em

seu sofa.

Voz de Verequete cantando:
“O galo cantou, me deu
alegria / O galo cantou é sinar
que vem o dia / O galo
cantou, no romper ‘“dorora”, o
galo cantou e o Verequete vai
embora / Menina quando tu
fores me escrever no caminho
sendo achares ‘“paperes” nas
asas de um passarinho/ Do
bico faco tinteiro, da lingua
pena parada, dos olhos letra
miida e o coragdo carta

fechada (...)”

52. Ponto de vista: interior
da casa. Plano geral na

parte externa de uma

EXT DIA VILA
A partir da janela de Verequete

vemos 0 cantor caminhar entre

Voz de Verequete em off:
“(...) o galo cantou, me deu

alegria, o galo cantou € ‘sinar’
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espécie de vila, a partir da

janela da casa de

N

Verequete. Ele a frente

caminhando de costas
para a camera. Tomada

frontal. Camera fixa.

casas simples, de madeira,
numa espécie de corredor. O

chio € repleto de tdbuas e lama.

que vem o dia, o galo cantou,
no romper ‘dorora’ e o galo

cantoue (...)”

53.

Escuro.

Voz de Verequete cantando
em off: “(...) o Verequete vai

embora”.

54.

Tomada frontal.

Plano proximo.
Camera

fixa.

Escuridio comeca a clarear.
Cena em estidio branco. Um
microfone antigo no centro da
tela. Da direita, surge 0 homem
negro dos cddigos de postura.
Ele traz um jornal em suas
maos.

Depois de encarar a

camera ele fala.

Voz de ator negro: “nota de
falecimento. Conforme

anunciado pela imprensa (...)”

55. Plongée em plano de
detalhe na matéria de

jornal. Camera fixa.

Pé4gina de jornal segurada pela
mao do ator que estd no canto
direito do plano. O titulo da
matéria diz “O falecido
Augusto Gomes Rodrigues”. A
reportagem vem acompanhada
com uma foto de Verequete
sentado no sofd de sua casa. O
texto da matéria estd em letras

menores.

Voz de ator negro em off: o
compositor da ralé, Augusto

Gomes Rodrigues (...)

56.

Tomada frontal. Camera

Plano proximo.

fixa.

Homem negro veste camisa de
botdo branca. Ele faz expressao

de indiferenca ao ler o jornal.

“(...)

também conhecido como Rei

do

vulgo Verequete,

Carimbo, faleceu

recentemente. Deixando assim
de boas

desassossegar  as

familias da capital paraense
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(...)”

57. Primeirissimo plano

no rosto do homem negro.

Homem negro, com expressao

de indiferenca, encara a camera

“(...) O rei morreu”.

Tomada frontal. Camera |e fala.

fixa.

58. Escuro Siléncio.

59. Plano de detalhe na|Homem negro falando. Voz masculina: “Serei

boca de homem negro.

Tomada frontal. Camera

combatido, nao serei vencido /

Serei combatido ndo serei

fixa. vencido / Serei combatido /
Nio serei vencido (...)”

60. Plano  préximo. | EXT DIA RIO Voz de homem negro (do

Camera na mao em|Canoa leva a imagem de Sao |plano anterior) em off: “(...)

tomada lateral.

Jorge em seu cavalo. Flores
brancas e vermelhas ao redor.
Senhora mestica canta. Ao
fundo, o rio e a vegetacdo das
ilhas amazonicas que ficam a

frente de Belém.

com os poderes de Deus e da

Virgem Maria”.

61. Camera na mio em
plano proximo focaliza
mulher

em  primeiro

plano. Tomada frontal.

EXT DIA RIO

Senhora mestica, em primeiro
plano, canta olhando para o
céu. Ela gesticula com os

bragos como se quisesse

dancar. Indios a acompanham,

remando a canoa.

Todos cantam, em coro:
“Verequete da coluna / E rei
do mar / Eu também sou da
coluna / E rei do mar”.

Batuque ao fundo.

62. Plano geral. Tomada

frontal. Camera fixa.

EXT DIA RUA

Rua de picarra no centro da
tela. Chao alagado com sujeira
e mato. Casas com arquitetura
do periodo colonial nos lados
No

direito e  esquerdo.

horizonte, brincantes se

Canto em off: “Verequete da

coluna (...)”
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divertem em um boi bumba

preto e amarelo.

63. Plano préximo em |EXT DIA RUA Canto em off: “(...) E rei do
pessoas dangando. | Caboclos sem camisa, com |mar (...)”
Tomada lateral. Camera|chapéus de palha e indios
fixa. passam dancando pela rua,
como em um desfile de
carnaval. Na parede de uma
casa, azulejos formam a
imagem de Sdo Jorge matando
dragdo.
64. Plano médio em |EXT DIA RIO Canto em off: “(..) Eu

imagem de Sao Benedito,
na proa de uma canoa.
Tomada

Camera fixa.

lateral.

Canoa azul abriga imagem de
Sdao Benedito, com flores na
base. Homens mesti¢os remam.
Dois caboclos e uma mulher
negra cantam. O rio e a

paisagem das ilhas amazonicas

ao fundo.

também sou da coluna (...)”

65. Plano préximo em
senhor. Tomada lateral.

Camera fixa.

EXT DIA RIO

Senhor, caboclo, de bigode e
chapéu de palha rema e olha
para o horizonte. Vegetacdo das

ilhas atras dele.

Canto em off: (...) E rei do

mar (...)"”

66. Plano Médio. Tomada

frontal. Camera fixa.

EXT DIA RUA
Boi Bumba em primeiro plano.

Indias e caboclos pelas ruas da

Canto em off: “(...) meu

tambor € da coluna(...)”

cidade  velha. Chao de
paralelepipedo.
67. Camera em plongée | EXT DIA RUA Canto em off: (...) E rei do

acompanha danca de

casal.

Casal danca. Ele de camisa
vermelha e chapéu de palha.

Ela de blusa branca e saia

mar (...)”
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rodada verde. Chao cheio de

papel picado.

68. Ponto de vista do

prédio.  Plongée  nos

brincantes em plano geral.

EXT DIA RUA
Boi Bumbd e indios vistos de
cima. Chao de paralelepipedos

tomado de papel picado.

Canto em off: “(..) Eu

também sou da coluna (...)”

69. Close em rosto de|EXT DIA RUA |Canto em off: (...) “E rei do
Verequete. Camera na|Verequete emocionado | mar (...)"
mao. Tomada frontal. dangando com a multiddo.
70. Plano Médio em |EXT DIA RUA |Canto em off: “Caboco
indios. Tomada frontal. | Indios dancando. brabo...”
Camera fixa.
71. Contre-plongée em |Mulher dancando em primeiro |Canto em off: “Cuidado
mulher. plano rodopiando a saia. Prédio | com...”

histérico ao fundo.
72.  Plano  préximo. | EXT DIA RUA |Canto em off: “Caboco
Travelling lateral para|Indios em primeiro plano |brabo...”
esquerda. Tomada frontal. | dancando. Multidao atras.
73. Contre-plongée em|Casal de negros dancando em |Canto em off: “cuidado
plano préximo. primeiro plano. Homem sem |com...”

camisa com calca preta e
vermelha. Mulher com vestido
florido. Figurino aproxima-se

do ritmo Lundu'">,

74. Plano  préximo, | Verequete cantando no meio da | Voz de Verequete cantando:
tomada lateral, cimera na | multidao. “Caboco brabo...”

mao.

75.  Contre-plongée e |EXT DIA RUA |Canto em off: “Cuidado

30O lundu ou lundum é um ritmo musical e uma danca brasileira de natureza hibrida, criada a partir dos
batuques dos escravos bantos trazidos ao Brasil de Angola e de ritmos portugueses. Da Africa, o lundu herdou a
base ritmica, uma certa malemoléncia e seu aspecto lascivo, evidenciado pela umbigada, os rebolados e outros
gestos que imitam o ato sexual. Da Europa, o lundu, que é considerado por muitos o primeiro ritmo afro-
brasileiro, aproveitou caracteristicas de dangas ibéricas, como o estalar dos dedos, e a melodia e a harmonia,
além do acompanhamento instrumental do bandolim. Uma modalidade do lundu, a danca de roda, ainda é

praticada na Ilha de Maraj6 e nos arredores de Belém, no Estado do Para.
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estabilizacido em plano | Dancarina morena gira sua saia | com..
americano. rodada florida.

76. Plano médio em |EXT DIA RUA Canto em off: “Verequete da

contre-plongée. Tomada | Dangarinos da Marujada de |coluna”
lateral. Camera fixa. Bralgalnga114 em primeiro plano.
Homem vestido com camisa
branca, com leng¢o vermelho no
pescoco. Mulher vestindo saia
vermelha e blusa branca.

Casardo amarelo antigo, ao

fundo.
77. Plano médio. Tomada | EXT DIA RUA | Canto em off: “E rei do mar”.
frontal. Camera fixa. Em primeiro plano, dancarina

de saia verde e blusa azul com
barriga a mostra. Brincantes ao

fundo, de chapéus de palha.

78. Plano proximo em Casal de dancarinos de azul. | Canto em off: “Eu também
Contre-plongée Ele de calca preta. Ela de saia | sou da coluna”.

branca e florida.

79. Plano préximo. Dancarino de Lundu rodopia. | Canto em off: “E Rei do
Camera na mao em Negro sem camisa com cal¢a | mar”.
movimento. preta.

114 Trata-se de um auto dramatizado, onde predomina o canto sobre a danga. A manifesta¢do surgiu no periodo
colonial, quando os senhores brancos atenderam ao pedido de seus escravos para organizar uma Irmandade em
louvor a Sao Benedito. Em sinal de reconhecimento, os negros foram dancar de casa em casa para agradecer a
seus benfeitores. A Marujada € constituida quase exclusivamente por mulheres, cabendo a estas a dire¢do e a
organizagdo. Os homens sio tocadores ou simplesmente acompanhantes. A Marujada de Braganca € estritamente
caracterizada pela danca, cujo motivo musical Unico é o retumbdo. A organizacdo e a disciplina sdo exercidas
por uma "capitoa” e por uma "sub-capitoa". E a "capitoa” quem escolhe a sua substituta, nomeando a "sub-
capitoa", que somente assumird o bastdo de direcdo por morte ou rentncia daquela. As marujas usam blusa
branca, toda pregueada e rendada. A saia, comprida e bem rodada, é vermelha ou branca com ramagens de uma
dessas duas cores. A tiracolo levam uma fita azul ou vermelha, conforme ramagem ou o colorido da saia. Na
cabeca usam um chapéu todo emplumado e cheio de fitas de vérias cores. No pescogo usam um colar de contas
ou corddo de ouro e medalhas. No dia 26 de dezembro, consagrado a Sdo Benedito, hd na casa do juiz da
Marujada um almoco, do qual participam todas as marujas e pessoas especialmente convidadas. O jantar é
oferecido pela juiza, na noite desse dia. A 1° de janeiro o juiz escolhido para a festa seguinte € o anfitrido do
almogo desse dia. Durante o dgape € transmitido ao novo juiz da festa o bastdo de prata com uma pequena
imagem de Sdo Benedito, que é o emblema do juiz, usado nos atos solenes da festividade. Fonte:
http://www.pa.sebrae.com.br/sessoes/servicos/cultura/marujada.asp
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80. Contre-plongée em
Verequete. Camera em
movimento. Plano

préoximo. Tomada lateral.

Verequete canta com multidao
ao redor. Pessoas jogam papel
Prédio

picado das janelas.

amarelo antigo ao fundo.

Canto em off: “Meu tambor é

da coluna”.

81. Zoom in. Inicia em
plano médio e termina

em plano préximo.

Mulher branca vestida com
blusa, saido azul e Chapéu de
palha. Mulher negra com
vestido estampado azul e lenco
na cabeca. Papel picado cobre

o chao.

Canto em off: “E rei do mar”.

82. Plano médio em
contre-plongée. Camera

fixa.

Pessoas dancando em direcdo
ao paldcio Anténio Lemos,
sede da prefeitura de Belém.
Mulheres de saias rodadas
vermelhas, blusas brancas e
chapéus com faixas coloridas

em primeiro plano.

Canto em off: “Eu também

sou da coluna...”

83. Plano médio em
contre-plongée na

multiddo. Camera fixa

INT DIA  PALACIO
Brincantes “invadem” Palécio
Antdénio Lemos. Em primeiro
plano, negro com jaqueta azul,
calca vermelha e chapéu azul
com fitas coloridas amarradas.
Boi bumba logo atras.Prédio
em branco e azul claro, no

estilo neo-classico. Escadaria

larga. Janelas grandes.

Canto em off: “Cab0dco

brabo...”

84. Plongée do cortejo no
centro do prédio.
Encontro entre duas
escadarias que levam a
direcdes opostas.

Tomada lateral. Camera

Mestico dangando no centro

do prédio entre as duas

escadas. Escada branca de
mdarmore tapete vermelho no

centro.

Canto em off: “cuidado

2

com...
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fixa.

85. Plano préximo. INT DIA  PALACIO | Canto em off: “6 cabdco
Camera na mao em Verequete dangando e | brabo tu ta (drogado?)”
movimento. cantando.

86. Plano préximo em INT DIA PALACIO | Canto em off: “Cuidado com

Contre-plongée. Camera

fixa. Tomada frontal.

Multidao dancando. Negro
sem camisa, com colar em
primeiro plano. Segundo andar

e escadaria o fundo.

v

flecha que eu quero flechar”.

87. Plano préximo.
Tomada frontal. Cimera

na mao em movimento.

INT DIA PALACIO
Multidao dangando. Mulher
jovem com blusa branca, saia
verde e colar vermelho sorri e

danca.

Canto em off: “Cab0dco

brabo...”

88. Plano préximo.
Camera fixa. Tomada

frontal.

Mulher jovem de chapéu de
palha, colar, blusa branca sem
alca. Ela sorri para a camera e

da um rodopio.

Off: “Cuidado com a flecha

que eu quero flechar...”

89. Plano de detalhe em
saia. Tomada frontal.

Camera fixa.

Saia azul requebrando.

Verequete cantando em off:

G‘Oi”

90. Travelling lateral

veloz em plano préximo.

Indios dangando

Verequete cantando em off:

(40i’7

91. Plano de detalhe em
saia. Tomada frontal.

Camera fixa.

Saia verde rodopiando

Verequete cantando em off:

(40i’7

92. Plano préximo.
Camera fixa. Tomada

lateral.

Cagador sorrindo dangando
com espingarda. Vestido de
uniforme, lenco vermelho no

pescoco e chapéu de palha.

Verequete cantando em off:

“Priiiiiiii!”

93. Plano préximo.
Camera fixa. Tomada

frontal.

Negra vestindo roupa colorida

rodopiando. Blusa sem alca.

Canto em off: “Haha”
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94. Contre-plongée em
plano préximo. Camera

fixa.

Homens de azul batucam

pandeiros.

Canto em off:

coluna”

“Verequete da

95. Plano préximo.
Tomada frontal. Camera

fixa.

Dancarinas morenas de blusas

brancas.

Canto em off:

“E rei do mar”

96. Plano préximo em
plongée. Camera na mao
sob das pernas até o rosto

dos indios.

Pés de indios dancando com

penas verdes e brancas

amarrados as pernas.
Movimento para a rente e para

tras. Indios sorrindo.

Canto em off: “Eu também

sou da coluna. E rei do mar”.

97. Camera na maio

acompanha  Verequete

subir as escadas. Escala

inicia em plongée

(enquanto ele estd em

baixo), depois plano

americano € contre-

plongée. Zoom in até

terminar em  plano

proximo no rosto de

Verequete.

Verequete sobe as escadas do

Palacio  Antébnio  Lemos.
Brincantes no fundo tapete
vermelho no centro. No alto da
escada uma cadeira o espera.
Diversos homens e mulheres o
esperam ao redor. Ele se senta.
Duas garotas ao lado da
cadeira o olham e sorriem.

Verequete canta emocionado.

Canto em off:

da coluna € rei do mar. Ele

também € da coluna. E rei do

mar. Caboco brabo...”

Voz de Verequete cantando

sozinho:

morreu /Estad de volta outra

vez / O Carimb6 nido morreu

estd de volta outra vez /

Carimb6 nunca morre, quem

canta o Carimbo sou eu”.

“Meu caboco é

“O carimb6 ndo

O

98. Camera na mao
acompanha movimentos
dos dancarinos. Escala
inicia em plano préximo,
em seguida zoom out e

plano médio.

EXT DIA PRAIA

Casal danga na beira da praia.

Carimb¢ instrumental como

trilha sonora.
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Analise:

O filme presta uma homenagem a Augusto Gomes Rodrigues, mais conhecido como
Verequete“s, cantor paraense de carimbg''® que estava esquecido do grande publico no final
dos anos 90. Nascido em Quatipuru, no municipio de Braganca, nordeste do Estado, em 26 de
agosto de 1916, Rodrigues projetou o carimbé em Belém, a partir de Icoaraci (distrito da
capital). E autor de mais de 100 composicdes ao longo de 39 anos de carreira. O primeiro
disco do cantor foi langado em 1971. Em 2005 ele langou seu 14° trabalho, o CD, “Verequete
€ o Rei”. A marca do artista é o chamado carimbé 'pau e corda', totalmente acustico. Muitas
musicas de Verequete foram gravadas por vérios artistas paraenses nos ultimos anos, mas o
autor ndo recebeu quase nada por seus direitos autorais. A dificuldade de viver de sua arte fez
com que trabalhasse vendendo churrasco até idade avancada (como vemos nos planos 33,34 e
35). O filme contribuiu para o reconhecimento tardio do cantor''’. No dia 8 de dezembro de
2006, recebeu das maos do presidente Luiz Indcio Lula da Silva a medalha de 'Ordem do

Mérito Cultural', concedida a personalidades que contribuem com a cultura brasileira.

Muito mais que uma biografia do artista, “Chama Verequete” se propde a ilustrar a
trajetéria da cultura e da religido mesticas na cidade de Belém. As locagdes e os atores
escolhidos tentam mostrar a histdria de resisténcia dos modos de vida de povos com culturas
fortemente marcadas pela oralidade e que nao tem na racionalidade instrumental sua forma de

se inserir no mundo.

Mestre Verequete funciona como uma espécie de figura metonimica. Ele encarna o
caboclo interiorano que vem para capital em busca de melhores condicdes de vida e que traz

consigo um imagindrio fecundo. Assim como ele, o carimb6 também se adapta as condi¢des

"5 0 artista recebeu esse apelido ao freqiientar os rituais de Tambor de Mina-Nagd, religido afro-indigena
existente na Amazonia desde a antiga provincia do Grao-Pard e Maranhdo. O nome Mina deriva de negro-Mina
de Sao Jorge da Mina, denominag@o dada aos escravos procedentes da costa situada a leste do Castelo de Sdo
Jorge da Mina, na atual Republica de Gana, trazidos da regido das hoje Reptiblicas do Togo, Benin e da Nigéria,
que eram conhecidos principalmente como negros mina-jejes € mina-nagds. Nas cerimdnias de Mina cultuam-se
entidades sobrenaturais chamadas de voduns, encantados ou invisiveis, divindades identificadas com forcas da
natureza que se agrupam por familias. Toya Verequete ¢ um vodum africano.

"® Ritmo que se caracteriza por receber influéncia das culturas indigena (instrumentos de corda, chocalhos,
forma curvada de dancar); negra (introducdo do canto, presenga dos atabaques, sensualidade na danga feminina);
e portuguesa (palmas e estalar de dedos que aludem as dangas folcléricas lusitanas). “Alinha-se o Carimbd entre
os bailados populares sem enredo verbal (...) que se estende por toda a zona atlantica do Pard, o Salgado, com
incidéncia ainda no Maraj6 e Baixo Amazonas. A palavra carimb6 designa o instrumento que é um tambor feito
de tronco escavado, tendo em uma das aberturas um couro ou pele de animal” (LOUREIRO, 1995: 299 e 300).
""" Em 2006 ele passou a receber pensio especial no valor de R$ 900,00 do Governo do Estado do Par4, através
da Lei n° 6.863, aprovada na Assembléia Legislativa. Além de premiar o artista, o valor ajudard no tratamento
das seqiielas decorrentes de um acidente vascular cerebral sofrido em 2001 (no periodo das filmagens).
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de vida urbanas e passa a se mesclar com a cultura popular da periferia. O ritmo, assim,
entrou na capital do Pard pela porta dos fundos, pelos prostibulos, pelas ruas de bairros pobres

55118

e chega a ser proibido, a exemplo dos “batuques” °, como o filme bem mostra (plano 28) nas

insercdes de ator negro que 1€ trechos do Cédigo de Posturas Municipais de Belém.

A escolha de um tema que trata a cultura como forma de resisténcia politica reflete a
trajetoria biografica de um dos diretores de “Chama Verequete”, Luiz Arnaldo Dias

°  admirador da cultura popular, em especial a afro-brasileira. Ele possui uma

Campos11
histérica militdncia nos movimentos sociais ligados a esquerda brasileira, sendo diretor de
diversas campanhas eleitorais'*’. Amigo pessoal do ex-prefeito de Belém, Edmilson
Rodrigues, o cineasta esteve a frente da campanha eleitoral que elegeu o referido politico em
1996 e 2000. Campos foi, inclusive, coordenador de Relag¢des Internacionais da tltima gestao

municipal.

Assim, € seguro dizer que a realizacdo do filme se beneficiou de um contexto de
valorizacdo da cultura popular, pois além do roteiro de “Chama Verequete” ter sido aprovado
por um edital municipal, a gestdo de Rodrigues era abertamente favordvel a acdes afirmativas,
inaugurando diversos féruns que debatiam os direitos das minorias (negros, mulheres,
homossexuais, idosos e criancas), no chamado Congresso da Cidade. As religides afro-
brasileiras, por exemplo, foram contempladas com o I Congresso Municipal dos Afro-
Religiosos, férum integrante do referido Congresso da Cidade. Além disso, no ano de 2002, o
poder municipal realizou a Festa das Racas, em homenagem as religides afros, no paldcio

Antdnio Lemos, sede do poder municipal.

Edmilson tomou ainda vdrias iniciativas no sentido de lembrar a constitui¢cdo mestica
da populacdo de Belém. O entdo prefeito inaugurou espacos culturais como o Memorial dos
Povos, mostrando a pluralidade de etnias que originaram a sociedade paraense (dando &nfase

aos negros e indios); ergueu o Memorial dos Povos Indigenas no complexo turistico Ver-o-

"8 Denominacio genérica dada aos cultos afro-religiosos.

19 Graduado em Comunicacdo Social/Cinema, pelo Instituto de Arte e Comunicac¢do Social da Universidade
Federal Fluminense — 1983 realizou filmes como “Veias Abertas” - roteirista e diretor- curta-metragem 16 mm-
1974 (Produgdo- Escola de Cinema da FEFIERIJ); “ABC Brasil” - co-roteirista e co-diretor-curta-metragem de
16mm-1981 (Produgdo- Corcina); “Na Calada da Noite” - co-roteirista e co-diretor- curta -metragem 16mm-
1984 (Produ¢do IACS-UFF); “PSW- Uma Cronica Subversiva”- co-roteirista e co-diretor-média metragem 16
mm-1986 (Producdo Coevos Filmes); e “Histérias do Mar”- roteirista e diretor- curta-metragem 35 mm — 1997
(Produgao - Palmares Producdes).

"% Dire¢io de campanhas eleitorais na TV: 1992- Santos e Rio de Janeiro; 1994- Estado do Rio de Janeiro;
1996- Belém do Pard; 1998 — Pard; 2000- Belém do Pard; 2002- Pard; 2004- Macapd e Castanhal (PA); de
dezembro de 2003 a abril de 2004 dirigiu a campanha de TV da Frente Popular Farabundo Marti nas elei¢oes
presidenciais em El Salvador; em 2006 dirigiu a campanha da entdo senadora Heloisa Helena a Presidéncia da
Republica.
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Rio; e construiu a Aldeia Cabana de Cultura, David Miguel “°, no bairro da Pedreira, em

homenagem ao sambista e a revolucao popular de 1835.

Ocorre que mesmo o poder publico tendo realizado tantas agdes na direcdo de um
revisionismo histérico, as atitudes tiveram repercussio relativa na cidade. E que as classes
dominantes de Belém construiram, historicamente, um sentimento de medo, édio e desprezo
pela cultura india e negra resgatando a experiéncia traumdtica da Cabanagemlzz. O
movimento ficou marcado na memdria coletiva local — até porque a maioria dos relatos
historiogréaficos adotou um ponto de vista conservador — como uma a¢ao barbara destinada a

extirpar a cultura branca ocidental do solo amazonico.

E provével que os temores e rancores das classes hegeménicas tenham sido, em boa
parte, assimilados pelas geracdes seguintes de negros e mesticos pobres hegemonizados,
tornando consensual uma interpretacao conservadora sobre a revolugdo. Ainda sobre o “medo
da Cabanagem” ndo deixa de ser ilustrativa a forte reac@o das elites locais quando o governo
de Edmilson tentou por em pritica uma lei municipal da década de 50, que denominaria a
Travessa Padre Eutiquio de “Rua dos Cabanos”. Naquela ocasido houve uma intensa polémica
na imprensa e na Camara Municipal, culminando com um decreto legislativo sendo votado as

pressas, aprovado pela maioria, anulando a lei anterior.

“Chama Verequete” trata do preconceito que existiu e ainda existe para com as
manifestagdes populares mesticas em Belém. O roteiro adota uma edi¢do que privilegia a
visualizagdo desse embate cultural ao dar voz aos discursos hegemonico e periférico. A
indicacdo de que houve e ainda ha resisténcia a cultura popular € expressa pela dire¢ao logo
no inicio da obra, no plano 1, quando ator negro, em plano de detalhe diz: “Serei combatido,
nao serei vencido / Serei combatido nao serei vencido / Serei combatido / Nao serei vencido.
Com os poderes de Deus e da Virgem Maria”. Inversamente, as insercdes do ator negro que 1€

o Cdédigo de Posturas Municipais da cidade, configuram-se como a representagdo do discurso

21 David Miguel (1926-2000), sambista paraense, nascido em Belém. Dedicou mais de 20 anos de sua vida a
escola de samba Quem S&o Eles, onde venceu o carnaval de 1978, com o samba-enredo “Teatro da Paz”.

'22 Revolugdo popular ocorrida entre os anos de 1835 e 1840 na entdo provincia do Grio-Pard. O nome
Cabanagem refere-se ao tipo de habitacdo ribeirinha de mesticos, escravos libertos e indios. Liderados por
setores das classes médias favordveis a independéncia do Brasil, mas que foram alijados do poder tdo logo o Pard
aderiu a esta, os revoltados invadiram e conquistaram Belém em janeiro de 1835. Permaneceram no governo,
ainda que com muitas divergéncias internas no movimento, até serem derrotados por uma esquadra inglesa em
julho, refugiando-se no interior. Retomaram a capital no més seguinte daquele ano e permaneceram no poder até
abril de 1836, quando navios de John Pascoe Greenfell bloquearam a cidade e prenderam o terceiro presidente
cabano, Eduardo Angelim. O movimento, no entanto, continuou resistindo no interior do Estado, s6 sendo
contido em 1840. Estima-se que entre 30% e 40% da populacdo do Grio-Par4, calculada em cerca de 100 mil
pessoas, tenha morrido na guerra.
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oficial do século XIX e inicio do XX, jd que ele 1€ documentos de 1880 e 1916,
respectivamente. Ainda sobre a estratégia de combate do roteiro, esse mesmo ator do discurso
oficial 1€ uma noticia, em um jornal ficticio, da morte de Verequete (planos 54 a 57). O que
chama a atengdo nessa seqii€ncia € a expressao de indiferenca ao narrar o episédio. A dire¢ao
se utiliza de ironia ao usar ator negro para encarnar o discurso oficial, que tanto desclassificou
os negros na cidade. Naquela “nota de falecimento” € dito, explicitamente, que para o
pensamento conservador de décadas atrds, o carimbd deveria ser tratado como um caso de

policia, pois era uma diversao da ralé e nao uma manifestacao cultural digna de respeito.

Como contraponto a essa morte ficticia de Verequete o filme repete o plano 1 no
plano 59 para reforgar o que havia sido dito no inicio do filme, ou seja, que a cultura popular
serd combatida, mas ndo serd vencida. E dessa forma que a partir do plano 60 se inicia uma
verdadeira “invasao” da cidade aos moldes da revolu¢do cabana que tomou Belém no século
XIX. Essa nova marcha rumo a capital que o filme mostra alude a metdfora de que o sonho
cabano ainda continua vivo, a0 menos no plano simbdlico, ou seja, os oprimidos ainda
resistem, agora nao mais com armas, mas através de sua cultura, ritos, religidoes, enfim, por

intermédio de um imagindrio poético.

A obra faz refletir sobre o status que as manifestacdes culturais desfrutam de acordo
com cada configuracdo sdcio-historica, pois se as culturas negra e cabocla foram duramente
discriminadas no Pard do periodo colonial, e na Republica da Belle époque, 0 mesmo ndo se
pode dizer a partir da década de 60. Desde entdo manifestacdes mesticas como o carimbd
foram apropriadas como simbolos de identidade regional pelo “paraensismo” da Moderna
Tradicdo Amazonica. A prova disso € que o ritmo € veiculado, atualmente, em propagandas

oficiais sobre o turismo no Para, como uma das esséncias da identidade do Estado.

Ao vermos as imagens de “Chama Verequete” constatamos que elas dialogam com a
no¢do de cultura amazonica que Paes Loureiro, expressa em Cultura Amazonica: Uma
poética do Imagindrio. Essas duas formas de expressao (livro e filme) reivindicam a defesa da
cultura cabocla, forma de identidade ameacada pela modernidade e seu modo de vida
racional, performdtico e homogeneizante. Isso ndo quer dizer, necessariamente, que livro e
filme facam parte de um movimento organizado em prol de uma identidade amazdnica, mas
considerados conjuntamente a outras manifestacdes artisticas, formam uma vontade de ser,

. . 123
um vitalismo social = .

12 Conceito explicado no capitulo II deste trabalho.
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Essa identidade que a mensagem do filme e que a Moderna Tradicdo Amazodnica
defendem corresponde a uma busca por um vinculo social, algo que crie lagos de
solidariedade entre as pessoas.

Mas apesar desse amplo movimento regionalista, que conseguiu forjar uma concepcao
identitdria hegemonica, vale discutir se essa cidadania que o carimbé e a cultura cabocla em
geral alcancaram € algo efetivo, ou uma falsa inclusdo. Em outras palavras: o fato do carimbé
ser vetor de identidade regional ndo faz com que seus praticantes sejam aceitos amplamente
na sociedade paraense. Ou seja, eles ndo conseguem ser mais do que “folcléricos™ . Eles ndo
alcancam o status de artistas humanistas e autdonomos. A inclusdo que € reservada ao

Carimbd, assim como ao homem negro e caboclo, é uma inclusdo tutelada, guiada pela

racionalidade do padrao civilizatério, que dirige os rumos politicos do pais como um todo.

“Chama Verequete”, dessa forma, € um filme politico, no sentido amplo do termo,
pois discute a sociedade paraense através da cultura. Sob essa estratégia cria um universo
diegético mostrando como os tecidos sociais dominantes, em Belém, lidaram historicamente
com a cultura popular e como esses hegemonizados vém negociando sua insercio na
sociedade paraense. O plano 97 é o 4dpice da trama, pois ali Verequete é coroado
simbolicamente nido sé como rei do carimbd, mas como legitimo representante da Amazonia
mestica e historicamente perseguida pela elite local. O palco da coroagdo ndo podia ser mais
provocativo, pois a arquitetura neoclassica do Palacio Antonio Lemos expressa um periodo

em que a elite paraense associou cultura apenas a valores racionalistas.

A pelicula discute ainda a importancia dos homens a margem das letras, como o
proprio Verequete, que ainda € analfabeto aos 90 anos (completados em 2006), em meio a
uma Amazonia que convive abertamente com a modernidade. Os mundos da religido afro-
indigena e da cultura cabocla, expressos no filme, mostram que mesmo sem se estruturarem
em codigos escritos, tratam-se de formas de saber que estabelecem mediacdes profundas com
as camadas populares. No plano 41, por exemplo, dangarina evolui ao som de carimb6 onde a
letra diz “uma serei do mar, do mar...”. Em seguida (plano 42), Verequete conta uma histéria
que mistura sonho e realidade. Ele afirma ter visto uma jovem se transformar em sereia. A
musica do plano anterior, alids, foi inspirada no episédio e o cantor ndo gosta de canta-la
porque tem medo. Como descreveu Paes Loureiro, no livro “Cultura Amazonica...” ndo ha

fronteiras rigidas entre mito e realidade no imagindrio poético estetizante do homem caboclo.

124 Termo entendido aqui como pessoas portadoras de um passado origindrio, ou de uma heranga rural que
precisa ser preservada por uma classe intelectual dirigente.
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O que hd é um jogo de constante negociacdo entre imaginacao e entendimento. Paes Loureiro
[ 125 .. L, e . .. A . .
utiliza o termo sfumato = para definir esse estdgio indefinido de consciéncia que preside as

acoes dos individuos caboclos.

Assim, longe de serem sem sentido, os mitos mediam as relacdes sociais exercendo
influéncia no comportamento dos grupos que as compartilham. Lévi-Strauss ja teorizou sobre
o tema da significacdo dos mitos e da ficticia cisdo entre ciéncia e pensamento mitoldgico.
Para ele, a Histéria substituiu a Mitologia, mas ambas mantém a mesma fungdo social. A
diferenca € que as sociedades ditas primitivas buscam assegurar que o futuro permaneca igual
ao presente e ao passado, enquanto as modernas buscam tornar o futuro sempre diferente do

presente. Assim:

O pensamento dos povos sem escrita é (ou pode ser, em muitas circunstancias), por
um lado, um pensamento desinteressado (...) e, por outro lado, um pensamento
intelectual (...) O que tentei mostrar, por exemplo, em Totémisme ou La Pensée
Sauvage, é que esses povos que consideramos estarem totalmente dominados pela
necessidade de ndo morrerem de fome, de se manterem num nivel minimo de
subsisténcia, em condi¢des materiais muito duras, sdo perfeitamente capazes de
pensamento desinteressado; ou seja, sdo movidos por uma necessidade ou um
desejo de compreender o mundo que os envolve, a sua natureza e a sociedade em
que vivem. Por outro lado, para atingirem este objetivo, agem por meios
intelectuais, exatamente como faz um filésofo ou até, em certa medida, como pode
fazer e fard um cientista (...) sua finalidade € atingir, pelos meios mais diminutos e
econdmicos, uma compreensdo geral do universo — e ndo s6 uma compreensio
geral, mas sim total. Isto é, trata-se de um modo de pensar que parte do principio de
que, se nao se compreende tudo, ndo se pode explicar coisa alguma. Isto estd
inteiramente em contradicdo com o pensamento cientifico, que consiste em avangar
etapa por etapa, tentando dar explicacdes para um determinado nimero de
fendbmenos e progredir, em seguida, para outros tipos de fendmenos, e assim por
diante. Como ja disse Descartes, o pensamento cientifico divide a dificuldade em
tantas partes quantas as necessérias para a resolver (LEVI-STRAUSS, 2000: 30 e
31).

Pensamos, portanto, que o papel principal de “Chama Verequete” € reivindicar o
respeito a essas formas de estar no mundo que tém o imagindrio poetizante estetizador como
norte. O filme - assim como o livro “Batuque”, do escritor Bruno Menezes - € uma obra que
representa uma Amazdnia cabocla e por que nao dizer negra, que luta para adquirir real

cidadania.

125 Lo e e . . .
Palavra italiana que significa esfumado, zona indistinta vaporosa, difusa, ou esbatida no sombreado dos

desenhos. E uma espécie de passagem do mundo fisico para o imaginario; transi¢io fenoménica do real para o
poético, através do espago sfumato que abre o imaginario, que se ocupa de preenché-lo. E uma ponte que permite
a passagem para o lugar da dimensdo poética. O sfumato na cultura amazdnica estd representado pelo devaneio.
Devaneio — atitude sem repouso, mas tranqiiila do imagindrio. Provoca a interpenetracdo das realidades do
mundo fisico com as do mundo surreal, criando uma zona difusa na qual a imaginacdo e o entendimento
reproduzem o jogo que possibilita a existéncia da beleza. Coabitando, convivendo, deparando-se com o surreal
como contiguo a realidade, o homem amazonico navega culturalmente num mundo sfumato que funde os
elementos do real e do irreal numa realidade Unica, na qual o poético vibra e envolve tudo em sua atmosfera
(LOUREIRO, 1995: 37 e 38).
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Resumo: Comédia, de 2002, onde um caboclo paraense duela com turista do sul do pais ao

beber acgai com jab4. O filme de Alan Rodrigues, Marcos Daibes e Waleriano Duarte ironiza o

regionalismo paraense ao apresentar simbolos do paraensismo de forma bem humorada.

PLANOS

O QUE SE VE

O QUE SE OUVE

1. Contre-Plongée em
plano de detalhe. Camera

fixa.

EXT DIA RUA
Placa vermelha com a palavra
“Acai” escrita em branco. Na

(1354}

grafia, a letra “1” forma o
tronco da palmeira de um
acaizeiro. A placa gira em
torno de si mesma com o vento.

Céu azul e arvores ao fundo.

Barulho de vento.

2. Plongée em movimento
para a esquerda,
acompanhando os passos

do torcedor.

EXT DIA RUA
Sombra de homem (gordo) que

caminha no asfalto.

Off: Musica tocada em gaita

(como num duelo de faroeste).

3. Plano préximo. Camera
na mio em movimento
Tomada

para frente.

frontal.

EXT DIA RUA

Homem moreno, alto e gordo
caminha de costas para a

camera. Veste camisa do

Paysandu Sport Club, nimero
11. Em sua frente, casas de
Meio fio

alvenaria simples.

sujo com lodo e mato.

Off: Musica tocada em gaita

(como num duelo de faroeste).

4. Plano de detalhe em

canela e pés do torcedor.

EXT DIA RUA

Perna do torcedor. Ele caminha

Off: Musica tocada em gaita

(como num duelo de faroeste).

126 Richa técnica em anexo.
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Camera se descola para
frente acompanhando a

caminhada dele.

de calga azul e sanddlia

havaiana na rua de asfalto.

5. Travelling lateral para a
direita em plano préximo.

Tomada lateral.

EXT DIA CALCADA

Torcedor caminha de perfil.
Sua enorme barriga ndo cabe na
camisa. Parte da cueca também
aparece. Casas com pinturas

deterioradas ao fundo.

Off: Musica tocada em gaita

(como num duelo de faroeste).

6. Ponto de vista: grua.

EXT DIA  CALCADA

Off: Musica tocada em gaita

Plongée em torcedor.| Torcedor caminha em dire¢do a | (como num duelo de faroeste).
Camera fixa. Tomada|bar pintado em azul claro e
lateral. branco (cores do Paysandu).

Placa vermelha na calgada com

a palavra “acai” (grafada em

branco) estd espetada em uma

saca no chdo com os carogos da

fruta.
7. Plano geral em|INT DIA BAR | Off: Musica tocada em gaita
travelling lateral para a|Em primeiro plano, mao |(como num duelo de faroeste).

esquerda. Enquadramento

em mao feminina

segurando cerveja
(primeiro plano) e
posteriormente em
torcedor, ao fundo, em

plano médio.

puxando garrafa de cerveja por
cima do balcdo. O bar esta
escuro. A luz vem da claridade
do sol na rua. Em seguida
vemos o torcedor entrar no bar.
Ele péara na porta e ajeita as
calcas. S6 vemos o contorno de
seu corpo no escuro. Dentro do
bar, silhueta de homem
sentado, escorando-se em mesa

e olhando para o torcedor.

8. Plano préximo em

senhora. Camera fixa.

INT DIA BAR

Senhora magra e mesti¢a (dona

Off: Musica tocada em gaita

(como num duelo de faroeste).
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Tomada frontal.

do bar) arruma os mantimentos
detras do balcdo. Ali, proximos
a pia, estdio copos e
guardanapos pendurados. Ela
se dirige ao balcdo para pegar
um copo sujo. De repente, péra,
coloca a mao na cintura e

encara o torcedor.

9. Plongée em homem

sentado a mesa. Camera

fixa. Tomada lateral.

INT DIA BAR

Trés homens sentados a mesa.
Dois mesticos de pele mais
clara e um negro. Garrafa de
vinho, copos e farinheira sob a
mesa. Os trés fazem cara feia

para O torcedor que entra no

bar.

Off: Musica tocada em gaita

(como num duelo de faroeste).

10. Plano préximo. Zoom
in até enquadrar rosto de
senhor 1°

em plano.

Tomada lateral.

Em outra mesa, dois homens
comem. Senhor de bigode vira
a cabeca para trds e observa,
cautelosamente, o torcedor. Na
outra extremidade da mesa,
observa,

jovem também

atentamente, cada passo do
torcedor. Ao fundo grades de
cerveja empilhadas e cortina

que d4 acesso a cozinha.

Off: Musica tocada em gaita

(como num duelo de faroeste).

11. Plano de detalhe em
rosto de homem jovem.
Tomada frontal. Camera

fixa.

Rosto de homem mestico
jovem bebendo cerveja em
copo pequeno. Ele baixa o
copo, mas nao tira os olhos do

torcedor.

Off: Musica tocada em gaita

(como num duelo de faroeste).

12. Travelling lateral em

plano proximo para a

Torcedor € visto caminhando

de perfil. Barriga saliente. Ao

Off: Musica tocada em gaita

(como num duelo de faroeste).
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direita. Tomada lateral.

fundo, quadro de jogo do bicho

com anotacdes em giz. Em

cima do Dbalcio do |bar,
gondolas com salgados e
bomboniere. Ele passa pela

mesa com trés homens e pela

que tem dois outros comendo.

13. Primeirissimo plano

em rosto de torcedor.
Camera fixa. Tomada
frontal.

Homem por volta dos 30 anos,
moreno, cabelo castanho e
barba mal feita. Ele usa 6culos
escuros grandes, estilo “Stalone
Cobra”. Com cara de mau, ele

tira os 6culos.

Off: Musica tocada em gaita

(como num duelo de faroeste).

14. Contre-plongée, em

plano préximo, no

torcedor. Camera fixa.

Torcedor d4 uma pancada no
balcio. Ao fundo teto com

forro em madeira.

Estrondo da pancada.

15.

Titulo do filme: “Acai com
Jabd: um filme que bate na
fraqueza”. Grafia em letras

brancas com fundo preto.

Voz em off: Acai com Jab4.

16. Plano proximo
desloca-se para direita
acompanhando  senhora

até enquadrar torcedor de

costas.

Senhora caminha em dire¢do ao
balcdo. Ela traz um guardanapo
e enxuga um COpo.
Mantimentos de cozinha e um

radio ao fundo.

Voz de senhora do bar: “égua
branquinho, que tu tem ja?

Teu time perdeu foi?”.

17. Primeirissimo plano

em homem magro (1°

plano). Ao fundo,
torcedor em plano
americano sentado
préximo  ao  balcdo.
Camera fixa. Tomada

lateral.

Em primeiro plano, homem
magro na mesa com mais dois
amigos ironiza torcedor em tom
Ao

provocativo. fundo,

torcedor sentado em banco
préoximo ao balcao. Torcedor e

homem se encaram.

Voz do homem da mesa do

bar: “S6 podia ser bicolor”.

Musica brega no radio, ao

fundo, em volume baixo

(dificil dizer qual).
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18. Ponto de vista: balcao.

Plano proximo, em
Plongée, no torcedor e na
senhora. Tomada lateral.

Camera fixa.

Senhora péra de enxugar copo e
di um tapa no ombro do
torcedor que encarava o
homem. Ele volta seu rosto
para frente novamente e baixa a

cabeca com expressao sisuda.

Senhora sai do enquadramento
e volta para colocar uma

farinheira no balcdo.

Estalo da batida da senhora no
ombro do torcedor.
Voz da “Ei

senhora: seu

coisinha, ndo se arrebarbe
com esse pessoal metido a
isso

entrosado que

ai...hum...s6 quer um
pé...Egua que o homem ta

noiado”.

Voz da senhora: “Com essa
cara de cruz credo, teu mal €

fome!”

19. Primeirissimo plano

no rosto de senhora.

Tomada frontal. Camera

fixa.

Senhora grita olhando para o

lado direito.

Voz da senhora gritando: “Ei
Dedé! Prepara uma porcao de
jaba ai daquela bem pai
d’égua que € pro seu menino

aqui (...)"”

20. Ponto de vista: balcao.

Plano préximo, em
plongée, no torcedor e na
senhora. Tomada lateral.

Camera fixa.

Senhora vai até a ponta do
balcdo, abre porta de madeira e
alcanca cortinas que ddo acesso
a cozinha. Torcedor permanece
sentado, imdvel, com a cabeca

baixa e o semblante fechado.

Voz da senhora gritando: “(...)
Que ele ta sequinho coitado”.
Musica brega no rddio em

volume baixo.

21. Plano de detalhe, em

Frigideira com jaba fritando no

Barulhos fritura.

plongée, na frigideira. |fogdo. Som de riddio com volume
Cémera fixa. baixo ao fundo.
22. Plano  préximo. | Torcedor com expressao sisuda | Musica brega no rddio em
Camera fixa. Tomada|e cabeca baixa ao fundo. Ele | volume baixo.
frontal. joga amendoim na boca.

Senhora passa atrds dele

servindo mesas.
23. Plano de detalhe em | Mdquina de acai em | Barulho de mdquina de agai
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maquina de agai. Camera
faz movimento para baixo
mostrando o maquindrio
em detalhes, até chegar a
parte inferior onde o
liquido chega a tigela.

Tomada lateral.

movimento. Ao fundo janela de
madeira e azulejos
brancos.Tigela em baixo da

madquina apara o liquido.

em movimento.

24. Plano préximo em
turista. Tomada lateral.

Camera. Fixa.

EXT DIA CALCADA

Turista branco, vestindo

camiseta e bermuda, carrega

mochila de maquina
fotografica. Andando na
calcada e avista senhora

servindo clientes no bar e entra

no estabelecimento.

Musica de faroeste em off.

25. Camera na mio, em
movimento para esquerda,
enquadra turista em plano

préoximo. Tomada lateral.

INT DIA BAR
Turista entra no bar meio
perdido olha tudo a sua volta.

As pessoas 0 observam.

Misica brega no radio em

volume baixo.

26. Plano  préximo.
Tomada frontal. Camera

fixa.

Turista se aproxima do balcdo
onde torcedor estd apoiado e da
boa tarde. Ninguém responde.
Se aproxima ainda mais do
torcedor, cutuca as costas dele
e repete a saudacgdo, até receber
resposta. Em seguida, senta-se
no banco préximo do balcao ao
lado do torcedor. Ele deixa sua
mochila de médquina fotogréfica
sobre o balcdo. Entre o torcedor
e o turista estd uma farinheira
no balcao. Torcedor pede uma
senhora,

mais grossa e em

Turista: “Boa tarde!”
Siléncio.
Turista insiste (cutucando):
“Boa tarde!”

Torcedor (respondendo de ma
vontade): “Boa  tarde...”
Torcedor fala para senhora do
bar: “Aproveita e traz a
baguda que essa aqui td rala!”
Torcedor (em voz baixa
emenda): ‘“Parece pagcoquinha
porra!”

“Poxa,

Turista: que calor!

Como é que uma cidade que
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segundo plano, vai

pegar.
Turista aproxima seu banco ao

do torcedor e comeca a puxar

conversa. Sempre que nio
recebe respostas cutuca
torcedor e insiste. Torcedor

perde a paciéncia e responde de

forma rispida as perguntas.

vive chovendo pode ser tdao
quente?!”

Torcedor (quase emendando
na pergunta): “E a umidade...”
Turista: “J4 tomei trés banhos
hoje. Acordei todo melado...”
Torcedor: “E a umidade”.
Turista: “...banho. Entdo af fui
da

manha.

de

tomar café

Tapioquinha, suquinho
cupuacu. Morri de calor, todo
melado. Banho de novo”.

Torcedor (aumentando o tom
de voz): “O rapa! Tu sabe que
aqui tem rio pra caralho. Tu ja
viu o pau d’agua que cai. Tem
arvore que s6 o caralho. S6
que aqui agente vive no
Equador porra, com a lata
virada pro sol. Ai solta esse
calor paid’égua que deixa

agente todo preguento”.

27. Plano de detalhe no
bico da méquina de acai.

Camera fixa.

Miéquina de acai expelindo

gotas do liquido na tigela.

Barulho da maquina.

28. Plano proximo em
balcio. Tomada lateral.

Camera fixa.

Senhora chega com bandeja
contendo tigela de acai com
jabd, outra de farinha, além de
colher e prato. Coloca-os no
balcdo para o torcedor comer.
Depois vai ao encontro do
sorri e fica

turista que

empolgado com o acai.

Senhora: “E ai seu coisinha, o
que vai ser?”

Turista: “E esse que é o
famoso acgai né?”

Senhora: “E”.

Turista:

“Entdo vou querer

provar esse tal de acai ai”.
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29. Primeirissimo plano

no rosto de senhora.
Cimera fixa. Tomada
frontal.

Senhora fala calmamente com

turista em tom de adverténcia.

Senhora: “Tu qué uma prova

né?”

30. Plano proximo em

Ele sorri confiante e confirma o

Turista: “Nao, ndo. Eu quero

turista. Camera  fixa. | pedido. tudo que ele td comendo™.
Tomada frontal.
31. Plano préximo, em |Torcedor vira o  rosto|Off: Som de gaita do inicio
contre-plongée, no |lentamente em direcdo ao |volta a tocar.
torcedor. Camera fixa. turista e o encara com

expressao fechada.
32. Plano de detalhe no|Turista abandona semblante | Som de gaita em off.

rosto de turista. Camera

fixa. Tomada frontal.

risonho e amigdvel e encara o
torcedor em tom de desafio.
Depois vira seu rosto, ja sério,

para a senhora.

33. Plano préximo, em
contre-plongée, no

torcedor. Camera fixa.

Torcedor volta a olhar para sua

comida.

Som de gaita em off.

34. Ponto de vista: balcao.
Plano préximo em turista
e senhora. Tomada lateral.

Camera fixa.

A senhora e o turista
conversam. Cada um de um
lado do balcao. Ela na esquerda
do plano. Ele na direita. Atras
do turista, em perspectiva, o
torcedor joga farinha e jab4d em
sua tigela de acgai. Depois
comeca a comer com colher.
Turista fala com ar confiante a
senhora. Ela vai para a cozinha
preparar o prato do turista e
leva farinha fina que estava em

cima do balcdo.

Senhora: “Ih, seu menino.

Olha que 1isso pesa no
bucho...Tu vai se garantir?”.

Turista: “Minha senhora, eu ja
viajei o Brasil todo. J& comi
acarajé, sarapatel,

buchada,

caruru,
vatap4, churrasco
dos pampas. Por que eu nao ia
agiientar esse acai? Olha, eu
quero agai com granola”.
Senhora: “Com granola?”.
Turista (sorrindo): “E”.
Senhora: “Nao tem”.

Turista (desconcertado):
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“Entdo me da um igual o dele
mesmo”.

Senhora: “Entdo ta”.

35. Plano de detalhe, em

plongée, na tigela de acai.

Jab4 caindo na tigela de agai.

Cada pedago de carne que cai
faz barulho semelhante a

explosdo de uma bomba.

36. Cimera na mao

acompanha senhora em
plano proximo. Tomada

lateral.

Senhora traz bandeja com
tigela de acai, prato com jabd e
farinha fina. Coloca tudo no
balcdo, em frente ao turista, que

fica animado.

Turista:  “Obrigado  minha

"7

senhora

37. Plano proximo em

senhora. Camera fixa.

Tomada frontal.

Senhora apreensiva fala com
turista. Ao fundo radio, pratos e

potes de farinha.

Senhora: “Egua mano, vai
devagar. O nosso agai ndo tem
nada dessas coisas de Aracajé,

buchada dos

z

pampa...€...granola...essas

coisas que tu falou ai...”

38. Plano préximo, em
plongée, no torcedor e no
fixa.

turista.  Camera

Tomada frontal.

Torcedor toma o agai de cabeca
baixa. Fica concentrado na

comida como se ninguém mais

estivesse ao seu lado. Turista
sorri para senhora. Ela vai
embora. Ele pede farinha

grossa ao torcedor que ndo se
mexe. Depois de dois pedidos
nido atendidos, o torcedor
resolve pegar a tigela com
farinha grossa e passa para o
turista. Ele faz isso batendo o
pote contra o balcdo. Turista
pega a farinha e joga uma
pequena por¢do na tigela de

acai. Em seguida olha para o

Turista: “Nao se preocupa nao

minha senhora. Passa a
baguda ai, por favor...”

Siléncio
Turista (cutucando 0
torcedor): “Passa a baguda ai,

por favor”.

Ao fundo brega toca no radio:
“Onde tem brega eu td la
amor/ Onde tem brega eu to 14
/ Eu gosto de dancar um
brega/ Eu quero dangar com
vocé/ Brega demais € no

Xodo6, Kalamazoo, Ol€, Ola,

Pororoca, Afrikan Bar...”
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torcedor e em tom de desafio,
vira a cuia toda de farinha na
tigela. Depois de esvaziar o
recipiente ele joga a mesma em
direcdo ao torcedor, que nem se

mexe.

39. Camera na mao se
movimenta para direita
enquadrando torcedor e

turista em plano proximo.

Torcedor continua comendo
lentamente. De repente vira o
rosto para o lado e vé turista
com a boca e a camisa sujas de
acai. Turista passa a mao na
camisa tentando  limpé-la.
Quando percebe que estd sendo
observado ele d4 um sorriso
sem graca. Na parede pOster e
escudo do Paysandu, além de

escudo do flamengo.

Carimbé (s6 instrumental)

comeca a tocar.

40. Plongée em turista e

torcedor. Camera fixa.

Os dois tomam acai. O torcedor
de forma lenta e o turista

apressadamente.

Carimb¢6 (instrumental) como

trilha sonora.

41. Plano préximo em
travelling para a direita.

Tomada frontal.

Detalhe da mao do torcedor
colocando a colher na tigela
devagar. Ao lado, turista todo
sujo, com braco melado e tigela

derramando.

Carimb¢ (instrumental) como

trilha sonora

42. Plano de detalhe em
maos (primeiro plano). Ao
fundo, turista e torcedor
enquadrados em plano
proximo. Camera fixa.

Tomada frontal.

Turista e torcedor sentados ao
fundo, de costas para camera.
Prateleira cheia de bebidas na
parede acima do balcio. Em
primeiro plano, cliente paga

senhora.

Carimb¢ (instrumental) como

trilha sonora

43. Plano de detalhe na

mao do torcedor.

Mio do torcedor Ilevando

colher a boca.

Carimb¢6 (instrumental) como

trilha sonora
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Travelling para direita.

Tomada lateral.

44, Plano préximo e
travelling para esquerda.

Tomada frontal.

Turista leva colher a boca com
cara de quem estd passando

mal.

Carimb¢ (instrumental) como

trilha sonora

45. Plano de detalhe e
travelling para direita.

Tomada frontal.

Boca do torcedor mastigando

lentamente.

Carimb¢ (instrumental) como

trilha sonora

46. Plano de detalhe no
rosto do turista. Travelling
para a esquerda. Tomada

frontal.

Turista estd cansado e leva

brago a testa para tirar o suor.

Carimb¢6 (instrumental) como
trilha sonora. Siléncio no fim

do plano.

47. Ponto de vista: grua.
Plongée em imagem de

Nossa Senhora na parede.

Imagem de Nossa Senhora com
menino Jesus em seus bracos.

Parede azul clara. Abaixo

cortina de acesso a cozinha.

Barulho de vento.

48. Plano préximo em
turista e torcedor
sentados. Travelling para

direita. Tomada frontal.

Torcedor continua tomando
acai lentamente. Sua expressao
¢ tranqiiila. O turista por sua
vez, faz cara de empachado e
de choro. Esté sujo ao redor da

boca e nas maos.

Torcedor: Ei! Traz 4gua pra
mim e pro seu menino.

Turista: Ha?

49. Plano préximo em
torcedor, turista e senhora.
Tomada lateral. Camera

fixa.

Senhora vem da cozinha com
uma jarra pldstica com agua.
Ela joga o liquido na tigela suja
de acai do torcedor. Turista faz
cara de nojo. Torcedor pega
tigela apenas com a mao direita
e vira na boca. Turista vé
senhora colocar 4gua em sua
tigela e fica com expressdo
triste no rosto. Depois ele passa

a mexer a agua despejada na

Senhora? Olha ai seu
coisinha, agora o senhor tem
que beber dgua nessa mesma
tigela, por causa de que senao
o senhor vai ficar com aquelas

gofadas de azia. Mistura bem!
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tigela suja.

50. Plano proximo em

turista. Camera fixa.

Tomada frontal.

Turista olha cansado e desolado
para a tigela de acai e a mexe
com colher. Sua mao treme. De
repente para e fica olhando para

a tigela.

Musica brega no rddio em

volume baixo.

51. Plano préximo em
torcedor. Tomada lateral.

Camera fixa.

Torcedor com a tigela na boca,

segurando-a com a mao direita.

Misica brega no radio em

volume baixo.

52. Plano préximo em
Turista. Tomada lateral.

Camera fixa.

Turista também leva tigela a
boca. Ele a segura com as duas
maos que estdo todas sujas. Ele
baixa a tigela, arrota e fica com

olhar desolado.

Misica brega no radio em

volume baixo.

53. Plano  préximo.

Tomada lateral. Camera

fixa.

Torcedor acaricia sua grande
barriga com a mao direita.
Turista olha rapidamente para o

torcedor e faz cara de enjoo.

Torcedor geme.

Musica brega no rddio em

volume baixo.

54. Plano préximo em
torcedor e turista. Camera

fixa. Tomada frontal.

Torcedor levanta-se e continua
acariciando a barriga. D4 um
tapa na costa do turista (que
nem se move) e vai embora.
Turista fica ali parado, com
olhar perdido. Senhora aparece,
de costas

para camera, e

observa turista imovel.

Torcedor: Pindura ai!
Barulho de batida na costas do

turista.

55. Plano préximo, com
telefone em  primeiro

plano.  Cémera  fixa.

Tomada lateral.

Senhora vai ao telefone e disca

alguns numeros. Turista

permanece imovel.

Misica brega no radio em

volume baixo.

56.

Escuro

Som de sirene de ambulancia.

57. Ponto de vista: interior

da ambulancia. Curiosos,

INT DIA AMBULANCIA

Escuro dd lugar a luz da rua

Som de sirene da ambulincia

e dos curiosos conversando ao
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em plano americano, do
lado de fora do veiculo.
Tomada

Cimera fixa.

frontal.

com a abertura da porta traseira

da ambulancia por dois

médicos. Pessoas da vizinhanca
do curiosas e

bar ficam

acompanham turista ser
colocado de maca dentro do
veiculo. Médicos fecham porta
traseira e tudo fica escuro

novamente.

observar torcedor. Barulho da

porta traseira fechando.

58. Ponto de vista: grua

no teto do hospital.

Travelling para direita

feito em plongée.

INT DIA HOSPITAL
Turista deitado em cama de
hospital com bracos e pernas
flexionados como se ele ainda
estivesse sentado no banco
proximo ao balcao do bar. Ele
ainda estd com a boca e a
camisa sujas de acai. Ao lado
dele diversos outros pacientes
com o mesmo “quadro clinico”.
Uma mulher branca, cabelos
negros, com vestido azul,
também deitada em cama e suja
de acai. Ela estd com bragos
flexionados  sem  estarem
colados ao corpo. Ao lado dela,
jovem loiro cabeludo com
camisa de time de futebol e
bermuda estampada com as
pernas flexionadas e viradas
para direita. Boca aberta suja
de acai e olhos perdidos.
Enfermeira o observa. Ao lado

deste, homem com boca toda
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suja de acai tenta falar com
enfermeira, mas a voz nao sai.
Do lado dele, jovem de boné
também com braco flexionado
segurando o queixo; outro
deitado de pernas flexionadas
como se estivesse sentado e
bracos segurando o rosto. Outro
jovem de boné com bragos pra
cima imoéveis. Enfermeira
aplica injecdo em jovem negro,
também sujo de agai, mas com

semblante alegre.

59. Camera na mao
movimenta-se para tras
resultando em longo plano
seqiiéncia.  Inicio em
plano geral, na sala de
pacientes. Em seguida,
passa pela porta vaivém e
finaliza enquadrando
(plano médio) a referida
porta, ja do lado de fora
da sala. Finaliza em plano
médio na enfermeira
empurrando paciente na

maca.

INT DIA  HOSPITAL

Camas do lado direito e
esquerdo do hospital.
Enfermeiras  andando  em

direcdo ao pacientes. Prédio
antigo com divisorias e janelas
grandes ao fundo. Camera sai
pela porta vaivém que da
acesso a sala de leitos. Camera
vai para trds e enquadra porta
vaivém fechada. Em seguida
enfermeira traz outro paciente
paralisado pelo acai, deitado na
maca € o empurra, passando

pela porta. Tudo fica escuro.

Na hora em que enfermeira
passa pela porta toca a
musica: “Quem vai ao Para,

parou, tomou agai, ficou”.
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Analise:

“Acai com Jaba” € um filme “baseado em fatos reais”, como o préprio trio de diretores
jéa disse em entrevista'?’. O torcedor do Paysandu, personagem central na comédia, € baseado
em um conhecido de Marcos Daibes que se destaca por ser um bebedor inveterado de acai.
Walério Duarte, por sua vez, explica que o roteiro necessitava de um personagem que servisse
de contraponto ao caboclo (torcedor), que encara o ato de beber agai como um ritual sagrado.
E assim que surge a figura do turista, que descaracterizaria a forma “correta” de se relacionar

com o agai.

O humor no encontro inusitado estd justamente na expectativa do resultado do duelo
gastronOmico entre o nativo e o estrangeiro. Segundo Alan Rodrigues, o grande mérito do
roteiro foi ter se utilizado da linguagem cinematogréfica do western. Assim, desde o inicio a
trama torna-se proxima do expectador ao explorar recursos familiares como o sobe som no
barulho do vento de cidade abandonada (plano 1); a musica de faroeste tocada em gaita
durante a caminhada do torcedor em direcdo ao bar (planos 2 a 13); e os planos mais fechados

ou escurecidos, ndo mostrando o torcedor de corpo inteiro até que ele chegue ao bar.

Do plano 16 ao 23, acontece a apresentacio do torcedor e do ambiente em que ele estd
inserido: o bar. Esse processo € feito, em grande parte, de forma indireta. Assim, € através da
reacdo das pessoas do bar que intuimos sobre o perfil psicolégico do torcedor. A presenca
dele intimida alguns e gera um espirito provocativo em outros, como nos bares dos filmes de

faroeste. E nessa seqiiéncia de planos também que somos apresentados ao acai com jaba frita.

A partir do plano 24 surge o antagonista do torcedor: o turista. E este dltimo quem
provoca tensdo ao filme. Ele agita a trama ao se configurar como o grande oponente do
torcedor. O climax da obra se d4 justamente quando o turista pede a mesma combinacdo de
pratos que o torcedor (acai com jabd) e desdenha dos possiveis efeitos que a mistura possa
causar. Se o torcedor € a tipificacdo da figura mitica do caboclo, inventado pela Moderna
Tradi¢do Amazonica, o turista representa, metonimicamente, a figura do estrangeiro que lanca

um olhar cartesiano aos mais diferentes contextos.

Aparentemente despretensioso, “Acai com Jaba” é um curta que opera uma proficua
discussdo sobre o sentido da identidade regional. O filme discute o regionalismo, sem, no

entanto, ser regionalista, pois utiliza a parédia e o deboche. E dessa forma que refere simbolos

127 Concedida ao DVD Curtas Paraenses Volume I, da locadora paraense Fox Video.
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que historicamente se converteram em vetores do “paraensismo” da Moderna Tradi¢dao
Amazonica — como a fei¢do mestica dos caboclos paraenses (torcedor e senhora do bar); o
acai'”®; a farinha “baguda”; o sotaque tipicamente caboclo'*’; a musica brega tocando no radio

131

ao fundo; a trilha sonora ao som do carimbd do Pinducam; as cores do Paysandu ™ (na

camisa do torcedor e na decorac¢do do bar) — sem romantiza-los.

O que € colocado em tela atesta, portanto, que existe um modo de ser paraense, mas a
forma (bem humorada) de lidar com essa constru¢do simbdlica € que faz do filme uma obra
diferente das outras produgdes cinematograficas anteriores. Ao invés de mitificar esses

simbolos, o filme os apresenta de forma humana.

A senhora do bar, por exemplo, encarna o papel do olhar regionalista, ao advertir o
turista sobre o peso da iguaria (planos 34 e 37). Ela pede para que ele coma devagar, pois para
misturar acai com jabd é necessdrio ter coragem e, acima de tudo, respeito. E como se ela
dissesse que para ingerir tal refeicdo o turista devesse comportar-se com parcimOnia
semelhante a2 de um ritual sagrado. Corroborando essa visdo, vemos a forma lenta e
concentrada que o torcedor imprime a cada ingestdo da comida e como ele aproveita a
sensacao de empachamento apds terminar de comer, acariciando a barriga. Estd gravido,

pleno de identidade.

O turista, por sua vez, lanca mao de seu olhar etnocéntrico, pedindo acai com granola
(forma tradicional de beber o liquido da fruta no sudeste). Ao menos aparentemente, ele nio

comunga com o0s outros o valor cultural daquele prato. Seu investimento nele € apenas

técnico: seu valor nutricional.

E interessante, assim, observar que nesse confronto de visdes de mundo, o
regionalismo da senhora do bar e do torcedor centra-se no particular e faz disso um universo
complexo, com cddigos e interditos socialmente partilhados, ao passo que o universalismo do
turista conhece tudo a conta gotas, de forma superficial e estereotipada, encarando costumes

de forma descontextualizada. E curioso notar como uma situagdo do cotidiano como essa - 0

"2 Fruta abundante no Estado do Par4, que foi alcada ao posto de um dos maiores simbolos do “paraensismo”.

129 Expressdes como “mano”, seu “coisinha”, “seu menino”, etc.

130 Muysica “Vai ao Pard parou”, de Aurino Gongalves, o “Pinduca”, no plano 59 do filme. Nascido em 1937, no
municipio de Igarapé-Miri (nordeste do Pard), Pinduca é considerado por muitos o “Rei do Carimbé”. O apelido
¢ uma homenagem a um personagem de quadrinhos de tiras de jornais que Aurino lia em sua infincia. O artista
ficou famoso por executar um carimbd ‘eletrdnico’ (tocado por banda, com guitarra, baixo e bateria),
modernizando o ritmo. Seu primeiro trabalho foi lancado em 1973 e ja contabiliza 30 discos, com mais de 2
milhdes vendidos. Em novembro de 2005 foi condecorado pelo presidente Lula, com a Medalha do Mérito
Cultural, a maior honraria do género concedida pelo governo brasileiro.

! Paysandu Sport Club, time de futebol fundado em 1914 que disputa a preferéncia popular no Pard com o
Cube do Remo.
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encontro de um nativo com um turista - pode suscitar a abordagem de varios temas caros a

discussiao identitaria.

O fato do trio de diretores ser composto por jovens ligados ao mercado publicitario
paraense talvez explique a forma figurada de passar mensagens, buscando insights através da
parddia e do deboche, estratégias, alids, muito comuns no humor brasileiro levado ao
audiovisual. Basta lembrar, por exemplo, os filmes da Atlantida e programas televisivos como

Casseta & Planeta Urgente.

Esse tipo de expediente ¢ comumente utilizado em comédias que representam
situagcdes onde hd encontro de personagens que representam culturas em histdrica assimetria
de poder. No caso de “Acai com Jabd”, trata-se do secular mal-estar que ocorre a cada

encontro entre os modos de vida caboclo e moderno.

O deboche e a parddia, bem entendidos, sdo recursos do mais fraco. E que colocado
em um contexto onde precisa aceitar a hegemonia cultural de um grupo mais poderoso, o
dominado lanca mdo dos referidos expedientes para ridicularizar a figura pretensamente
imponente do adversdrio e dessa forma questionar sua superioridade. O curta paraense, assim,
realizado com um orcamento de R$ 40 mil do Ministério da Cultura, parodia o género
western, criando um ambiente de inusitada tensdo, sem necessitar fazer cenas de tiros,
perseguicOes, etc. O discurso parddico tem como caracteristica fundamental a ironia,
elemento que destrdi a imagem do herd6i, figura central em géneros sérios como a tragédia e a
epopéia. Vale destacar que ndo ha herdis em “Acai com Jabad”, pois mesmo o vencedor do
duelo gastrondmico, o torcedor, também faz a vez de bufdo, pois € retratado desde o inicio do

filme como um homem grosseiro.

Seguindo a estratégia parddica, a direcdo primeiro constréi uma imagem mitica do
turista, para em seguida ridicularizd-lo. E assim que ele surge simpético, sorridente e,
principalmente, confiante e no plano 34, diz: “Minha senhora, eu ja viajei o Brasil todo. Ja
comi acarajé, sarapatel, caruru, vatapd, buchada, churrasco dos pampas. Por que eu ndo ia
agiientar esse acai?”. O referido discurso atesta que ele estd credenciado para encarar o
desafio de tomar acai com jabd. Mas a aura de aventureiro, nobre e destemido do turista s
dura até o plano 38. Dai em diante ocorre um processo de queda do personagem, que culmina

com sua repentina paralisia.

Imitar o modo ritualistico de beber o acai traz o turista para uma esfera de

comportamento muito diversa da que estd acostumado. Quando aceita o desafio, ele abandona
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o semblante amigdvel e o modo educado de falar. Diante do ambiente rude do bar, a polidez
de homem da cidade grande d4 lugar a um comportamento mais espontaneo. Esse “mundo
invertido” em que o turista passa a viver, por um breve instante, revela seu lado oculto. Ele
fica mais livre a ponto de poder abandonar as convengdes sociais que pratica cotidianamente

em sua sociedade de pertenca.

O filme ironiza os dois personagens principais, pois se o turista € retratado como um
aventureiro deslumbrado e arrogante, o torcedor também é expresso como desconfiado e,
mais do que isso, como ressentido. Exemplo disso ocorre no plano 26, quando o nativo mal
deixa o turista terminar de perguntar sobre o clima amazonico, respondendo, grosseiramente,
sobre o tema. O imediatismo da resposta denota que o torcedor estd cansado de perguntas
como aquela, que sempre sao feitas por turistas, trazendo, em algumas ocasides, um sarcasmo
embutido. O que o torcedor faz ali é encenar um ressentimento histérico de varios setores da
sociedade paraense com relacdo aos habitantes do sudeste brasileiro. Trata-se de um
sentimento de frustracdo pela forma com que o centro do poder politico-econdmico brasileiro
trata a regido, ignorando o valor de sua gente, sempre retratada de forma estereotipada. A
revolta do torcedor também € uma maneira de assumir sua fraqueza. Assim, apesar do turista
levar a pior no duelo gastrondmico - o que poderia parecer uma concessao ao ‘“paraensismo’ -
o estado de paralisia em que este acaba ficando € tdo intencionalmente exagerado e caricato

que desaconselha interpretacdes politicas mais exasperadas.

Dessa forma, “Acai com Jabd” reconhece a existéncia de simbolos que ativam
mediacdes com a populacdo local, mas sugere que levar o regionalismo a movimentos
extremos, na busca por uma identidade auténtica, pode ser tarefa perigosa podendo chegar ao

absurdo, ou mesmo ao ridiculo, como no filme.

Mas ainda que seus autores tenham tentado nao tomar partido do regionalismo, o filme
pode ser facilmente identificado como feito por paraenses, pois sua ironia tem como alvo
maior o turista, representante da cultura hegemonica. A escolha da parddia, nesse sentido, esté
longe de ter sido acidental, pois esta possibilita, em um nivel simbdlico, pensar sobre a
relatividade da ordem social e dos poderes vigentes, bem como das posi¢des hierarquicas. Ao
ousar colocar homens de classes sociais e visdes de mundo tdo opostas em situacdo de
igualdade (duelo), o filme faz pensar sobre mudancga, ou renovacdo dos valores de uma

sociedade.
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Resumo: Na véspera do Natal, ex-presididrio tenta ver sua filha. No seu caminho, vérias

histérias se cruzam. Finalizado em 2003, o filme de Fernando Segtowick expressa a

multiplicidade de olhares a partir do mesmo espago urbano.

PLANOS

O QUE SE VE

O QUE SE OUVE

1. Ponto de vista: interior

da cadeia. Grades em
primeiro plano. Através
destas, plano geral em

area de lazer da prisdo

INT DIA PRISAO
Através de grades se vé, ao
fundo, uma partida de futebol
em campo de areia. Muro alto

no horizonte com copa das

Homens falando e gritando

durante partida de futebol.

Trilha sonora instrumental.

(campo de  futebol). | arvores atrés.
Camera fixa. Tomada
frontal.
2. Titulo do filme: “Dezembro,
um filme de  Fernando
Segtowick”. Junto as palavras,
quatro estrelas em referéncia ao
natal.
3. Plano  americano. | INT DIA PRISAO | Agente prisional: “Bora 14
Camera fixa. Tomada|Cadeia apertada. Portdo que d4 |Jeremias”.
frontal. acesso a corredor cheio de celas | Jeremias: “Jodo (preso), aqui

lotadas de presos. Agente
prisional abre grade a direita.
Jeremias, @ homem  branco,
jovem, vestindo camisa branca
de botdo e calca preta sai com
ventilador na mao. Tao logo ele

deixa a cela € algemado.

o resto das coisas”.
Jodo: “Vai com Deus”.
Jeremias: “Fica com Deus

mano’’.

32 1o L.
132 Ficha técnica em anexo.
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Jeremias aperta a mao de Jodo,
presididrio negro que estd de
camisa de time de futebol, e lhe
entrega ventilador. Agente o

acompanha rumo a saida.

4. Plano préximo em rosto
de Jeremias. Camera fixa.

Tomada lateral.

Jeremias caminha em direcdo a
saida das celas, quando ouve
chamado e vira o rosto para

tras.

5. Plano préximo em
preso atrds das grades.
Tomada

Camera fixa.

lateral.

Preso mestico vestindo camisa
do Flamengo segura em grade e
alerta Jeremias. Ao lado dele,

diversos outros presos escutam.

Voz de preso em off:
“Jeremias meu irmao (...)”
Voz de preso: “(..) Os

homens tdo a fim de te salgar.

Fica ligado viu!”.

6. Camera na mao para

tras. Tomada frontal.

Jeremias continua a caminhar
rumo ao portdo que sai do

corredor de celas. Ao chegar ao

14, outros dois presos o
cumprimentam.  Agente 0
acompanha.

Preso: “Ai irmdo, vai com
Deus”.
Presos gritam repetidas vezes:

“Liberdade!”

7. Plano préximo em

preso atrds das grades.

Preso que deu aviso a Jeremias

olha fixamente para o portao de

Preso diz: “Liberdade!”

Outros dizem: “Liberdade!”

Camera fixa. Tomada|acesso, permanece segurando a|Outro preso diz: “Vai com
lateral. grade junto a outros presos. Deus”.
8. Céamera na mao|INT DIA SUPERMERCADO |Barulho de pessoas falando,

acompanha caminhada de

Simone em plano

proximo. Tomada lateral.

Simone, caixa de
supermercado, gravida,
caminha acariciando sua

barriga. Ela veste uniforme azul
claro com detalhes brancos e
gorro vermelho de Papai Noel.
Ela caminha sorridentemente

para esquerda até ficar fora de

além dos sons emitidos por
madaquinas leitoras de codigos
de barras e de impressoras de

notas fiscais.
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campo. Outras caixas e

embaladoras  trabalham  ao

fundo.
9. Travelling para | EXT DIA QUINTAL |Toque de celular.
esquerda, acompanhando |Cadeiras de praia, piso de|Pimenta ao telefone: ‘“Fala
caminhar de homem, até|lajota, plantas. Pimenta, | vida boa...O que? Isso € hora

enquadrd-lo em plano

préoximo. Tomada lateral.

policial alto, moreno e magro,
caminha sem camisa de short
com toalha no ombro no quintal
de sua casa. Celular toca. Ele

atende com semblante calmo,

de tu me da uma noticia
dessas porra? Calma Santos,
calma, escuta ai, escuta ai. Eu
jé tenho idéia ‘pronde’ que ele

foi. Vou ficar na cola desse

mas fica com expressdo|sacana. De hoje ele ndo
contrariada ao dar inicio a|passa”.
conversa.

10. Plano de conjunto em | EXT DIA RUA |Barulhos de pessoas falando.

Jeremias olhando para
regido de baixada. Camera

fixa. Tomada lateral.

Jeremias olha pra rua de picarra
a sua frente. Ele esta de costas,
do lado direito do plano. A rua
fica numa regido de baixada,
com casas de madeira abaixo
do nivel da cidade de Belém,
que € vista no horizonte através
dos prédios. Pessoas seguem

rua abaixo e Jeremias também.

11. Plano préximo em
mae de Jeremias. Camera

fixa. Tomada frontal.

EXT DIA RUA
Varal com roupas estendidas.
Casa de madeira ao fundo.
Senhora morena, mie de
Jeremias, tira roupa do sol. Ela

0 V€ e abre sorriso.

12. Plano préximo em nos

dois finalizando com

zoom in em primeirissimo

Jeremias observa sua mae de
forma emocionada. Os dois se

abracam.

Jeremias: “Mae!”

Mide de Jeremias chora de

emoc¢ao.
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plano no rosto do jovem

abracando sua mae (de

costas  para  camera).
Cimera fixa. Tomada
frontal.

13. Plano préximo em

Jeremias e sua mae.
Cimera fixa. Tomada
lateral.

Dois se abracam. Mae

emocionada chora. Varal e casa

ao fundo.

14. Plano préximo em

Carla sentada. Camera

fixa. Tomada frontal.

INT DIA SALA DE AULA
Carla, estudante universitaria,
estd sentada em carteira de
auditério com diversos alunos
ao redor. A morena de cabelos
pretos estd pensativa com a

mao na cabecga, alheia a aula.

Voz de Carla em off: “Vocé ta
louca se vocé pensa que vai

dominar minha vida!”.

15. Plano préximo em
Carla e Raquel. Camera
vira para esquerda e

enquadra Carla saindo
pela porta e desce para
acompanhar Raquel em
primeiro plano sentando-
sofdi. Tomada

S€ 1no

lateral.

INT DIA CASA
(Flashback)
Carla discute com sua mae,

Raquel, mulher de meia-idade,
de classe média alta, loira e
muito vaidosa. Raquel aponta o
dedo para Carla e depois joga
jaqueta em dire¢do a garota que
vai embora. Mae senta-se triste

em sofd de casa elegante.

Carla: “Eu sou feliz. Vai 14!”

Raquel: “Some daqui!
Desaparece da minha frente.

Vai embora! (choro)”.

16. Plano préximo em

Carla, sentada. Camera

fixa. Tomada frontal.

INT DIA SALA DE AULA
Carla sentada na carteira de
auditério. Ela tira celular da

bolsa e faz uma ligacao.

Carla (ao telefone): “Chama a

minha mae, por favor”.

17. Plano préximo em
Jeremias e sua mae,
ambos em pé. Ele de

INT DIA COZINHA

Jeremias com a camisa

desabotoada pergunta pela filha

Jeremias: “Cadé a Carolina

mae?”
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frente, ela de costas.
Camera fixa. Tomada
frontal.

dele a mae. Cozinha simples

feita ~de alvenaria, com

acabamento em azulejos. Pia de
inox no lado direito, e geladeira
pequena, no lado esquerdo,

com lamparina em cima.

Dispensa com mantimentos na

parede.

18. Plano préximo em
Jeremias de perfil. Mae de
fixa.

frente. Camera

Tomada lateral.

Mide da a noticia olhando nos
olhos de Jemremias. Ele desvia
o olhar e faz expressao de

desaprovacao.

Mie de Jeremias: “Ta na casa
dos teus sogros meu filho”.

Jeremias: “Humpf™.

19. Plano préximo em
Jeremias de frente (lado
esquerdo). Mae de perfil
(lado

direito). Céamera

fixa. Tomada frontal.

Jeremias na cozinha com a
mie. Ele se escora na mesa
enquanto fala. Mae baixa a

cabeca.

Voz de Jeremias: “Eu preciso
ver ela. Eu vou sair da cidade
por uns tempos. SO que eu ndo
quero ir 14 sem nada na mao.
Pelo menos uma bonequinha

eu queria levar para ela”.

20. Plano préximo em
Jeremias, de costas para a
camera, a esquerda. Mae
enquadrada de frente, 4
fixa.

direita. Camera

Tomada lateral.

Mae levanta a cabeca e fala

com emocao nos olhos.

Voz da mie de Jeremias: “Eu
ndo sei se eles vao deixar tu
entrar 14 Jeremias. Eles nao te
da

perdoam pela morte

Marina meu filho”.

21. Plano proximo em

Jeremias, de frente, a
esquerda e mae a direita
de costas para camera.
Tomada

Camera fixa.

frontal.

Jeremias encara sua mae e fala
em tom exaltado. Ele baixa a
cabeca ao falar da filha e
coloca os bracos estendidos
sobre a mesa. Mae se emociona
e chora ao falar que neta pensa
que Jeremias morreu. Ele chora

e ela se aproxima.

Jeremias: “Eu preciso ver ela
mae. Tem uns policial me

procurando. Querendo me
apagar entendeu?”.

Mae: “E o que que tu vai

fazer? Vai sumir com a tua
filha?”.
Jeremias: “Foi a dnica coisa

boa que eu fiz na minha vida.
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Eu preciso dela mae”.

Mae: “Pra mim a melhor coisa
que tu pode fazer € deixar ela
em paz. Ela pensa que tu
morreu meu filho”.

Jeremias: “T6 quase morto
mae. Eu peco pra Jesus me
ajudar a encontrar minha filha

pelo menos mais uma vez”.

Mae: “Jeremias meu filho
(...)”
22. Camera na mao|Mae segura o braco esquerdo|Mae: “(...) Nao faz mais

focaliza mao da senhora
segurando Jeremias,
depois sobe enquadrando
os dois em plano préximo.

Tomada lateral.

do rapaz. Jeremias de cabeca
baixa. Em seguida ele levanta a
olhos da

cabeca, olha nos

senhora e a abraca. Ela chora.

besteira meu filho!”

Jeremias: “Eu mudei mae. Eu
tenho Jesus no coracdo. Ele
vai me proteger. Eu vou
encontrar minha filha e vou

fugir daqui”.

23. Plano préximo em

janela de carro do policial.

EXT DIA RUA

Policial (Pimenta) sentado no

Barulho de 6nibus.

Camera fixa. Tomada|carro aguardando Jeremias sair
lateral. de casa. Barulho de Onibus o
espanta. Ele coloca o rosto e o
braco esquerdo para fora do
carro tentando ver se Jeremias
sobe no Onibus.
24. Camera na mao|EXT DIA RUA | Barulho de motor do dnibus.
enquadra Jeremias | Jeremias olha para os lados e

entrando no Onibus, em
plano médio. Em seguida,
camera sobe e enquadra

parte do Onibus. Tomada

sobe em Onibus.
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lateral.

25. Plano proximo em

Pimenta dentro do carro.

EXT DIA RUA

Policial acompanha saida do

Barulho do motor do Onibus.

Cimera fixa. Tomada |6nibus com os olhos.

lateral.

26. Plano  proximo. | INT DIA ONIBUS |Jeremias: “Dd licenca, por
Senhora em  primeiro | Jeremias caminha apds passar |favor”.

plano, depois Jeremias se |da roleta até chegar a um banco|Voz de jovem em off:

junta a ela. Camera fixa.

Tomada frontal.

onde uma senhora pensativa

estd sentada proxima ao
corredor. Ela se vira de lado e
Jeremias senta ao seu lado e
fica olhando a paisagem pela

janela.

“Comprou o presente?”.
Voz de Senhora do banco em

off: “Ainda nao” (...).

27. Plano préximo

enquadrando mesa de sala
com senhora e garota
sentadas. Camera fixa.

Tomada lateral.

INT DIA SALA
Senhora e filha adolescente.
conversam sentadas tomando
café a mesa. Garota d4 ordens a
mae falando em tom
contrariado. Mae, com cara de
medo, enxuga as maos no
guardanapo. Cozinha da casa

ao fundo.

Garota: “(...) como nao? Tem
que dar o presente hoje.
Lembra que dia é hoje? E
Natal né (...)”

Senhora:  “Calma, calma
minha filha, por favor”.
Garota: “Tu pensas que eu
tenho o dia todo é? Mae, as
lojas estdo todas cheias. Da
teu jeito que eu quero esse

presente”.

28. Plano préximo nas

duas. Camera fixa.

Tomada frontal.

INT DIA SUPERMERCADO

Simone, a caixa de
supermercado negra que esta
gravida,

conversa com a

embaladora Claudia, mulher
branca, cabelos negros, alta,
também de uniforme e gorro de

papai Noel. Ao fundo cliente e

Claudia: “Nem sei como tu
agiientas trabalhar assim, olha

mana. Com essa barriga

enorme”.

Simone: “Ah, comigo nio tem
moleza ndo. FEu sempre
trabalhei minha filha. E, essa

vida € dureza mesmo! Fazer o
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outras caixas trabalhando. De|que? Eu preciso. Ai mana,
repente Simone faz expressdo |nem pai tem pra ajudar. Nao
de dor e respira forte. Colega se | olha, eles s6 sdo bons na hora
preocupa. Ambas pegam na |de fazer os filhos mesmo”.
barriga de Simone, mas a dor |Cldudia: “Isso € verdade
passa e as duas ficam|mana”.

tranqiiilas. Simone: “Ai!”.

Claudia: “Que foi Simone?”.
Simone: ‘“Nada”

Claudia: “Olha se tu tiveres
sentindo alguma dor fala logo
que eu chamo o supermercado
inteiro, hein?”.

Simone: “Mas quando
menina!”.

Barulho de leitor da cogido de

barra.

29. Plano seqiiéncia. Se |INT DIA SHOPPING Carla: “Raquel?!”

desenvolve em plano | Carla e Raquel encontram-se na | Raquel: “Carla, o que vocé
proximo através de lento|secdo de perfumaria de um|quer? O que vocé tem para
travelling circular para a|shopping. Raquel vira as|falar de tdo importante para
direita. ~ Enquadramento | costas. Carla a puxa e pergunta | atrapalhar as minhas
comega com uma tomada |sobre o pai. As duas discutem | compras?”’

frontal de mae e filha até |até que Raquel chora e vai|Carla: “T4 vendo s6 como
tornar-se lateral. Raquel |embora. Carla grita pela mae, | vocé é? Desse jeito ndao da
fica extra campo pouco|pega no peito e se curva.|para conversar. Cadé meu
antes do fim. Pessoas observam discussdo ao | pai?”

fundo. Raquel: “Seu pai? Seu pai esta
quase morrendo. Olha aqui
menina, faca o que fizer, ndo
perturbe mais”.

Carla: “A culpa nao ¢ minha

dele tar assim”
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Raquel: “Nao?”

Carla: “Nao!”

Raquel: “Entdo por que
precisou se afastar tanto?”
Carla (riso ir6nico).

Raquel: “Ora Carla, nos

sempre soubemos que vocé
era...”

Carla: “O que?”

Raquel: “Lésbica! (Raquel faz
cara de choro)”.

Carla: “Raquel, Raquel... eu
preciso voltar a ver voces.
Olha, eu tenho pensado tanto
em tudo que agente acabou
fazendo de errado. Serd que é
tdo dificil vocé parar um
pouco e pensar em perdao?”
Raquel: Tudo o que vocé
(énfase nessa palavra) fez de
errado. Nao. Agora € tarde,
mas nio se preocupe eu rezo
por voce”.

Carla: “Mae! Mae!”.

30. Plano médio em

senhora. Camera se
desloca para a direita
acompanhando caminhada
dela e o roubo de sua
faz um

bolsa. Depois

travelling circular
mostrando o cendrio ao

redor.

EXT DIA RUA

Senhora (a do Onibus) sai de
caixa eletrobnico na rua. Ela
conta o dinheiro na calgada.
Menino de rua que estava a
espreita corre e a rouba. Ela se
assusta e chora. Hotel Hilton ao
fundo e avenida presidente

Vargas cheia de carros.

Barulho de carros e da corrida

do menino.
Voz (em off) da filha
adolescente da senhora:

“Roubada?! Como?”.
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31. Plano proximo em

jovem. Camera fixa.

Tomada lateral.

INT DIA SALA

Filha fala ao telefone com a
mae que fora assaltada. Garota
estd sentada em cadeira na sala
de jantar. Arvore de natal a

esquerda.

Filha: “Mae eu tenho que dar
o presente hoje pro Tico. Eu
vou jantar com ele. A senhora

t4 estragando tudo”.

32. Plano préximo em
Simone. Camera na mao
acompanha caminhada da
jovem para esquerda.
Zoom in no rosto da

gravida.

INT NOITE SUPERMERC
Simone sente dores na barriga.
Ela estd sentada no caixa do
supermercado. Ela pde a mao
na regido genital e sente um
liquido saindo e chama a
amiga, Claudia. Ela se levanta
amiga a apdia Simone fica
desesperada e Claudia corre

para pedir ajuda.

Simone (falando com a
respiracdo cansada): “Claudia,
segura o caixa aqui um pouco
pra mim’”.

Claudia: “O que foi menina?”
Simone: “Eu ndo sei. Eu to
sentindo alguma coisa”.
Claudia: “Ai meu Deus!”.
Simone: “Ai, eu acho que
estourou a bolsa. Eu estou
cheia de dgua, uma dores na
barriga. Me ajuda Claudia!”.
Cldaudia: “Fica calma que eu
vou buscar ajuda. Nao sai
daqui que eu vou buscar

ajuda”.

33. Plano de detalhe em
embalagem. Jeremias de
costas para camera fixa.

Tomada lateral.

INT NOITE SHOPPING
Jeremias segura embalagem de

presente com bonecas dentro.

Musica de natal (instrumental)

ao fundo.

34. Plano americano em
banco com Jeremias € um
Camera

casal sentados.

fixa. Tomada lateral.

INT NOITE SHOPPING

Jeremias sentado olhando para
embalagem de presente. Casal
ao seu lado. No fundo arvore de
Natal.  Casal

se levanta.

Jeremias levanta a cabeca.

Musica de natal (instrumental)

ao fundo.

35. Plano americano em

Pimenta, de terno e gravata,

Miuisica de natal (instrumental)
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Pimenta. Camera fixa.

Tomada frontal.

chega apressado ao shopping
lotado. Ele olha para os lados

em busca de Jeremias.

e trilha sonora sombria se

sobrepdem.

36. Plano préximo em
Jeremias. Camera fixa.

Tomada lateral.

Jeremias v€ o policial e se

levanta rapidamente do banco.

Musica de natal (instrumental)
e trilha sonora sombria se

sobrepdem.

37. Plano préximo em

policial. Camera fixa.

Tomada frontal.

Pimenta sai empurrando as

pessoas a sua volta.

Musica de natal (instrumental)
e trilha sonora sombria se

sobrepdem.

38. Camera na mao
acompanha caminhada de
Pimenta para direita em

plano proximo. Tomada

Pimenta anda rapidamente
olhando todos os lados em

busca de Jeremias.

Trilha sonora sombria.

lateral.
39. Camera na mdo|Jeremias, com medo, corre|Trilha sonora sombria.
acompanha corrida de|olhando para trds, empurrando

Jeremias para direita em
plano préximo. Tomada

lateral.

as pessoas.

40. Plano proximo no
rosto do policial. Tomada

lateral. Camera fixa.

Pimenta corre e olha fixamente

para frente.

Trilha sonora sombria.

41. Plano préximo nos

dois. Tomada lateral.

Camera fixa.

Pimenta alcanca Jeremias e o
segura pelo ombro. Os dois
ficam sozinhos numa espécie
de almoxarifado do shopping,
longe, portanto, da multidao de
consumidores. Pimenta joga o
presente do ex-presididrio no
chio e da um tapa no rosto de
Jeremias. Pimenta empurra
Jeremias contra grade e aponta

o dedo no rosto do rapaz,

Pimenta: “Perai crente! Tu
pensa que tu vai aonde rapa?
Tu pensa que tu vai fugir com
a tua filha? Fugir de mim
porra?”’

Jeremias: “Eu ja te falei que
eu ndao vou falar nada
Pimenta. Eu s6 quero ver a
minha filha”.

Pimenta: “Quem foi aqui que

duvidou? Hein? Eu nao tenho
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enfiando-o na cabeca deste a
cada palavra de ameaca. O
policial permanece segurando
Jeremias até que esse grita, o

empurra e foge correndo.

amigo dedo duro porra. Ou
tenho? Rapaz eu sé quero te
dizer s6 um negdcio. Eu tenho
informante até no barraco da
vagabunda da tua mae, porra.
Eu ndo passei 10 anos na
policia ralando feito um
condenado prum fudido que
nem tu me sacanear nao,
porra. Te dizer s6 um negdcio.
Lembra da tua mulherzinha?
Ela morreu feito um bichinho.
E a tua filha n3o vai durar
muito ndo, porque eu ja
aprontei uma pra ela também,
porra”.

Jeremias “Com a

(grita):

minha filha ndo, porra!”

42. Plano geral

estacionamento. Camera
na mao se desloca para
direita acompanhando

corrida de Jeremias.

INT NOITE ESTACION

Jeremias corre até o
estacionamento. Em primeiro
plano varios carros estdo
estacionados. Ele se esconde na
lateral de um veiculo e olha

para tras.

Trilha sonora tensa.

43. Plano médio em Carla.

INT NOITE SHOPPING

Trilha sonora tensa.

Camera fixa. Tomada|Carla caminha, bota a maio
frontal. direita na cabeca, pensa e
comega a correr. Arvores de
natal ao fundo.
44. Camera na mao|INT NOITE  ESTACION |Trilha sonora tensa

acompanha Raquel entrar

no carro em plano

Raquel, com cara de choro,

entra no carro pela porta de

juntamente com musica de

natal (instrumental).
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proximo. Tomada lateral. |trds. Apds ela se sentar

motorista fecha a mesma.
45. Plano geral em|Carla  desce  rapidamente|Voz de Carla gritando:
escadas. Camera na mao|escadas que dado acesso ao |“Raquel, Raquel...”
acompanha Carla | estacionamento. Ela passa entre | Trilha sonora tensa

descendo os degraus, indo
em direcdo aos carros.

Tomada frontal.

os carros e olha para os lados

em busca da mae.

juntamente com musica de

natal (instrumental).

46. Plano préximo em
rosto de Simone. Camera
na mao  acompanha
caminhada da jovem para

direita. Tomada lateral.

INT NOITE SHOPPING
Simone faz cara de sofrimento.
Anda devagar se apoiando nas

vitrines das lojas.

Trilha sonora tensa
juntamente com musica de

natal (instrumental).

47. Plano préximo em
senhora. Tomada lateral.

Camera fixa.

INT NOITE
do

SHOPPING

Senhora Onibus  rouba
camisa masculina de loja do
shopping para dar de presente
ao namorado da filha. Ela
coloca a roupa em sua bolsa e
fica nervosa olhando ao redor

para ver se ninguém a flagrou.

Trilha sonora tensa
juntamente com musica de

natal (instrumental).

48. Plano americano em
senhora correndo. Camera
na mao vai para esquerda
acompanhando  corrida.

Tomada lateral.

Senhora corre.

Trilha sonora tensa
juntamente com musica de

natal (instrumental).

49. Plano americano em
Simone. Camera na mao
vai pra direita
acompanhando caminhada

da jovem. Tomada lateral.

INT NOITE ESTACION
Simone caminha lentamente
segurando a barriga. Ela chora

e respira com dificuldade.

Simone: “Ai meu Deus, me

ajude! Ai...”.

50. Plano préximo em

Simone € senhora.

Senhora que vinha correndo

esbarra em Simone. A grdvida

Simone: Ai!!
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Tomada lateral. Camera

fixa.

perde o equilibrio e cai no

chio.

51. Plano geral. Camera

fixa. Tomada frontal.

Simone caida, chora e respira

de maneira ofegante.

Simone: “Ai, me ajuda”.

52. Camera na mao se

desloca  para  direita
acompanhando corrida de

Jeremias (diretor retoma

INT NOITE ESTACION
Jeremias corre e se esconde do
lado de um carro (diretor

retoma plano 42).

Jeremias: “Com a minha filha
nao porra!” (diretor retoma

fala do plano 41).

plano 42).
53. Plano geral em|Carla desce as escadas de|Carla: “Raquel, Raquel...”
escadas. Camera na mio|acesso ao  estacionamento |Barulho de carro (o de

acompanha Carla
descendo os degraus, indo
em direcdo aos carros.
Tomada frontal (diretor

retoma plano 45).

(diretor retoma plano 45).

Raquel) ligando o motor.

54. Plano geral em

Simone e senhora no

chdo. Tomada frontal.

Camera fixa.

Senhora que roubara camisa,
volta para socorrer Simone. A
velha se ajoelha e flexiona as
pernas da jovem gravida que
geme de dor no chido do

estacionamento.

Simone: “Ai Jesus!”.

Senhora: “Calma”.

55. Plano préximo em
Raquel na janela do carro.
Tomada

Camera fixa.

lateral.

Carro de Raquel da partida. Ela

chora no banco de tras.

Barulho do motor do carro de
Raquel em movimento.

Gritos de Simone ao fundo.

56. Plano préximo em

Carla. Camera fixa.

Tomada frontal.

Carla procura pela mae quando
ouve os gritos de Simone e olha

para tras.

Simone: “Af, ai...!”

57. Plano préximo em
Jeremias. Camera fixa.

Tomada lateral.

Jeremias, escondido abaixado
na lateral de carro, escuta os

gritos e observa Simone.

Respiracdo forte de Simone.

58. Plano préximo em

Carla pde as maos na cabeca e
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Carla. Camera fixa.

Tomada frontal.

corre em dire¢do a Simone.

59.

plongée nas trés mulheres.

Plano geral em

Camera fixa.

Simone deitada com senhora

segurando sua mao. Carla

chega correndo, se ajoelha,

abre a bolsa e tira o celular.

Simone: “Ai, me ajuda, me
ajuda! Ai...eu ndo quero que
nasc¢a aqui’.

Senhora: “Ei mocgo!” (para

Jeremias).
60. Plano médio em |Jeremias sai lentamente do lado |Carla (ao celular): “Uma
Jeremias. Camera fixa.|do carro e vai a direcdo de |mulher estd passando mal

Tomada lateral.

Simone. Ele fica olhando para

ver se Pimenta ndo o acha.

aqui no shopping. Uma

ambulancia urgente”.

Senhora: “Ajuda!”.

61. Plano proximo em

Pimenta. Caimera fixa.

Tomada lateral.

Pimenta se esconde em uma
coluna do estacionamento e

observa a cena.

Simone (off): “Ai...eu nio

quero que nas¢a aqui’.

(referéncia a fala do plano

59).

62. Plano geral em

plongée nos quatro

personagens. Camera fixa.

Carla chama ajuda pelo celular.
Senhora segura no ombro e nas
pernas de Simone. Jeremias se

abaixa e segura a cabeca da

Simone: “Ai!”
Carla: “No shopping porra!”
Senhora: “Segura na cabeca

dela, na cabeca...”

gravida. Simone: “Ai me ajuda, vai

nascer...”

63. Plano préximo em |Pimenta (de perfil) mira e atira. | Barulho de tiro.

Pimenta. Camera fixa.

Tomada lateral.

64. Plano geral em/|Jeremias leva tiro. Com |Senhora: “Segura na cabeca

plongée. Camera fixa. impacto cai em cima de Carla. |dela, na cabecga...”
Simone: “Ai, me ajuda, vai

nascer’”’.

Carla da um grito.

65. Plano préximo em
plongée no rosto de Carla.

Camera fixa.

Carla se assusta e cal com

Jeremias em cima dela.
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66. Plano proximo em
mae de Jeremias. Camera

fixa, tomada frontal.

INT NOITE CASA

Maiae de Jeremias sentada na
mesa da cozinha. Ela estd com
cabeca baixa, rezando. De
repente, como que pressentindo
algo ruim, levanta o rosto e fica

com semblante triste.

Trila sonora (instrumental)

comecga a tocar em off.

67. Zoom out, em

plongée, nos  quatro.

Tomada frontal.

INT NOITE ESTACION
Simone estd deitada, imoével.
Ela chora em volume baixo e
olha para cima em estado de
choque. Jeremias estd morto

ensangiientado em cima de

Carla. Senhora permanece de|...”.

joelhos segurando a mao de

Simone.

Trilha em  off: “Um
desconhecido ao seu lado lhe
fala: quando vocé ndo estd
presente seu corpo responde
ao lado de corpos que caem

em vida com que lhes resta

2

68. Plongée em plano

médio no elevador.

Camera na mao move-se
lado

para o esquerdo

acompanhando maca.

Tomada lateral.

INT NOITE HOSPITAL

Simone, ainda gravida, € levada
de maca por dois enfermeiros
fazer Eles

para 0 parto.

contornam uma parede e

seguem em corredor até sairem

Trilha em off: “...Células
mortas, principios organicos,
meios sociais, vis sdo os fins

(...)

Células mortas, principios

organicos, meios sociais, Vis

do plano. Na parede, ao lado do | s@o os fins”
elevador, uma foto de praia
com letras em vermelho escrito
“PARA”.
69. Plano  préximo. |INT NOITE HOSPITAL |Trilha em off: “Células

Camera na mao desloca-
se para direita. Tomada

frontal.

Carla sentada em uma cadeira

de hospital. Em estado de
choque, ela olha para sua blusa,
ainda manchada pelo sangue de
Jeremias. Ela respira de forma

rapida e seu corpo treme.

mortas, principios organicos,
meios sociais, vis sao os fins

(...)”
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70. Plano préximo em
bebé; travelling lateral
para direita. Tomada

frontal

Bebé dormindo em cama de
hospital com rosto virado para

esquerda.

Trilha em off: “Células
mortas, principios organicos,

meios sociais, vis sao os fins”.
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Analise:

“Dezembro” (2003) foi o segundo filme curta-metragem de fic¢do realizado em 35
mm pelo diretor paraense Fernando Segtowick. Assim como em “Dias” (2001), a estrutura do
roteiro se assemelha aos filmes do cineasta mexicano Alejandro Gonzélez—Iﬁérritu133, ou
mesmo a obras mais antigas como “Short Cuts” (1993), de Robert Altman. Nesse tipo de
trama, diversos personagens que habitam o mesmo espaco geogrifico, mas que ndo se

conhecem, vivem uma experiéncia comum, a partir de um acontecimento traumatico.

Essa estratégia narrativa mostra como pequenas ac¢des, aparentemente insignificantes e
circunscritas, podem acabar gerando acontecimentos em cadeia, afetando a vida de diversas
pessoas. O roteiro também discute a expansdo da cultura consumista pelo mundo, mesmo
numa periferia do capitalismo como Belém. Uma das caracteristicas desse fendmeno é o
aumento do individualismo nas sociedades contemporaneas que se notabilizam por uma
extrema incomunicabilidade. Assim, ao unir personagens de mundos tao opostos, o roteiro
indica que todos estamos conectados, apesar das distancias sociais de inimeras ordens (modo

. . . . A . - . L, . 134
de vida, classe social, etnia, geracao, género, orientacdo sexual) dizerem o contrdrio ™.

Usando essa narrativa multifocal, portanto, Segtowick debate varios problemas do
mundo contemporaneo e mostra diversas realidades dentro de uma mesma Belém. A de
Jeremias, um jovem pobre que sai da prisdo e tenta ver sua filha, mas é perseguido por
Pimenta, policial corrupto que quer matar o ex-presididrio por achar que este sabe demais; o
drama familiar de Carla e sua mae Raquel, pelo fato da primeira ser homossexual; o dilema da
caixa de supermercado Simone, que precisa trabalhar até o ultimo més de gravidez; e,
finalmente, da mae que precisa comprar um presente de natal ao namorado da filha, mesmo

nao tendo dinheiro.

O filme se passa no Natal, mas os tradicionais valores de solidariedade evocados pelo
cristianismo sé sdo vivenciados a partir de uma situagio extrema: o parto da jovem Simone
em pleno estacionamento de um shopping. Até que isso aconte¢a, o que se observa é a

tentativa de redencao de Jeremias, que se torna evangélico na prisdo e depois de liberto tenta

33 Ver filmes como “Amores Brutos” (2000), “21 gramas” (2003) e “Babel” (2006), todos com roteiro de
Guillermo Arriaga.
3 Outro filme que faz com que modos de vida severamente distintos se cruzem é “Crash - No limite” (2004),

Oscar de melhor filme em 2006. A temadtica ali € a dificil convivéncia entre as diversas etnias que compdem 0s
EUA.
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retomar sua vida fugindo da cidade com sua filha; a intolerancia de Raquel frente a
sexualidade fora dos padrdes de sua filha, Carla; o consumismo que leva uma simples dona de
casa a roubar para satisfazer o desejo da filha; e a problemaética de classe, através de Simone,

jovem negra que luta pela sobrevivéncia, trabalhando com a gravidez em estdgio avangado.

Sobre o consumismo — caracteristica marcante em todas as cidades com estruturacao
moderna e capitalista - vale destacar trés planos em especial. O 29, onde Raquel diz: “Carla, o
que vocé quer? O que vocé tem para falar de tdo importante para atrapalhar as minhas
compras?”’. Além deste, outros dois planos protagonizados pela adolescente (de nome nao
identificado), filha da senhora do 6nibus, chocam pela intolerancia. No plano 27, a jovem diz:
“Tu pensas que eu tenho o dia todo €? Mae, as lojas estdo todas cheias. D4 teu jeito que eu
quero esse presente”. Em seguida, no plano 31, mesmo sabendo que a mae havia sido roubada
ela ndo se compadece e emenda: “Mae eu tenho que dar o presente hoje pro Tico. Eu vou

jantar com ele. A senhora ta estragando tudo”.

O filme trata da incomunicabilidade no mundo contemporaneo, que atinge até mesmo
as regides periféricas do capitalismo, como a Amazdnia. Assim, ao invés de reforcar a
imagem de uma regido que registra um vazio demografico, onde o ritmo de vida € lento e
contemplativo, “Dezembro” mostra personagens individualistas em meio a correria do dia-a-
dia da cidade. Cada um estd tomado por seus problemas pessoais. Nesse contexto, as pessoas

estdo cada vez mais distantes uma das outras, apesar de conviverem em espacos populosos.

Em meio ao cotidiano da cidade, as pessoas se enxergam, mas ndo se véem. Jeremias,
por exemplo, senta ao lado da senhora (plano 26) no Onibus, mas estd alheio a tudo,
preocupado com sua fuga. Ela, por sua vez, também estd com a cabeca longe, lembrando da
conversa que tivera com a filha antes de sair de casa. Quando eles se reencontram no fim da
trama, provavelmente nem se lembram de terem se visto antes, mas ainda assim se unem para
ajudar uma desconhecida (Simone). E necessdrio que eles sejam colocados frente a uma

situacdo limite para que possam se ver.

-

E curioso que em suas vidas tdo duras, a solidariedade s6 consiga ser exercida para
ajudar estranhos. Carla, por exemplo, mesmo atordoada por ndo conseguir a aceitacdo da mae,
corre para ajudar Simone. A senhora que roubara a roupa para dar de presente, mesmo com
medo de ser pega por um seguranga do shopping, volta e ajuda a gravida. Jeremias, que fugia
de Pimenta, também ndo hesita em ajudar. E Simone, por fim, trabalhando em um

supermercado lotado sé encontra ajuda através desses estranhos.
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Esse mosaico que une vidas tdo diferentes em uma mesma cidade aponta que a
identidade que Fernando Segtowick se refere € bem mais plural que a constru¢do politica em
torno da identidade cabocla. E como se o drama de seus personagens dissesse que mais do que
caboclos, na AmazOnia também vivem outros seres humanos com indmeras formas de

identificacao.

O problema de Carla, por exemplo, ndo estd na discriminacdo da cor de sua pele (pois
possui a tez clara), ou em sua situacdo econdmica, ja que € uma jovem universitaria de classe
média alta. Sua grande tensao estd em sua homossexualidade. A jovem gostaria ndo precisar
afastar-se dos pais, mas o didlogo com eles € impossivel ja4 que ndo aceitam a forma que vive
sua vida afetiva. Simone, por sua vez, ¢ uma jovem negra e pobre que precisa trabalhar para
sobreviver e criar seu filho. Seus problemas sdo de outra natureza, pois nao tem apoio de

ninguém, nem do futuro pai da crianca.

Segtowick, assim, parece dialogar com a concep¢do de sujeito contemporaneo,
entendido aqui como sujeito descentrado, ou seja, aquele que ndo possui um nucleo essencial,
mas que sO pode pensar em identidade a partir da articulagdo, ou negociagdo de suas posi¢oes
em relacdo a sua raca, gé€nero, local institucional, localidade geopolitica e orientacdo
sexual'®. Esse processo que se dd no interior do sujeito, ou de um grupo, que busca
identidade, ndo se dd sem tensdes. Dessa forma, ndo é a soma das diferentes posi¢des do
sujeito que lhe conferem uma identidade, mas o contexto em que este se encontra € em que
lhe € cobrada uma posicdo. Assim, dependendo da situacdo, uma pessoa pode sentir a
necessidade politica de levantar a bandeira de sua etnia, ou de sua localidade geopolitica, por

exemplo.

O descentramento do sujeito observado por Bhabha (1998), como podemos ver, nos
traz a reflexdo que a identificagdo com o regional, no caso desse trabalho com a cultura
cabocla, é apenas uma das formas de identificagdo que interpelam as populagdes que vivem

na Amazdnia'>®.

O fato de Segtowick fazer parte da classe média de Belém talvez seja um dos motivos

pelos quais seu olhar nos filmes “Dias” e “Dezembro” mostra-se mais urbano e suas tramas

135 Formulacao encontrada em: BHABHA, Homi K. Locais da Cultura (In). O Local da Cultura. Belo Horizonte:
Ed. UFMG, 1998.

¢ Em grupos de mulheres, por exemplo, o motivo de desconforto por um preconceito que faz com que elas
tenham a necessidade politica de buscar uma identidade, uma diferenciacdo, pode ser mais reincidente por serem
do sexo feminino em um grupo que, apesar de ser discriminado como um todo (tanto os homens e as mulheres
considerados caboclos) no contexto regional e nacional, mantém relacdes patriarcais nas proprias comunidades.
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discutem temas universais. E que na cidade os elementos que estdo envolvidos na encenacio
das identidades sao muito diversos daqueles do universo ribeirinho. O ambiente urbano rejeita
qualquer concepcao de identidade aos moldes de uma comunidade afetiva porque as relagdes
sociais ali nem sempre se efetivam por conta de afinidades pessoais, mas por outros fatores,
dentre os quais o econdmico, por exemplo. Nas cidades os chamados poderes disciplinaures137
- dentre os quais o sistema educacional - fazem com que os homens sejam treinados a

responder de forma individualizada — as pressdes do mundo moderno.

Apesar de ser jornalista de formacdo, Segtowick é, antes de qualquer coisa, um
cinéfilo. Foi critico e organizador de mostra de filmes até chegar a direcdo de curtas. Ele
também tem experiéncia em videos documentdrios e participou de cursos na drea do
audiovisual, como o da New York Film Academy, nos Estados Unidos, e a Especializacao

Imagem e Sociedade, na UFPA.

Em seus filmes, o tradicional deslumbramento pela paisagem - verificado em quase
toda producdo cinematogréfica local anterior'® - d4 lugar a dramas existenciais universais que
poderiam acometer pessoas em inumeras cidades do planeta. Além disso, suas tramas nao
mostram a floresta, nem os rios, componentes essenciais da tradicional identidade paraense.
Em “Dias”, por exemplo, talvez sob influéncia de um modo americano de fazer cinema,
Segtowick optou por cenas ousadas na Avenida Doca de Souza Franco, uma das mais
movimentadas de Belém, para encenar o acidente de transito que unia a vida de seus
personagens. A facanha acabou resultando em uma superprodugdo para os padrdes locais,
fazendo com que o or¢amento chegasse a cerca de R$ 140 mil, valor seis vezes maior do que
recebera do edital da prefeitura, R$ 22 mil. A cena mobilizou 50 carros e 80 pessoas, entre

elenco de apoio e figurantes.

“Dezembro” repete a formula da Belém urbana, dessa vez de maneira menos
megalomaniaca, mas opera uma ruptura ainda mais radical no tocante a representacdo da
Amazonia. Se o primeiro filme ainda chegava a mostrar os prédios e as arvores da cidade, a
fotografia do segundo privilegia, quase sempre, locacdes em espagos fechados. As tnicas
concessoes sdo a rua de Jeremias, na periferia da cidade de Belém (plano 10); o momento em
que ele entra no 6nibus (plano 24); e a cena em que a senhora € roubada ap06s tirar dinheiro no

caixa eletronico (plano 30). O filme, assim, € desenvolvido quase integralmente em ambientes

37 Expressdo cunhada por Michael Foucault.
13 Deslumbramento também presente na produgdo cinematografica considerada “nacional” também, como
vimos em “Bye Bye Brasil” e “Iracema: Uma Transa Amazonica”.
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nao s6 fechados como despersonalizados, dentre os quais shopping center, supermercado,

. . 13
estacionamento e hospital'*’,

No final do filme (plano 68), Segtowick parece ironizar o discurso hegemonico local,
de uma Amazodnia paradisiaca e intocada. Em meio a correria pra levar Simone a sala de
parto, a cdmera enquadra um cartaz na parede do hospital, que divulga o turismo no Para'®.
Nesse momento € como se o diretor indicasse que os problemas pelos quais os personagens
urbanos passam sdo extremamente diversos daqueles enfrentados pelo caboclo ribeirinho e

merecem ser retratados na tela.

Assim, ao invés de buscar os simbolos que ativam identificagdes nas populacdes
urbanas nos rios ou na floresta, o diretor privilegia o ndo-lugar urbano. Vale ressaltar que
parece haver um questionamento da conceituagao do ndo-lugar como um espago desprovido
de identidade, simbolo da pés-modernidade capitalista. E que se o lugar é o espaco onde as
coisas acontecem e se fatos ocorridos em shoppings e supermercados marcam a vida das
pessoas, se experiéncias sdo vividas ali, os ndo-lugares possuem significacdes diferentes para
cada individuo, estabelecendo identificacdes. O que observamos é que na contemporaneidade,
esses espacgos apresentam identificagdes fugidias, se estabelecendo de acordo com os usos que

os sujeitos fazem deles.

“Dias” e “Dezembro”, dessa forma, levantam implicitamente a questdo do poder
pedagdgico que a imagem tem de fixar estere6tipos. Assim, mesmo o espectador paraense que
vive na cidade tem uma surpresa ao deparar-se na tela com uma AmazOnia urbana e
acometida por problemas modernos. E que, historicamente, as imagens veiculadas sobre a
regido — tanto nas produgdes realizadas por diretores estrangeiros, como pelos brasileiros de
outras regides, ou mesmo pelos cineastas locais — privilegiaram a natureza virgem e o homem
caboclo (as excecdes aqui seriam os filmes “Um Dia Qualquer” (1962), de Libero Luxardo e
“Invisiveis Prazeres Cotidianos” (2004), de Jorane Castro) como portadores da esséncia do

local.

E curioso notar que a predominéncia de filmes com temas ligados a cultura cabocla se
deu a partir do inicio do processo de integracdo da Amazonia ao resto do pais, com a ditadura

militar, e vem perdendo for¢a a partir do momento em que a depredacdo da natureza deixa de

13 Algumas locagdes foram produzidas. As cenas do estacionamento do shopping foram feitas no prédio da
Fundacdo Tancredo Neves. Assim como as do hospital.
10 Onde uma praia e a paisagem amazonica reinam soberanas.
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ser um tema mobilizador, ou seja, quando os problemas ecolégicos deixam de ser percebidos

socialmente como um problema, mas como um mal necessario.

Lendo as imagens de “Dezembro”, observamos como o sentido da identidade paraense
ou amazdnica pode mudar de acordo com o tecido social que a produz. Nesse sentido, filmes
como este dao os primeiros passos na direcdo de autorizar representacdes de uma Amazodnia

urbana.
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CONSIDERACOES FINAIS

Analise de produtos culturais

Analisar uma sociedade através de produtos culturais mostrou-se uma estratégia
produtiva tendo em vista que a narrativa dos filmes estudados expressa como diretores de uma
regido abordam questdes que mobilizam tensdes coletivas. Vale lembrar que o parametro para
a escolha das peliculas foi a percep¢do do desgaste contido no discurso hegemonico que
traduz a cultura cabocla como cultura amazonica. Isso pode ser perfeitamente constatado na
multiplicidade de olhares emergentes na trilogia dos filmes escolhidos como objeto de estudos
deste trabalho que enunciam desde a visdo tradicional desta cultura até a expressao de temas e

modos de vidas globais.

O discurso hegemonico, assim, ja ndo € tdo consentido como o fora no passado porque
a sociedade paraense mudou bastante desde a segunda metade do século XX. Analisando a
postura regionalista da Moderna Tradi¢do Amazonica diriamos que esta fez muito sentido
para uma geracdo especifica, a que foi jovem nos anos 60 e 70, e foi testemunha da
intervencdo de esferas de poder nacionais no Pard. Foi naquele momento que a diminuicao da
forca politica das elites regionais nas decisdes do préprio Estado e regido fez com que estas se
refugiassem no estudo e defesa das culturas populares como bandeira e politica de fronteira.
Assim, podemos dizer que esse regionalismo se encaixa no que Renato Ortiz chamou de

- 141
corrente folclorista ™.

Dessa forma apesar de autores como Paes Loureiro, por exemplo, dizerem que as
manifestacoes da cultura cabocla nao devem ser confundidas como folclore - posto que sao
atuais, renovam-se permanentemente € ndo estdo confinadas a um grupo de estranhos que se
dedica a preservacao de tradi¢des remotas - ele acredita que o olhar do nativo sobre a regido €
um olhar maravilhado. Assim, mesmo convivendo diariamente com a floresta € os rios, o
caboclo ainda manteria uma atitude cotemplativa frente a natureza. Diferente do morador da
cidade, o nativo atribui um valor singular ao cotidiano, no qual a floresta — lugar de mistérios

e desafios — é redimensionada pela sua imaginacao e aproxima-se da sua experiéncia didria.

! Para estes pesquisadores, popular significa: “tradicional, e se identifica com as manifestacdes culturais das
classes populares, que em principio preservariam uma cultura “milenar”. (ORTIZ, 2001: 160).
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A defini¢do benjaminiana da aura como ‘“‘a Unica apari¢do de uma realidade longinqua,

59142

por mais proxima que esteja nos remete a cultura cabocla formulada por Loureiro, que

manteria um nucleo de significagdes, mesmo diante de influéncias outras. Pensamos que tal

afirmativa seja muito dificil de ser sustentada.

Bhabha, por exemplo, considera que o processo de identificacdo (e nao identidade)
deve ser visto como uma performance, que se manifesta a partir de uma dindmica constante
de negociagdo e atualizacdo. A cada encenagdo, portanto, ocorre um jogo com O contexto
atual e temporalidades distintas dialogam. Para ele, a cada nova performance cultural produz

uma nova versao:

Os termos do embate cultural, seja através de antagonismo ou afiliacdo, sio
produzidos performativamente. A representagdo da diferenca ndo deve ser lida
apressadamente como o reflexo de tracos culturais ou étnicos preestabelecidos,
inscritos na ldpide fixa da tradicdo. A articulacio social da diferencga, da perspectiva
da minoria, ¢ uma negociacdo complexa, em andamento, que procura conferir
autoridade aos hibridismos culturais que emergem em momento de transformacdo
histérica. O ‘direito’ de se expressar a partir da periferia do poder e do privilégio
autorizados ndo depende da persisténcia da tradicao; ele é alimentado pelo poder da
tradicdo de se reinscrever através das condi¢des de contingéncia e contraditoriedade
que presidem sobre as vidas dos que estdo ‘“na minoria”. O reconhecimento que a
tradi¢do outorga € uma forma parcial de identificacdo. Ao reencenar o passado, este
introduz outras temporalidades culturais incomensurdveis na inven¢do da tradig@o.
Esse processo afasta qualquer acesso imediato a uma identidade original ou a uma
tradicdo “recebida”. Os embates de fronteira acerca da diferenca cultural tém tanta
possibilidade de serem consensuais quanto conflituosos; podem confundir nossas
definicdes de tradicio e modernidade, realinhar as fronteiras habituais entre o
publico e o privado, o alto e o baixo, assim como desafiar as expectativas
normativas de desenvolvimento e progresso (BHABHA, 1998: 20 e 21).

Em Cultura Amazonica... Loureiro parece nao compartilhar desta concepc¢do da
encenacgdo das identidades ao modo de Bhabha. Ao que parece, o autor paraense vé€ nas festas
€ nos rituais amazonicos uma forma de estreitar seus vinculos comunitarios. A experiéncia
estética, partilhada em comum, sem qualquer interesse utilitdrio, muito mais voltada para o
ver e ser visto é o que cria a identificacdo desses grupos. Em “Chama Verequete”, por
exemplo, esta parece ser a mesma concepgao, a saber, que cada encenacdo do carimbé reforca
o cardter de grupo da comunidade. A danca lhes devolveria o sentimento de grupo que a vida
cotidiana lhes retira através da educacio que tiveram em casa com seus pais ou parentes, das
diferentes religides que freqiientam, dos simbolos apreendidos através da midia, etc. A citagao

abaixo de Maffesoli talvez seja elucidativa para entender a filiagao dessa interpretagao:

142 BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”. In: LIMA, Luiz Costa.
Teoria da Cultura de Massa. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1978, pag. 215.
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Para retomar a oposi¢ado cldssica, pode-se dizer que a sociedade estd voltada para a
histéria futura. A comunidade, por sua vez, esgota sua energia na prépria criacao
(ou, eventualmente, recreacdo). Isso é o que permite estabelecer um lago entre ética
comunitaria e a solidariedade. Um dos aspectos particularmente marcante dessa
ligagdo € o desenvolvimento do ritual. Como sabemos, este ndo é, propriamente,
teleoldgico, isto €, orientado para um fim, pelo contrério, ele € repetitivo e, por isso
mesmo, d4 seguranga. Sua Unica funcdo € reafirmar o sentimento que um dado
grupo tem de si mesmo (MAFFESOLLI, 1987: 25).

Pensamos que a necessidade de ter uma identidade para se contrapor a um outro, as
ameacas homogeneizantes, ndo deve, necessariamente, ver no intercAimbio com outras
culturas um fator negativo. Sempre existiu e sempre existird uma dindmica de negociagdo
nesse processo de identificagdo. Dessa forma, mesmo (ou principalmente, como queiram) no
interior dos grupos tradicionais existe uma disputa pelo poder de fixar uma tradicdo para
assim enuncid-la ao outro. Nao parece ser apropriado relacionar-se com a alteridade como um
oposto, como uma oposi¢do bindria: caboclo/ndo caboclo, por exemplo. Essas fronteiras ndo

sdo tao nitidas porque a propria constru¢do “caboclo” ndo € perfeita.

E importante também ter em mente que nio podemos cair em um relativismo extremo
e ndo perceber que a modernidade e a ideologia do progresso vem se alastrando por todo o
globo impondo formas de sociabilidade bem diferentes daquelas que tradicionalmente eram
praticadas em regides como a amazodnica, por exemplo. Pensamos, portanto, que a produgdo
académica estd indissocidvel de escolhas politicas. Fazer ciéncia, assim, € produzir
conhecimento dentro de um contexto socio-histérico de disputas por poder. Os movimentos
regionalistas, dessa forma, estdo longe de serem estranhos a ldgica cientifica. A tnica
diferenca entre eles € que, ao contrdrio do método cientifico, o regionalismo, se confessa

abertamente ideolégico.

Sobre o modo de ser caboclo, achamos ndo existir enquanto uma essencialidade. Em
verdade, essa construcdo € resultado de uma atribuicao coletiva de sentidos. Assim, ao invés
de trabalhar com a noc¢do de cultura amazodnica — como algo que possui um sentido estdvel,
fechado - preferimos optamos por um cultural amazdnico. Nesse sentido, a identidade pode
ser considerada como um grande texto social que ativa maior ou menor intensidade de

mediacdes a depender do contexto no qual esté inserido.

O grande desafio da contemporaneidade, portanto, ndo estaria na constru¢do de novos
modelos hegemodnicos de agrupamentos sociais, mas na perspectiva de convivéncia entre eles,
para a construcao de sociedades abertas as chamadas minorias culturais. Pensamos, assim, que

a perspectiva da diferenca cultural, da fragmentariedade e da interticialidade dos sujeitos,
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deve ser adotada por aqueles que consideram as comunidades tradicionais como unidades
sociais. Assim, ao invés de pensar um grupo social como unidade, devemos vé-lo enquanto

projeto (devir) e nao como tradi¢ao:

O acesso ao poder politico e o crescimento da causa multiculturalista vém da
colocacdo de questdes de solidariedade e comunidade em uma perspectiva
intersticial. As diferencas sociais ndo sdo simplesmente dadas a experiéncia através
de uma tradicdo cultural ja autenticada; elas sdo os signos da emergéncia da
comunidade concebida como projeto — ao mesmo tempo uma visdo e uma
construcdo — que leva alguém para ‘além’ de si para poder retornar, com um
espirito de revisdo e reconstrugdo, as condi¢des politicas do presente. (BHABHA,
1998: 21 e 22)

Para entender o que Bhabha nos diz é preciso incluir o encontro do passado com o
presente como uma forma de estabelecer conexdes entre tradi¢do e modernidade. S assim,
deixard de existir a angustia de que uma cultura inscrita na tradicdo estaria fadada a morte

toda vez que essa sociedade se transforme. Assim:

O imagindrio da distincia espacial — viver de algum modo além da fronteira de
nossos tempos — da relevo a diferencas sociais, temporais, que interrompem nossa
nocdo conspiratéria da contemporaneidade cultural. O presente ndo pode mais ser
encarado simplesmente como uma ruptura ou um vinculo com o passado e o futuro,
ndo mais uma presenca sincrdnica: nossa autopresenca mais imediata, nossa
imagem publica, vem a ser revelada por suas descontinuidades, suas desigualdades,
suas minorias. (...) O trabalho fronteirico da cultura exige um encontro com ‘o
novo’ que ndo seja parte do continuum de passado e presente. Ele cria uma idéia do
novo como ato insurgente de traducdo cultural. Essa arte ndo apenas retoma o
passado como causa social ou precedente estético: ela renova o passado
refigurando-o como um ‘entre-lugar’ contingente, que inova e interrompe a atuacio
do presente. O ‘passado-presente’ torna-se parte da necessidade, e ndo da nostalgia,
de viver (BHABHA, 1998: 23 e 27).

E interessante ver que no Brasil como um todo - no Pard ndo seria diferente - a
necessidade de uma identidade se da pela reivindica¢do do reconhecimento de uma cultura, ou
de um modo de vida em particular, que estd sob ameaca. A motivacdo da luta de muitos
movimentos identitdrios nacionais é para que o discurso da brasilidade contenha outras

matrizes culturais, que nao aquelas influenciadas pelo racionalismo europeu.

O mito da harmonia nacional se d4d em grande parte pela narrativa que integra as trés
etnias “fundamentais” brasileiras: o indio, o branco e o negro. Em outros paises, onde
predomina a visdo de cultura como civilizagdo, a luta pelo reconhecimento empreendida pela
populacdo excluida, se d4 muito mais no plano das leis, dos direitos civis. A inclusdo nesse

caso confunde-se com a no¢do de cidadania na acep¢do democrata-liberal.
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A eficdcia do discurso que elegeu a cultura cabocla como sendo a mais auténtica e
representativa da Amazonia, talvez possa ser explicada porque o discurso foi cunhado num
momento de planejamento para o desenvolvimento da regido amazdnica por esferas nacionais
de poder, notadamente a partir da ditadura militar. As decisdes eram tomadas longe da
AmazoOnia com inexpressiva participacao da elite intelectual/politica local.

Até entdo, a maioria da populagdo amazonica era composta de descendentes de indios
e brancos, e, mais tarde, por nordestinos migrantes. Mais importante do que a constituicao
étnica, o que importa dizer € que a maioria das cidades ficava proxima aos rios e mantinha sua
economia e cultura ligada a floresta e aos rios. A principal atividade era o extrativismo.

Quando ocorreram as investidas ideoldgicas por parte do poder central brasileiro,
diversos segmentos da sociedade local acabaram reagindo de maneira parecida. Isso quer
dizer que intelectuais oriundos da esquerda como Paes Loureiro e politicos de extrema direita
ajudaram a construir uma forma de narrativa semelhante, ou seja, para se contrapor ao Estado
estrangeiro (poder federal) idealizaram a figura do caboclo, sem, no entanto, dar conta das
novas exigéncias que o mundo moderno coloca que é a questio das migragdes e,
conseqiientemente, da pluralidade de culturas convivendo em um mesmo espago.

A investigacdo realizada nos indica que falar em identidade amazonica, a partir do
discurso paraense, parece invidvel nos dias atuais. Na maior parte do territério deste Estado
vivem pessoas que nao se identificam com os simbolos hegemonicos do paraensismo. Hd uma
certa recusa de muitos em reconhecer-se por exemplo, na maioria das imagens que sao
veiculadas nas propagandas do turismo porque elas sdo representagdes culturais de uma face
do Pard, aquela que representa as regides nordeste e Ilha do Maraj6. Além disso, a base
econdmica do Estado mudou. Procedimentos que empregam uma racionalidade que extrai
riquezas naturais em larga escala na regido ja sdo realidade ha anos. Hoje a Amazdnia acolhe
uma populacdo diversa, oriunda de outras regides do pais que trabalham em empresas
nacionais e transnacionais'*. Além dos projetos de exploragdo mineral e energética, o sul do
Pard esté repleto de fazendeiros de outras regides que compraram terras na Amazodnia e se
desfazem da floresta para expandir a drea de pasto. Neste universo, ndo podemos esquecer o
contingente expansivo das madeireiras internacionais, que tém sede no Para.

Parece-nos que os Estados amazOnicos mais proximos da construcdo de cultura
cabocla como identidade amazodnica, sdo aqueles que estdo, em certo sentido, “isolados” do

resto do Brasil pela falta de estradas e linhas aéreas, etc. E natural, no entanto, que os esforcos

3 Como Eletronorte, Vale do Rio Doce, Albras/Alunorte, Projeto Carajas, Projeto Trombetas, etc
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por presidir defini¢cOes sobre o que viria a ser a Amazonia e sua cultura partam dos setores
com povoamento mais antigo: Pard e Amazonas. A prépria luta pela definicdo da regido
expressa as disputas politicas dos dois Estados para estabelecer uma identidade a partir de
pontos de vistas individuais.

Por outro lado, a construcdo identitdria que tenta impor a cultura cabocla como a
cultura amazodnica, ndo deve ser julgada, seja por seus erros e/ou acertos, ela deve ser
interrogada antes, sobre sua adequacdo ou nio ao contexto no qual estaria inserida. Ela fez
sentido inquestiondvel, sé até o momento em que as bases sociais puderam dar-lhe
legitimidade. O problema da identidade hegemonica, dessa forma, ndo estd na autenticidade
das construgdes discursivas, pois se assim o fosse estariamos admitindo a existéncia de uma
forma perfeita de representacdo do social, fato que sabemos impossivel. Toda construcdo
simbdlica € politica e precisa ser consentida, sendo mais eficaz na medida em que o
subordinado ndo a encara como absurda. A escrita da regido, espécie de romance realista,
precisa ter sensibilidade para conseguir captar o que estabelece vinculos afetivos com a maior
parte possivel do povo que pretende representar. Escrever a regido (assim como a na¢do) € um
ato dramadtico, pois inevitavelmente homogeneiza 0 povo como se este vivesse 0 espago €
tempo da mesma forma.

Toda representacao, portanto, € sempre ambivalente porque carrega a alteridade dentro
de sua pretensdo de identidade, ou seja, os elementos que foram tangenciados ja cobram desse
recorte a legitimidade dessa representacdo. As construcdes identitdrias feitas através de
imagens como o cinema, por exemplo, referem-se a essa impossibilidade de totalidade.

Bhabha (1998), também trata dessa ambivaléncia inerente a imagem:

Para a identificacdo, a identidade nunca é um a priori, nem um produto acabado; ela
¢é apenas e sempre o processo problemdtico de acesso a uma imagem da totalidade.
As condig¢des discursivas dessa imagem psiquica da identificacdo serdo esclarecidas
se pensarmos na arriscada perspectiva do préprio conceito da imagem, pois a
imagem — como ponto de identificacdo — marca o lugar de uma ambivaléncia. Sua
representacdo € sempre espacialmente fendida — ela torna presente algo que estd
ausente — e temporalmente adiada: € a representagdo de um tempo que estd sempre
em outro lugar, uma repeti¢ao.

A imagem € apenas e sempre um acessorio da autoridade e da identidade; ela ndo
deve nunca ser lida mimeticamente como a aparéncia de uma realidade. O acesso a
imagem da identidade s6 € possivel na negacdo de qualquer idéia de originalidade
ou plenitude; o processo de deslocamento e diferenciacdo (auséncia/presenca,
representacdo/repeti¢do) torna-a uma realidade liminar. A imagem € a um sé tempo
uma substitui¢do metaférica, uma ilusdo de presenca, e, justamente por isso, uma
metonimia, um signo de sua auséncia e perda (BHABHA, 1998: 85 e 86).
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Nosso estudo dos trés filmes paraenses se baseou nas andlises genealdgicas
realizadas por Foucault. Isso nos ajudou a obter uma no¢do mais ampla do que vem a ser o
poder. Vimos que os filmes tematizam, de diferentes formas, as estratégias de resisténcia

cultural a partir das margens do poder, das minorias, bem como os estudos do filésofo que:

(...) produziram um importante deslocamento com rela¢do a ciéncia politica, que
limita ao Estado o fundamental de sua investigacdo sobre o poder. Estudando a
formacao histérica das sociedades capitalistas, através de pesquisas precisas e
minuciosas sobre o nascimento da instituicdo carceraria e a constituicio do
dispositivo de sexualidade, Foucault, a partir de uma evidéncia fornecida pelo
proprio material de pesquisa, viu delinear-se claramente uma ndo sinonimia entre
Estado e poder (...) O que parece como evidente é a existéncia de formas de
exercicio do poder diferentes do Estado, a ele articuladas de maneiras variadas e
que sdo indispensdveis inclusive a sua sustentacdo e atuacdo eficaz (MACHADO,
1979: XD).

“Chama Verequete”, por exemplo, mostra que apesar do combate pelo poder publico,
a cultura popular da periferia de Belém teve suas proprias formas de resistir € negociar sua
presenca na narrativa hegemonica sobre o Estado; “Acai com Jaba”, por sua vez, encena a
relativizagdo dos poderes e das posicdes sociais, colocando lado a lado, pelo duelo
gastronOmico, um turista branco e aventureiro, oriundo do sudeste brasileiro, com um caboclo
nortista; J4 “Dezembro”, finalmente, discute através de Jeremias, o processo de
individualizag¢do do sujeito operado pelo poder disciplinar da prisdo. O jovem torna-se ddcil e
almeja viver dentro da lei, quando conquistar a liberdade. Um projeto frustrado por um
policial corrupto (agente oficial do Estado) que o mata antes. Roberto Machado (1979)

explica que as andlises de Foucault corroboram essa visao de que existe poder fora do Estado.

O importante € que as andlises indicaram claramente que os poderes periféricos e
moleculares ndo foram confiscados e absorvidos pelo aparelho de Estado. Nao sdo
necessariamente criados pelo Estado, nem, se nasceram fora dele, foram
inevitavelmente reduzidos a uma forma ou manifestacdo do aparelho central. Os
poderes se exercem em niveis variados e em pontos diferentes da rede social e neste
complexo os micro-poderes existem integrados ou ndo ao Estado (...) o aparelho de
Estado e um instrumento especifico de um sistema de poderes que nio se encontra
unicamente nele localizado, ma o ultrapassa e complementa (...) nem o controle,
nem a destruicdo do aparelho de Estado, como muitas vezes se pensa — embora,
talvez cada vez menos — € suficiente para fazer desaparecer ou para transformar, em
suas caracteristicas fundamentais, a rede de poderes que impera em uma sociedade
(MACHADO, 1979: XII e XIII).

Podemos concluir que o poder nao é um fendmeno que se manifesta apenas através da

politica tradicional. Ao contrdrio disso, ele estd presente no cotidiano de todos os grupos,

% Tipo de andlise que privilegia o porqué dos saberes, que pretende explicar sua existéncia e suas
transformagdes situando-os como pegas de relagdes de poder ou incluindo-os em um dispositivo politico.
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inclusive naqueles considerados subalternos. As mulheres negras, por exemplo, desempenham
papel de destaque no Tambor de Mina, sendo médiuns e chefes de terreiro, como € mostrado

em “Chama Verequete”.

Bem como Foucault, que ignorou a distincao entre pré-ciéncia e ci€ncia - operagdo que
retira credibilidade da primeira forma de conhecimento - “Acai com Jabd” mostra que o saber
tradicional também expressa positividade especifica quando posto a prova. Assim, o torcedor
nativo vence o duelo gastronomico ndo por possuir um saber técnico, mas por agir de acordo
com interditos, ingerindo com respeito a mistura de iguarias. Naquela ocasido, aquela forma
de saber do torcedor constituiu-se chave para o poder de vencer a disputa. Machado (1979),

explica que a o fundamental da andlise de Foucault sobre o poder € que:

saber e poder se implicam mutuamente: ndo ha relacdo de poder sem constitui¢do
de um campo de saber, como também, reciprocamente, todo saber constitui novas
relagcdes de poder. Todo ponto de exercicio do poder €, a0 mesmo tempo, um lugar
de formacao do saber (MACHADO, 1979: XXI).

Mikhail Bakhtin, em ‘“Marxismo e Filosofia da Linguagem”, assegura que a palavra é
o signo ideolégico por exceléncia. E que o contexto afeta a significacio da cada enunciaco,
que tem como principal caracteristica sua natureza social.

E através da enunciacio que o individuo se constitui em sujeito possivel de ser
mapeado, descrevendo as coordenadas espago-temporais implicadas na sua enunciagdo. Ao
mostrarmos o cardter social da enuncia¢do dos filmes analisados, evidenciamos como todo
texto € marcado por uma intertextualidade e uma dialogia.

Os signos, portanto, nao surgem espontaneamente. Sao, ao contrdrio, resultado da
interacdo entre consciéncias. A criagdo ideoldgica, assim, € um ato material e social, pois a
compreensdo € uma resposta a um signo por meio de signos. A consciéncia individual s6 pode
ser explicada a partir do meio ideoldgico e social. O signo ideoldgico, assim, € o reflexo das
estruturas sociais.

Os sistemas semidticos servem para exprimir a ideologia e sdo, portanto, modelados
por ela. Se a lingua é determinada pela ideologia, a consciéncia que € condicionada pela
linguagem também € modelada pela ideologia.

Tudo que € ideoldgico possui um significado e remete a algo situado fora de si mesmo.
Em outros termos, tudo o que € ideoldgico € um signo. Sem signos ndo existe ideologia. Vale

dizer que para Bakhtin, cada signo ideoldgico:
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€ ndo apenas um reflexo, uma sombra da realidade. Todo fendmeno que funciona
como signo ideoldgico tem uma encarna¢do material, seja como som, como massa
fisica, como cor, como movimento do corpo ou como outra coisa qualquer. Nesse
sentido, a realidade do signo é totalmente objetiva e, portanto, passivel de um
estudo metodologicamente unitdrio e objetivo. (BAKHTIN, 2006: 33).

Assim, podemos dizer que a linguagem cinematografica — fragmentaria por natureza -
€ uma expressao artistica privilegiada por trazer a tona multiplos discursos identitarios,
rompendo assim com as concepgdes de sujeitos centrados. Podemos fazer um paralelo entre
cinema e Psicandlise, pois através do inconsciente, essa ciéncia ajudou a relativizar o projeto
unificador do Iluminismo.

Como disse Betty Fucks (2003), o inconsciente ocupa um lugar singular na cultura,
que € o de fazer resisténcia a toda e qualquer visdo de mundo capaz de impedir o sujeito —
individual ou coletivo — de expressar-se singularmente sobre o universal do amor, do édio, da
vida e da morte. A autora argumenta que pelo fato da Psicanélise se constituir como um saber
sobre o inconsciente €, a0 mesmo tempo, ser um saber inconsciente, este, enquanto pratica de
alteridade, tornou-se critico implacdvel dos discursos dogmaticos que, negando o direito a
subjetividade, desprezam o particular, a estranheza do outro, e favorecem os processos de
uniformizacao dos sujeitos.

O cinema, assim como toda producdo artistica, ¢ uma forma do sujeito sublimar'*’
suas pulsdes reprimidas socialmente. Fucks (2003) afirma que o ato de sublimar tem a
qualidade de fortalecer os lacos sociais entre os homens, reivindicar mudancgas e desenvolver
grandes criagdes culturais, tais como a religido, a filosofia, a ciéncia, a arte e os ideais. Todas
essas atividades sdo mutuamente dependentes e compartilham, ao mesmo tempo, do esfor¢co
desenvolvido em duas metas confluentes, a do trabalho como necessidade e da sexualidade
como fonte de prazer.

Pensamos, assim, que quanto mais numerosa, livre e difundida for a producio artistica
regional, mais rapidamente poderemos superar a no¢ao ingénua de diversidade cultural para
reconhecer que todo espago social vive sob a égide da diferenca cultural. Substituir
diversidade por diferenca é encarar o desafio politico de gerir a esfera publica. E ndo encobrir
as relacdes de poder que estdo implicitas nos discursos hegemonicos. Finalmente, pensamos
que a contrapartida do poder publico € formular politicas que saiam da perspectiva iluminista

unificadora, partindo para o enfrentamento maduro dos dilemas da convivéncia multicultural.

145 . co o .. ~ . ~
Uma das vias que a civilizagdo impde ao sujeito para assegurar o controle das pulsdes € a sublimacdo. Na

criacdo artistica, ele encontra um modo préprio e subjetivo de satisfa¢do, transformando os restos pulsionais,
ajudando a minorar os poderes da repressdo e inibi¢do sob a cultura, modificando-a (FUCKS, 2003: 18).
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ANEXO A - ALGUMAS DATAS IMPORTANTES PARA A REGIAO AMAZONICA

1616 — Fundagdo de Belém. O Pard era governado por capitdes-mores subordinados diretamente a
Portugal.

1621 — Governo agora no Brasil. Pard subordinado ao Maranhdo. Sede do governo em Sao Luis.

1640 — Fim da Unido Ibérica. Extincdo do Estado do Maranhdo e Criacdo do Estado do Grao-Para.
Sede em Belém.

1751 — Criagdo do Estado do Grao-Pard e Maranhao.

1772 — Maranhdo separa-se do Para.

1823 — Adesdo do Pard a independéncia do Brasil.

1835 — Inicio da Cabanagem.

1840 — Fim da Cabanagem.

1850 — Criagdo da provincia do Amazonas.

1872 - Inicio da constru¢do da Estrada de Ferro Madeira-Mamoré.

1877 — Inicio da migracdo de nordestinos para os seringais.

1903 — Tratado de Petrépolis com a Bolivia. Anexa¢do do Acre como Territério Federal.

1908 — Inicio da Comissdo Rondon.

1916 - Término da Comissdo Rondon que implantou linhas e estagdes telegréficas entre os Estados de
Mato Grosso e Amazonas (nessa drea atualmente localiza-se o Estado do Ronddnia) e realizou estudos
de fronteira, mapeamento de riquezas minerais, solo, clima, vegetacao, rios, animais e insetos.

1912 — Conclusido das obras da Estrada de Ferro Madeira-Mamoré.

1942 — Amapa torna-se Territério Federal.

1943 — Criado Territério Federal do Rio Branco (atual Roraima), desmembrado do Estado do
Amazonas. Criag¢do do Territério do Guaporé (atual Ronddnia), a partir do desmembramento de terras
do Amazonas e Mato Grosso.

1956 — Territério do Guaporé torna-se Territério Federal de Rondonia.

1962 — Territério Federal do Rio Branco se torna Territério Federal de Roraima. Acre ganha status de
Estado da Federacao.

1967 — Criacdo da Zona Franca de Manaus.

1972 — Desativagao da Estrada de Ferro Madeira-Mamoré.

1981 - Criacao do Estado de Rondonia.

1988 — A Constituicdo Federal Brasileira dd a Roraima e ao Amapa o status de Estados da Federac@o.
Cria-se, a partir do desmembramento do norte de Goids, o Estado do Tocantins, que passa a fazer parte

da Regido Norte (IBGE).




ANEXO B - PROGRAMACAO PUBLICADA NOS JORNAIS DE BELEM NA
VIRADA DE 1896 PARA 1897.

THEATRO DA PAZ

VITASCOPE de Thomas Edison
Programa:

Primeira Parte

1 - Namorada interrompida

2 - Lutadores

3 - Danga do Sol

Segunda Parte

1 - O beijo.

2 - Danga de indigena

3 - Um Jardim

Terceira parte

1 - Salvando a vida de um indio
2 - Uma oficina de Carpintaria em movimento
3 - Uma praia em Nova York
Quarta Parte

1 - Brigas de grilos

2 - Ataque de cavaleiro

3 - Crianga guardando patinhos
Cadeira: $4

Camarote: $20

Promocao: M. J. Killelea

Fonte: (VERIANO, 2006:61, 62)
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ANEXO C - FICHA TECNICA DO FILME “CHAMA VEREQUETE”.

Direcao e roteiro: Luiz Arnaldo Campos e Rogério José Parreira
Género: documentdrio poético.

Formato: 35mm.

Ano: 2002.

Origem: Brasil (PA).

Cor/PB: cor.

Duracao: 18 min.

Prémios: Mencao honrosa — Festival de Curitiba 2002. Melhor Musica (curta 35 mm) —
Festival Gramado 2002.

Assisténcia de direcao: Rubens Shinkai.

Direcao de Fotografia: Marcelo Brasil.

Direcao de Arte: Armando Queiroz.

Som: Nicholas Hallet.

Miusica: Paulo Leite.

Montagem: Paulo Leite.

Producao Executiva: Marcia Macedo.

Figurino e maquiagem: Ronaldo Fayal.



ANEXO D - FICHA TECNICA DO FILME “ACAI COM JABA”.

Direcio e roteiro: Alan Rodrigues, Walério Duarte e Marcos Daibes.
Género: ficgao.

Formato: 35 mm.

Ano Producao: 2002.

Origem: Brasil (PA).

Cor/PB: cor.

Duracao: 13 min.

Assisténcia de direcao: Luccas Margutti.

Direcao de Fotografia: Roberto Santos Filho.
Direcao de Arte: Armando Queiroz.

Som: Aloysio Compasso e Frederico Cardoso.
Miuisica: Erminio Dias, Jeremias de Lima, Jony Texas.
Montagem: Frederico Cardoso.

Producao Executiva: Flavia Alfinito.

Figurino / maquiagem: Maurity / Micheline Penafort.

Elenco: Paulo Marrat (torcedor); Nilza Maria (dona do bar); e Ernesto Piccolo (turista).
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ANEXO E - FICHA TECNICA DO FILME “DEZEMBRO”.

Direcao e roteiro: Fernando Segtowick.
Género: ficgao.

Formato: 35 mm.

Ano Producao: 2003.

Origem: Brasil (PA).

Cor/PB: cor.

Duracao: 12 min.

Assisténcia de direcao: Wesley Braun.
Direcao de Fotografia: Diégenes Leal.
Direcao de Arte: Charles Rael.

Som: Nicholas Hallet.

Miusica: Norman Bates e 11:110RG.
Montagem: Veronica Sdenz.

Produciao Executiva: Emanoel Freitas.

Figurino / maquiagem: Adelaide Oliveira/ Plinio Palha.
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Elenco: Fabrizio Bezerra (Jeremias); Hellen Pompeu (Carla); Ewe Pamplona (Simone);
Antdnia Leal (Almeirinda, mae da Adolescente); Adriano Barroso (Pimenta); Astréa Lucena
(Mae de Jeremias); Maira Monteiro (Raquel); Claudenice Eduardo (Cl4udia); Taiana Laiun

(Eduarda, filha de Almeirinda); Leonel Ferreira (preso).



