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Resumo: Apos destacarmos a complexidade de Iracema (1974) e algumas possibilidades de abordagem
do filme na introdugdo, avangamos para uma investigacdo de sua pratica do cinema-verdade na
Amazbnia, mediante a adogéo de protocolos criativos que permitem o estabelecimento de um curto-
circuito fecundo entre a equipe, os poucos atores do projeto e os sujeitos do entorno. No estudo, estou
particularmente interessado na atuagao de Paulo César Pereio, cuja participagdo atualiza a pratica da
entrevista na tradicdo documentaria, indicando novas formas de emprego desse expediente. Finalizo o
artigo com uma abordagem do documentario Retrato de uma paisagem (2012), de Pedro Diégenes,
partindo da premissa de que, entre os seus protagonistas (Pereio, de um lado, e Tavinho Teixeira, do
outro), e entre as obras, existem afinidades, uma espécie de parentesco.

Palavras-chave: Entrevista; Documentario moderno; Cinema direto; Cinema-verdade.

Resumen: Después de destacar la complejidad de lracema (1974) y algunas posibilidades de
aproximacion a la pelicula en la introduccién, procedemos a investigar su practica del cinéma-vérité en
la selva, mediante la adopcion de protocolos creativos que permiten establecer un fructifero cortocircuito
entre el equipo, los pocos actores del proyecto y los sujetos circundantes. Me interesa especialmente la
actuacion de Paulo César Pereio, cuya participacion actualiza la practica de la entrevista en la tradicion
documental, indicando nuevas formas de utilizar este recurso. Termino el articulo con una aproximacién
al documental Retrato de uma paisagem (2012), de Pedro Diégenes, partiendo de la premisa de que
existen afinidades entre sus protagonistas (Pereio, por un lado, y Tavinho Teixeira, por otro) y entre las
obras, una especie de parentesco.

Palabras clave: Entrevista; Documental moderno; Cine directo; Cinéma-vérité.
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Abstract: After highlighting the complexity of Iracema (1974) and some possibilities for tackling the film
in the introduction, we move on to an investigation of its practice of cinéma-vérité in the Amazon rainforest,
through the adoption of creative protocols that allow for the establishment of a fruitful short-circuit between
the film crew, the few actors recruited to the project and the surrounding subjects. In this paper, I'm mainly
interested in the performance of Paulo César Pereio, whose participation updates the practice of the
interview in the documentary tradition, indicating new ways of using this expedient. | conclude the paper
with a brief study of the documentary Retrato de uma paisagem (2012), by Pedro Diégenes, based on
the assumption that there are affinities between its protagonists (Pereio, on the one hand, and Tavinho
Teixeira, on the other) and the works, a kind of kinship.

Keywords: Interview; Modern documentary; Direct cinema; Cinéma-vérité.

Introdugao

Se mensurarmos a complexidade narrativa e os resultados estético-politicos
de Iracema — Uma transa amazébnica (1974), filme codirigido por Jorge Bodanzky e
Orlando Senna, creio ndo ser exagero apontar que sdo muitas as possibilidades de
analise e de investigacao da obra, algumas complementares entre si. Deste modo, e
antes de delinear nosso foco prioritario, penso ser interessante reprisar algumas das
veredas de cotejamento do longa-metragem, num exercicio conciso, mas suficiente para
reiterar sua engrenagem criativa.

Se considerarmos o seu aspecto politico mais evidente, o filme se posiciona
como notavel contrapropaganda ao desarticular e desmobilizar o discurso oficial,
oferecendo uma contranarrativa do que se passava na Amazénia (uma Area de
Seguranga Nacional a época), em oposigao ao discurso ufanista dos governos militares,
cujos slogans, no periodo do chamado milagre econdmico, insistiam numa leitura do
progresso nacional como realidade incontornavel. Nesse contexto, a gigantesca Rodovia
Transamazénica (BR-230), inconclusa e com trechos sem pavimentacéo, despontava
como postal ilusério do ciclo desenvolvimentista. O surpreendente em Iracema é sua
capacidade de implodir o otimismo oficial sem recorrer aos protocolos do cinema
militante (recusando a denuncia enfatica e didatica); em outros termos, o dispositivo’
forjado pela equipe permitia que as irregularidades da regiéo? perfurassem a narrativa

" Em artigo anterior (Rodrigues, 2015), discuto a relevancia da nogéo de dispositivo para a pratica
documentéria contemporanea, num dialogo com Foucault, Agamben e Comolli, dentre outros.

2 “Além da questdo da prostituicdo, queriamos falar da morte da floresta secular, do contrabando de
madeiras de lei, do conluio entre policia e grileiros de terra, da utilizagdo de trabalho escravo e da
ideologia do ‘ninguém segura esse pais’, mote de propaganda da ditadura”, reitera Bodanzky (Mattos,
2005). O filme também foi a primeira produgéo audiovisual a conferir visibilidade critica a alguns dos
diversos problemas que circunscrevem a Amazénia, como o tema da preservagdo ambiental e da
soberania, dentre outros, pautas que despontavam como novidade nos anos de 1970, mas que persistem
com intensidade no presente.
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numa sucess&o de acumulos graduais®.

O dispositivo do filme, alias, € outro ponto que solicita ampla investigagdo. Em
dialogo com Comolli (2010)*, digamos que ele introduz entre nds o desvio pelo direto
preconizado pelo ensaista francés como possibilidade de renovagdao da narrativa
cinematografica. Na avaliagdo de Comolli, algumas das mais intrigantes produgdes do
cinema moderno se destacavam pelo acionamento de estratégias filmicas oriundas do
documentario, notadamente as experimentagdes introduzidas por Pierre Perrault e Jean
Rouch, no seio da criagao ficcional. Tal pratica, insiste ele, estabeleceria uma zona
franca de contaminagdo entre os dois dominios, entrelacando-os num so6 fluxo e
minimizando as distinges entre ambos, antes estaveis no cinema classico. Iracema, de
Bodanzky e Senna, adere a novidade, oxigenando assim nossa cinematografia®.

Em outras palavras, ao apostar no improviso e adotar um enredo frouxo —uma
espécie de road-movie protagonizado pelo caminhoneiro gaucho Tido Brasil Grande
(Paulo César Pereio), que percorre as estradas da Amazodnia e se beneficia do comércio
ilegal que prospera na regiao, e pela indigena Iracema (Edna de Cassia), jovem que
deambula pelas rodovias, se envolve afetivamente com Tido e finda na prostituigdo —, a
obra adere ao risco do real (Comolli, 2008), permitindo assim que a realidade empirica
ventile sua trama e imploda qualquer entusiasmo governamental. O habil
entrelagcamento entre ficgdo e documentario na obra, ao refutar ilusionismos, subtrai as
nossas referéncias habituais e parece demandar uma outra disposicéo espectatorial,
sob o risco de n&o alcangarmos a novidade presente em sua engrenagem narrativa.

Assim, aferir a conduta espectatorial solicitada por tais filmes e, sobretudo, por
Iracema (obras que reposicionam a dualidade ficgdo/documentario) me parece ser outra
chave instigante para um melhor entendimento da singularidade da produgéao dirigida
por Bodanzky e Senna. Afinal, se existe neste titulo um gesto politico que, de modo

3 Neste sentido, penso que a montagem do filme também se converte em objeto de investigagdo notavel,
uma vez que ela néo precisa de énfases ou de excessos para desarticular a euforia oficial. Em Iracema,
a desconstrugdo da propaganda governamental muitas vezes desponta no interior da tomada, nas falas
emitidas pelos sujeitos residentes no entorno das rodovias, apds provocagao e agenciamento do ator
Paulo César Pereio (tema ao qual voltarei a frente). Por outro lado, quando é preciso introduzir planos
explicitos da destruigdo ambiental (incéndios e desmatamento acentuados), a montagem insere tais
“planos de denuncia” no interior da narrativa ficcional (na diegese), quase sempre como visdes subjetivas
dos/as personagens.

4 A série O desvio pelo direto foi originalmente publicada em 1969, nos Cahiers du Cinéma, mas somente
em 2010 ganhou tradugéo portuguesa. Neste artigo, manterei como referéncia a data da tradugéo.

5 Em sintonia com Bernardet (2003), lembremos que, no Brasil, os preceitos do cinema direto ainda nao
haviam se consagrado plenamente até meados de 1970; antes, esbarravam na persisténcia do chamado
documentario sociolégico, modelo no qual a técnica do direto era empregada a servigo de um discurso
filmico previamente estabelecido pelo diretor, que assumia o papel de demiurgo/agente esclarecido da
sociedade. Também eram incomuns os filmes que promoviam atravessamentos entre o documentario e
a ficgdo, apostando na novidade delineada por Comolli (2010).
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original, desarticula o ufanismo oficial, € preciso igualmente reiterar que, do ponto de
vista formal, ele também propbe uma pedagogia da imagem e do cinema, ao nos colocar
em contato — ndés, espectadores — com novos métodos criativos e inusitados
procedimentos de interagao entre equipe, atores e moradores locais. Protocolos que
acionam indiscernibilidades e demandam do publico outras formas de engajamento®.

Em dialogo com os estudos de tradugéo e adaptagao, oriundos sobretudo da
semiodtica, Gabriela Reinaldo e Aline Rebougas (2017) avangam em outra perspectiva
de investigagao do filme: entender Iracema como uma espécie de atualizagdo mundana
e nada gloriosa do romance homonimo de José de Alencar. Se o insight no é original,
posto que a conexao entre os dois textos era conhecida, a abordagem da dupla se
sobressai pela profundidade da analise. Vejamos.

No romance de Alencar, a personagem Iracema é uma espécie de mae mitica
do Brasil e sua narrativa alegoriza a fundagao da nagao por meio do amor proibido entre
a protagonista que da titulo a obra e o portugués Martim, personificagdo do invasor
europeu. Rompendo os votos de castidade e de lealdade ao seu povo, Iracema gera um
filho de Martim, que seria o primeiro brasileiro. Se avangarmos na analogia sugerida pelo
livro, Iracema seria uma representagao do continente americano recém-descoberto (seu
nome € um anagrama de América) e o nascimento de Moacir decorreria do “processo
civilizatério” deflagrado pela presenca do colonizador e que culminaria com o sacrificio
final da indigena. No entanto, apesar do desfecho tragico, Iracema conserva sua
dignidade e importancia simbdlica no mito de origem; e, como indicam Reinaldo e
Rebougas (2017), as descrigdes que lhe sao atribuidas no livro sdo generosas ou
positivas - ela possuiria a graciosidade e a beleza das paisagens brasileiras; e &
apresentada como uma espécie de ninfa ou divindade virginal, ratificando assim certo

ideal roméantico atribuido as figuras femininas.

8 Tendo em vista a impossibilidade de aprofundar essa via analitica na extenséo do artigo, remeto o leitor
ao ensaio Elogio do cine-monstro, onde Comolli (2008) discorre sobre os filmes que negam as clivagens
que se impde no campo cinematografico a partir dos anos de 1920 e preferem entrelagar no mesmo fluxo
a ficgdo e o documentario, devolvendo a esta arte sua dinamica e poténcia inaugural (na sua origem, e
nos seus trabalhos mais criativos, o cinema sempre resistira as classificagdes). Assim, para Comolli,
crenga e duvida seriam pares indissociaveis na experiéncia inicial do espectador. Neste sentido, filmes
monstros seriam as obras que se esquivam dos formatos convencionais, reposicionando o cinema na
sua poténcia original e acionando no espectador um duplo movimento: ele é solicitado a crer na
emanacao de um “real” nas imagens, sem deixar de manifestar uma parcela de duvida; e a mobilizar
alguma desconfianga, sem abdicar da crenga na representagao. Deste modo, crer e ndo crer naimagem,
simultaneamente, corresponderia a sua disposigdo durante a sessdo. Do exposto, deduzimos que
Iracema se enquadra como filme-monstro, posto que aciona no publico outra disposi¢do espectatorial.
De modo anélogo, remeto o leito a obra O espectador emancipado, de Ranciére (2010), por entender
que, ao se esquivar dos didatismos, ao trabalhar com o improviso, ao acolher o acaso e contemplar
aberturas de sentido, a obra de Bodanzky e Senna contribui para uma pedagogia da emancipagéo, diante
da qual o seu leitor/receptor precisa acionar investimentos criticos para dela melhor se aproximar.
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Por outro lado, a Iracema que se envolve com um caminhoneiro no longa de
Bodanzky e Senna é uma garota de 15 anos, mestiga, pobre, analfabeta e prostituta.
Uma descrigao nada idilica se comparada ao perfil da personagem de Alencar; e a trama
do filme, lembram as duas autoras, se articularia como uma negag¢do de qualquer
positividade que possa circunscrever o mito fundador instituido pelo romance Iracema.

Ao lado de “Tido Brasil Grande”, a protagonista de Iracema percorre a Rodovia
Transamazénica. Mas o encontro entre os dois é conflituoso, com claras desvantagens
para a jovem. Oriundo do Sul e portando o fenétipo do colonizador, Tido/Martim replica
o discurso desenvolvimentista do governo militar e se beneficia com a irregularidade que
vigora na regiao; ja Iracema esta na posigdo dos marginalizados, daqueles que sao
vitimas de sucessivas invisibilidades. Aqui ndo ha mito fundador reiterado e tampouco
celebrado; e o contato entre ambos é negativo e pernicioso para a jovem, que é
regularmente alvo de desprezo e misoginia. Como a protagonista de Alencar, a Iracema
de Bodanzky/Senna também é sacrificada; ela ndo perde a vida no filme, mas sua
degradacéo fisica’, perceptivel ao longo da trama, simbolizaria igualmente a
deterioragao da regido e da populagao nativa.

As veredas analiticas ndo findam aqui. Se considerarmos os entraves a
circulagédo da obra no Brasil, o filme também nos possibilita aderir a dois outros
percursos investigativos complementares. Enquanto estudo de caso, ele nos permite
mensurarmos as estratégias da censura em vigor no regime militar, que restringiu sua
projegao regular no Pais por pelo menos cinco anos, apesar dos esforgos dos diretores
para libera-lo. Em contrapartida, a proibigao oficial ndo impediu que a produgéo fosse
acolhida pelos circuitos alternativos, que asseguraram a sua exibigéo e fizeram a fama
da obra entre a intelectualidade local. Neste sentido, o exemplo de Iracema também nos
faculta estudar as possibilidades existentes a época para se driblar o aparato de
interdig&o oficial por intermédio de uma rede de cineclubes que se expandia pelo Pais®.

Concluido o preambulo, que atesta algumas das possibilidades de abordagem
e analise de lracema, gostaria de introduzir o percurso investigativo que trilharei no

7 Se nos detivermos nos confrontos entre Tido e Iracema, e considerarmos a imolagdo da
personagem/atriz, a época com apenas 15 anos, gostaria de sinalizar o que me parece ser uma
perspectiva recente de avaliagdo da obra de Bodanzky e Senna. Em exibigées em sala de aula, percebo
que os/as estudantes, embora reconhegam a tapecaria criativa do filme e o seu impacto politico, recusam
fortemente as situagdes abusivas impostas a protagonista, bem como a clara assimetria evidente na sua
relagdo com o caminhoneiro. Neste sentido, é possivel que, para a sensibilidade contemporanea, os
méritos de lracema sejam minimizados em decorréncia da violéncia imposta a Edna/lracema no decorrer
da obra.

8 A importancia desta circulagéo extraoficial na sobrevida de Iracema tem sido ressaltada por Bodanzky
em indmeras entrevistas (Mattos, 2006, p. 191). Um exemplo recente: sua participagdo no Bem viver
(2024), podcast da Radio Brasil de Fato, ocorrida em 02/04/2024.
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decorrer do artigo. Meu ponto de partida € o estudo basilar de Ismail Xavier (2004), que
destaca a irrupgao do cinema-verdade Rouchiano na floresta, mediante a adogéo de
protocolos criativos que permitem o estabelecimento de um curto-circuito fecundo e
delicado entre a equipe, os poucos atores profissionais do projeto e os sujeitos do
entorno, relagdo da qual ndo esta apartada o olhar documental (o interesse pela
experiéncia sensivel) e a dimenséo teatral (o enredo, a cena estabelecida entre Tido,
Iracema e os moradores do lugar). Um entrelagamento que se da pela via do improviso,
pela acdo perspicaz da equipe (cdmera e atores notadamente) e pela conduta
provocadora de Pereio, cujas intervengdes acionam nos sujeitos as falas disruptivas que
interessam ao filme, posto que desautorizam o discurso oficial sobre a Transamazonica.

No ensaio, estou particularmente interessado na atuacéo de Pereio, em seu
posicionamento como uma espécie de agenciador dos nao atores ou mediador da
equipe, uma participagédo que renova a pratica da entrevista na tradigdo documentaria,
apontando para outras possibilidades de emprego desse expediente. Em 1974, data de
realizagao de /racema, a entrevista, conduzida quase sempre pelo cineasta, ainda era
uma novidade facilitada pela introdugao das técnicas de registro em tomada direta. Tal
recurso, porém, gradualmente perde forga e se banaliza nos anos seguintes, em virtude
da pouca criatividade atestada por muitos projetos, bem como por sua cooptagao pelas
emissoras de TV (Rodrigues, 2016).

Exposta a contextualizagdo, gostaria de introduzir o trajeto da presente
investigagdo: revisaremos a singularidade, apogeu e declinio da entrevista no
documentario, para em seguida vislumbrar na participagao de Pereio, uma novidade
promissora. Neste sentido, pretendo avaliar com maior atengao algumas sequéncias de
interagéo do ator com os sujeitos locais — como a cena é constituida, como ele interage
e de que forma sua intervengéao provoca, no outro, uma fala reveladora. Contudo, apesar
da inovagao sinalizada por lracema, o filme nao parece ter inspirado propostas
semelhantes no Brasil. Porém, como forma de delinear um possivel parentesco, findarei
0 ensaio com uma abordagem do documentario Retrato de uma paisagem (2012), de
Pedro Diégenes. Minha premissa € a de que, entre os seus dois protagonistas (Pereio,

de um lado, e Tavinho Teixeira, do outro), e entre as obras, existem claras afinidades.

©®



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

Notas sobre a entrevista no documentario

O desenvolvimento das tecnologias portateis de registro sincrono do som e da
imagem (tomada direta), em fins dos anos de 1950, juntamente com o florescimento de
uma nova ética na relagao cineasta/personagem no documentario (ética que limitava a
autoridade do realizador e a pretensao totalizante de muitos filmes), promoveram uma
ruptura neste dominio audiovisual: a chamada transigdo do regime classico para o
moderno (Barnouw, 1993; Gauthier, 2011). Neste contexto, o modelo expositivo
caracterizado pela presenga de uma voz over didatica e pela afasia dos sujeitos
abordados, cede espago a um fascinio crescente pela fala e presenga do outro em cena,
bem como pela adogao de procedimentos narrativos que valorizam a complexidade do
mundo em vez de reduzi-la a esquemas mecanicos (relagbes de causa e efeito).

Essa transi¢ao sinaliza a ascensao de uma pratica cinematografica marcada
por um menor controle do realizador e por uma maior confianga na desenvoltura dos
sujeitos em cena. Em alguns titulos da época, verificamos um retraimento do cineasta
em beneficio de uma afirmagao da alteridade filmada — em outros termos, ndo mais
vislumbramos a presenga de vozes desincorporadas € nem de corpos emudecidos
(corpos que sao objeto de uma enunciagdo unicamente externa). Tal conjuntura
testemunha a consolidagao da entrevista como pratica de abordagem da alteridade no
documentario. Consagragdo igualmente facultada pela miniaturizagdo dos
equipamentos e a redugao das equipes, fatores que permitiram a construgdo de uma
atmosfera de intimidade e de menor intimidagao entre as partes posicionadas dos dois
lados da camera.

Foco deste segmento, a entrevista ndo é, evidentemente, um expediente
exclusivo do documentario. Ela esta presente no cotidiano das Ciéncias Sociais, da
Psicologia e do Judiciario (testemunhos e depoimentos, lembremos, sdo procedimentos
analogos), além de ser uma ferramenta importante para o campo da Comunicagéo —
constitui, por exemplo, a principal técnica de apuragéo de informag¢des no Jornalismo.
Mas é preciso reiterar que a entrevista no documentario possui especificidades
(Rodrigues, 2016). Tal singularidade vai desde a dilatacdo do tempo do encontro,
distante da presséao do relogio que normalmente rege o oficio jornalistico, até a maior
durabilidade do produto final editado, em contraste com o consumo efémero das noticias
diarias (em outros termos, a obra filmica precisa resistir ao teste do tempo e ser capaz
de mobilizar novos espectadores no futuro).

Amparada na oralidade (verbo e gestos entrelagados), a entrevista, seja no
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documentario ou na pratica jornalistica, pode propiciar uma democratizagdo na
enunciagao — uma redistribuigdo dos lugares de fala, com limitagbes evidentes. Assim,
se durante sua pratica o monopdlio da fala se encontra reduzido, podemos dizer que,
quase sempre, permanece o monopdlio da pergunta (a inviolabilidade do lado que
tradicionalmente porta uma duvida ou questionamento). E, como sugere Leonor Arfuch
(1995), ela esta longe de ser um simples procedimento de coleta de informacgdes; ao
contrario, € uma atividade discursiva complexa, que entrelaga redes de subijetividades,
que pressupbe protocolos, que cria obrigagbes, exerce persuasdes, controle ou
violéncia. Por outro lado, nos diz ela, a necessidade de, no decorrer da entrevista,
manter o interesse do entrevistado no jogo e de atrair a atengao do publico € uma dupla
preocupacgao que solicita competéncias do condutor do processo. Afinal, a cena s6 pode
ser composta e mantida se as partes envolvidas estabelecerem um pacto — de um lado,
alguém anseia por uma palavra revigorada, exclusiva e de provavel interesse publico;
do outro, alguém almeja um canal para verbalizar suas inquietagées, ciente de que sua
fala sera acolhida devidamente.

Palco fomentador de importantes conquistas técnicas associadas ao direto
nos anos de 1960, a televisdo, com sua logica de produgéo subordinada ao espetaculo
e a pressao do reldgio, gradualmente se transformou no seu algoz — neste dominio, a
palavra revigorada nos primeiros documentarios modernos foi substituida pelo
comentario breve e aos entrevistados ndo é concedido tempo para se posicionar (Da-
Rin, 2004; Comolli, 2008). Todavia, muitos documentarios também tém contribuido para
este esvaziamento, ao abdicar das tomadas onde a duragéo era um valor inalienavel e
ao converter os sujeitos em falking heads, cujos depoimentos sido editados e
emparelhados ou contrastados entre si para a corroboragéo ou retificagao das hipoteses
articuladas pelo filme. Como resume Bill Nichols (2007), nesta abordagem os cineastas
usam a entrevista apenas para justapor pontos de vista distintos.

Assim, como tudo que se institucionaliza (seu uso menos criativo no cinema e
adogao precaria pela grande midia), a entrevista perdeu forga, se converteu em recurso
desacreditado, em depoimento emitido a partir de “zonas de conforto” — sem riscos para
os polos envolvidos e sem grandes investimentos da parte do espectador. Na virada dos
anos de 1990/2000, ndo foram poucas as vozes que questionaram este emprego
limitado. Dentre nos, Teixeira (2003) e Bernardet (2003) talvez tenham sido os criticos

mais enfaticos deste esvaziamento®. Para o primeiro, o monopdlio discursivo do

® Penso, alias, que é sintomatico o fato de que ambos tenham redigido seus ensaios num periodo
semelhante.
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documentarista no periodo classico, apds a consagragao da tomada direta, cedera lugar
ao imperativo de “dar a voz ao outro”. Tal premissa, malgrado suas intengdes, teria ares
de falacia, uma vez que o cineasta mantém sua condigdo de “dono do discurso” e a
partilha da palavra, em tais condigdes, seria mediada pelo ambiguo viés da dadiva, que
implica divida e ma-consciéncia. Em outros termos, embora recuse falar em nome do
outro, o diretor manteria sua identidade de articulador de um discurso por ele autorizado.
Ja para Bernardet, a popularizagao do documentario nao teria sido acompanhada de
renovagdes estilisticas e narrativas, sobretudo no que se refere ao uso da entrevista;
assim, em sua avaliagao, tal recurso se convertera em automatismo. Sua critica vai
além: alguns diretores converteriam a entrevista num exercicio narcisico onde o vetor
da conversa se dirige a personalidade do cineasta, em vez de priorizar o outro a sua
frente.

Todavia, ndo obstante o diagndstico e uma vez que a entrevista permanece
como um expediente recorrente no documentario, acreditamos, em sintonia com Comolli
(2008), que ela ndo pode ser descartada em virtude do emprego precario ou dos
pecados no varejo. Nessa tarefa de reabilitagdo, uma etapa central consiste na
identificagdo e avaliagdo das obras filmicas que conseguiram repensar a entrevista,
recusando automatismos, e reativa-la enquanto instrumento capaz de estimular a
poténcia dos encontros na tomada direta. Produgdes que, mediante o acionamento de
diferentes estratégias criativas, tém promovido outras formas de engajamento entre
cineastas e sujeitos filmados, alcangando resultados inovadores.

Como antecipamos na introdugéo, Iracema integra esta seleta constelagao de
filmes que nos incitam a repensar o emprego burocratico da entrevista — diretor e
personagens posicionados em zonas de conforto, sem riscos para ambos, integrando
uma cena apaziguada. Assim, no nosso entendimento, haveria nesse filme um método

instigante e uma din&mica intrigante que merecem ser escrutinados com atengéo.

Um provocador na floresta

Como Bodanzky reiterou em algumas entrevistas (Mattos, 2006), a equipe de
Iracema era diminuta (seis ou sete pessoas alocadas numa Kombi) e, apesar do
estabelecimento de uma divisao de tarefas, o método de trabalho era colaborativo, o que
pressupunha certo rodizio nas fun¢des. Todavia, Bodanzky respondia pela fotografia no
projeto e o alemao Achim Tappen pelo som direto. Mas, na contramao dos titulos onde
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a pratica da entrevista € conduzida pelo diretor, na obra Bodanzky e Senna nao
interagem com o entorno, pelo menos nao na cena preservada ha montagem. Esta tarefa
coube prioritariamente ao ator Paulo César Pereio. Intérprete do caminhoneiro Tido
Brasil Grande, Pereio se reveza em duas atividades na produgéo: atua em atendimento
ao roteiro da produgao (no qual vive uma relagéo conflituosa com Iracema) e, ao mesmo
tempo, assume o papel de mediador, de entrevistador e provocador, no lugar da dupla
de cineastas, tensionando cada encontro e solicitando dos seus interlocutores alguma
fala disruptiva que contribua para desmistificar as narrativas oficiais sobre a Amazénia.

Assim, o que observamos em Iracema € uma espécie de entrelagamento entre
a cenal/enredo com o registro destas intervengdes, algo que ocorre de forma gradual e
natural na tomada, possibilitando a criagdo de uma narrativa que desliza entre a ficgéo
e o documentario sem adesdes faceis. Mas qual o método adotado pela equipe para
alcangar tais resultados e porque a figura de Pereio € central neste esquema? A
observagao de algumas sequéncias do filme, a consulta aos depoimentos de integrantes
da equipe e da fortuna critica em torno da obra nos permitem vislumbrar sua
engrenagem criativa.

Em primeiro lugar, cabe destacar que Iracema foi rodado como cinema direto
puro; neste sentido, a produgédo adotou principios importantes desta pratica. Assim,
como ilustra Bodanzky, “take 2 era uma expressao sem lugar no nosso vocabulario” e
se uma cena nao vingava, “era descartada e passava-se a seguinte” (Mattos, 2006, p.
178 e 177). Salvo breves orienta¢des sobre o roteiro, ele acrescenta, eram minimas as
interferéncias da dire¢cdo durante a flmagem. Em outros termos, as agbes e didlogos
nao eram organizados e/ou direcionados “para” a camera; antes, era Bodanzky, com a
camera ao ombro, quem deveria se adequar a movimentagao do elenco e dos n&o atores
para definir o quadro. A aposta no improviso, por sua vez, fazia da filmagem uma
aventura incerta para todos os participantes™®.

A abdicagéao de controle na tomada e a confianga na destreza de Pereio eram
acompanhadas por dois fatores delicados, que impunham um imperativo ao método: o
risco de sofrer penalizagdes (pois, a regido era uma Area de Seguranca Nacional) e o

carater furtivo do projeto (seu viés de contrapropaganda) exigiam celeridade na

9 “Nzo havia a preocupacéo de evitar que as pessoas olhassem para a cAmera nas cenas de rua, ja que
realidade e encenacéo se equivaliam. Intencionalmente, eu sempre me apresentava ja com a camera no
ombro. Assim conversava com as pessoas, preparava a cena e comegava a filmar mediante uma simples
troca de olhares com o resto da equipe. Nao havia claquete nem “Atengao! Cena! Corta!” [...] Muitas
vezes, a cena terminava e os atores ou figurantes nem se davam conta de que ja havia comegado”.
(Mattos, 2006, p. 177).
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execugao da cena. “Filmavamos sempre muito rapido, tanto por limitagdes de produgao,
como pela necessidade de nao aparecer muito e gerar indagagdes sobre o que
faziamos”, reitera Bodanzky (Mattos, 2006, p. 178). Aliado a tudo isso, havia o proprio
estranhamento causado pela equipe que, apesar de diminuta, incluia estrangeiros e um
ator gaucho no centro da acéo.

Acredito que o recrutamento de Pereio para uma dupla fungdo decorre de dois
motivos complementares: a) a limitagdo numérica da equipe, 0 que impedia os
codiretores de também assumir o papel de entrevistadores ou de interagir na tomada
com os individuos do entorno''; b) e, o mais importante, devido & personalidade e
desenvoltura cénica do ator (algo que destacarei em seguida). A isso, acrescentemos
outras observagdes. Caso as entrevistas fossem realizadas pelos diretores, repetindo o
gesto recorrente em muitos documentarios, tal decisdo, se ponderarmos a delicadeza
dos temas abordados em Iracema e o risco da empreitada, poderia levar a equipe a se
defrontar com a desconfianga do entorno e com a captagao de falas timidas, recatadas
(ou o seu reverso - de denuncias eloquentes demais, na tradigdo de muitas obras
militantes). Por outro lado, a participacao formal de Bodanzky e Senna no papel de
entrevistadores afastaria a obra de sua contrapartida ficcional — e aqui, concordamos
com Xavier (2004): apesar de Iracema possuir um enredo flexivel, ele é importante na
consolidagao da engenhosidade do filme. Em outras palavras, é preciso que o teatro se
instale na floresta para que o projeto alcance sua originalidade e a experiéncia concreta
possa perfurar/contaminar a cena improvisada.

Detenhamo-nos agora na definigdo do ator gaicho como protagonista. “Eu ja
o conhecia de Gamal'? e n&o queria que ele inventasse nada de especial. Bastava ser
o Pereio, com sua ironia e carga de contestacao”, diz Bodanzky. Ao que ele acrescenta:
“Escalar o Pereio de Roda Viva'® para fazer um simpatizante brechtiano do governo
Médici ja era, em si, uma provocagao. O resto ficaria por conta do proprio ator” (Mattos,
2005, p. 167). Revisemos também a posi¢ao de Pereio sobre sua inclusao no projeto:

" Lembremos que Bodanzky ja respondia pela fotografia, tarefa que, em virtude das restrigbes
enfrentadas pelo grupo e das regras criativas adotadas no projeto, exigia dele notavel habilidade e
agilidade.

12 Referéncia ao filme Gamal, o delirio do sexo (1969), uma das produgdes pioneiras do cinema marginal
brasileiro, dirigido por Jodo Batista de Andrade, protagonizado por Pereio e fotografado pelo préprio
Bodanzky.

'3 Pereio integrou o primeiro elenco de Roda Viva (1967), pega escrita por Chico Buarque de Holanda e
dirigida por José Celso Martinez Corréa, perseguida pelos censores da ditadura militar.

©®



12

rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

Olha, o que eu significava nesse momento histérico brasileiro
pra o cinema, pra tudo...? Eu significava também o grande
rebelde, o cara que a censura ta sempre enchendo o saco, é
o cara que também apesar de a censura encher o saco, ele
vai além da censura, € o cara que dribla a censura, e € o cara
que da porrada na rua aqui, que cheira p6, que queima fumo,
que enche a cara... [...] Entdo, quando o cara [a equipe] me
chama, ele ta chamando também essa imagem. [irreverente,

intempestivo, imprevisivel e talvez indisciplinado?].

Comigo sempre tava combinado que nao haveria uma
diregcao de elenco, ndo haveria uma diregao de ator. Alias, é
uma coisa que hoje talvez eu admita, mas que naquela
ocasido eu nao admitia, mas eu acho que sempre eu fui muito
mais uma personalidade performatica e isso determinou, por
exemplo, que eu ndo me poluisse com a tal da arte
dramatica. Nao, eu nunca quis saber disso... [lracema] [...]
devia ser captado quase como se fosse um documentario
sobre esse personagem. Eu acho que o Tido Brasil Grande é
o Pereio, até hoje eu me comporto daquela maneira (Era uma
vez Iracema, 2007, de 8min27s a 9min e de 38min48s a

39min33s, acréscimos do autor)™.

Além do atravessamento identitario (“Tiao é Pereio”) reiterado pelo ator, nos
interessa destacar aqui outros elementos evidentes em sua fala: assim, quando
Bodanzky e Senna recrutam Pereio para protagonizar lracema, estao convidando um
profissional cuja personalidade é caracterizada pela irreveréncia, por certa indisciplina,
pelo tom debochado e alguma bogalidade, ingredientes que irdo marcar o contato entre
Tido e os seus interlocutores. Portanto, fica implicito que o comportamento insolente do
ator e sua capacidade de improviso sao ingredientes necessarios a fatura da obra. E
Pereio corresponde ao convite-expectativa: em cena e na interagdo com os nao atores,

ele é um caminhoneiro desbocado e entusiasta da politica desenvolvimentista do regime

4 Os comentarios de Pereio foram extraidos do documentario Era uma vez Iracema (2005), dirigido por
Bodanzky e que integra os extras do DVD de Iracema, uma transa amazénica, langado pela Videofiimes
no mercado nacional em 2007.
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militar, mas também um mediador-agitador verborragico cuja conduta sem-freios
tensiona o encontro, levando o seu interlocutor a participar da conversa e a partilhar sua
opiniao (figuras 1 e 2).

Figuras 1 e 2: Sequéncia de introducdo do personagem Tido (10min48s). Na imagem 1, a
esquerda, em conversa com o gerente da madeireira, na zona portudaria de Belém (“A natureza é
0 meu caminhdo, a natureza é a estrada”, diz Pereio). Na imagem 2, Tido interage com os
estivadores: “S6 ndo se da bem neste Pais quem nao sabe se virar’. Fonte: Capturas do filme
Iracema — Uma transa amazédnica (Jorge Bodanzky e Orlando Senna, 1974).

Mas nesses embates, ao contrario de outros filmes amparados na pratica da
entrevista, a duragdo do encontro é breve. Tendo em vista as condigbes precarias da
producéo, a aposta no improviso e a vigilancia onipresente que solicitava discricdo da
equipe, Tido ndo conversa com os personagens da regido por longos periodos. Digamos
que, em lracema, as abordagens sdo marcadas pelo signo da pressdo. A esta
observagao, segue outra. No filme, as falas dos interlocutores de Tido tém captagao
irregular e ndo sao tao enfaticas, como se atestassem um estado de receio e de cautela
(como se a possibilidade de retaliagbes fosse iminente). Assim, haveria certa
precariedade resultante das condi¢des de realizagao da obra, mas também dos riscos
implicados no processo.

Deste modo, em Iracema, a entrevista ndo desponta como um lugar de
certezas e de falas assertivas; como pratica que almeja tudo informar. Como pontuamos,
em grande parte das conversas a fala é hesitante e, por vezes, atesta resisténcias,
desconfiangas. O que termina por contribuir para o proposito de contranarrativa
ambicionado pelo fiime. Como que antevendo o excesso de cautela, as
intervengdes/provocagdes de Tido parecem solicitar de cada interlocutor a emergéncia
de frases curtas, de breves contestagdes que atestem as ilegalidades ali vigentes e
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terminem por negar o discurso oficial's.

E o que observamos em duas sequéncias marcantes de lracema. Na primeira,
com 51min20s de projecéo, Tido conversa com um homem que trabalha na extragao de
madeira (figura 3), possivelmente em condig¢des irregulares. Pereio o questiona sobre
quantas viagens ele fizera naquele dia; o trabalhador comenta que os deslocamentos
tém sido demorados porque néo ha estradas prontas e, assim, perde-se muito tempo
tendo que abrir novas vias de acesso. Ciente da delicadeza do tema, Pereio avancga:
“Yocés mesmos que fizeram a estrada?”, questiona. “N6s mesmos, eu e um
companheiro ali”, sinaliza o homem. “Mas agora o governo ta fazendo estradas que nao
é brincadeira né?”, indaga Pereio/Tido, acionando a chave do entusiasmo
desenvolvimentista para aticar o entrevistado. “Mas o negdcio é que a estrada do
governo num pode fazer em todo lugar que nés precisa. Porque nés precisamos entrar
nestes canto de mato ai e muita das estradas a gente tem que fazer a brago”, responde
ele (sic). Neste exemplo, as respostas do trabalhador sugerem nao apenas a existéncia
do comércio ilegal de madeira, mas confirmam o desmatamento praticado
continuamente pelos madeireiros para a abertura de estradas vicinais (conduzidas sem

autorizagdo e supervisao oficial).

S Estas observagdes sdo pertinentes as abordagens conduzidas por Pereio no filme, situacdes em que
percebemos o seu trabalho de agenciamento (ao provocar e instigar seus interlocutores), momentos nos
quais certa tensdo desponta na conversa. Em outras sequéncias de Iracema, contudo, notamos falas
mais assertivas e eloquentes na denuncia das irregularidades da regido. Tais momentos decorrem de
situagdes encenadas e/ou previamente acordadas com nao-atores para que a as pessoas se comportem
em atendimento aos interesses da produgdo. Um exemplo central é a sequéncia da “compra de trabalho
escravo” (1h11min03s), na qual dois “atores” discutem explicitamente os valores e as condigdes fisicas
dos trabalhadores — posicionados atras dos negociantes, estes parecem alheios a conversa. A fala direta
e sem constrangimentos da dupla, bem como sua prosdédia limpa, contrasta com os momentos em que
Pereio/Tiao irrompe na cena, interage com o entorno e provoca a emergéncia de uma frase disruptiva,
mas claudicante e portadora de sinais da oralidade. Trata-se, portanto, de estratégias distintas
empregadas em Iracema para promover a desconstrugdo do ufanismo propagado pelo governo federal.
Outro exemplo de situagdo encenada é vislumbrado na sequéncia que envolve a conversa de um trio a
mesa de um restaurante em Belém (14m25s). O grupo aparenta ser integrado por figuras de prestigio,
ja que discutem temas que envolvem a macroeconomia e o futuro da regido. O mais eloquente deles é
responsavel pela seguinte colocagado: “E importante que nds comecemos a tomar conta da Amazénia.
Isso aqui € uma mina de ouro que precisa ser explorada. E que ja esta sendo explorada por alienigenas
e por gente de outras terras por incdria nossa, por incapacidade nossa. Se nés ndo comegarmos ja,
ficaremos pra tras”. A prosddia, neste caso, € ainda mais limpa e elaborada, destoando dos interlocutores
habituais de Tido.
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Figura 3: Trabalhador que participa da extragdo de madeira conversa com Tido sobre a necessidade de
ter que abrir “a brago” estradas irregulares com frequéncia. Fonte: captura do filme Iracema — Uma transa
amazénica (1974).

Ja a segunda conversa transcorre aos 59min40s de projegao e aborda o tema
da grilagem'®, que despontara em outras passagens do filme, mas aqui é retomado com
detalhe. Ap6s uma partida de bilhar, Tido/Pereio conversa com dois homens sobre o
assunto (figuras de 4 a 6). As falas dos seus interlocutores sdo as mais enfaticas obtidas
pelo ator em sua condigdo de agenciador. Acompanhemos alguns trechos: “O que
acontece aqui é dificuldade muita. Chega um fraco e compra um pedacinho de terra,
acontece que chega os rico e toma né, invade. Invade, chega e diz que € dono e sabe
como que é né, o fraco num vale nada. Com titulo falso, chega e toma” (sic). A
indignacéo prossegue: “Eu t6 com oito meses que eu cheguei aqui e eu vi. O Incra
mesmo, veio a policia do Incra pra invadir a pobreza e dar a terra para um barao ai.
Pegou até um cara aqui e levou pra assinar a pulso” (sic)"’. O surpreendente nas falas
€ aindicagao do que parece ser uma espécie de cumplicidade do Incra, a época, para
validar os processos de grilagem. Precisamente a instituigdo que deveria coibir tal
pratica.

6 Grilagem é o apossamento de terras mediante a apresentagéo de falsos titulos de propriedade. Trata-
se de um crime antigo e que ameaca a sociobiodiversidade dos biomas brasileiros, principalmente da
Amazbnia, onde metade dos desmatamentos registrados entre 2019 e 2021 em terras publicas ocorrera
por meio da grilagem. O grileiro é o agente dessa atividade ilegal (Ipam, 2024).

7 Pereio, reiterando a bogalidade do personagem Ti&o, ainda tenta avangar na abordagem: “Mas eu
acho que esse povo também é ignorante viu. Nao se protege direito. Como é que ndo da documento?!
Ta cheio de cartaz na estrada: ndo compre terra sem antes consultar o Incra”. No entanto, apesar da fala
provocativa, o assunto finda ou a edigéo interrompe a conversa.
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Figuras 4, 5 e 6: Pereio/Tido conversa com dois trabalhadores, em bar situado a margem da
Transamazonica, sobre os crimes de grilagem na regido. Fonte: Capturas do filme Iracema — Uma transa
amazénica (Jorge Bodanzky e Orlando Senna, 1974).

Esta ultima sequéncia, contudo, nos fornece uma pista interessante para
delinearmos o método colocado em movimento no filme, durante as intervengdes de
Tido. Aventamos aqui uma hipétese que encontra justificativa em outras passagens de
Iracema, mas que também é reiterada em comentarios de Bodanzky e de Pereio: &
possivel que, em parte das abordagens, o ator tenha contado com o auxilio de um
mediador local para minimizar estranhamentos. Em entrevista, por exemplo, Bodanzky
cita que a producgéo precisou alugar um caminhdo Mercedes, “o Unico a fazer frente as
condigdes da estrada”, para a execugao do projeto. “Por sorte, o proprietario, o simpatico
Lucio, acabou fazendo uma participagao como amigo de Tido e criando uma dinamica
muito interessante com o Pereio” (Mattos, 2006, p. 171). A parceria com o motorista &
confirmada por Pereio, embora com uma diferenga — o nome do colaborador. “Sem o
Tido Brasil Grande, nao precisava mais do caminhdo e nao precisava mais do Gildo,
porque vocés fretaram o caminhdo e ele me dublava as vezes. [...] E nos ficamos bem

amigos” (Era uma vez Iracema, 2007, de 9min36s a 10min), relembra o ator. Em seguida,
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complementa: “A equipe era bem europeia, muito alemao. Tinha momentos em que
pintava uma xenofobia braba e ai s6 tinha o Gildo”... [Aqui, Pereio parece sugerir a
relevancia do motorista como um informante local ou alguém de dentro que minimiza a
desconfianga acionada pela equipe].

Lucio ou Gildo, que nome definir? Como nos créditos de Iracema consta o nome
Lucio dos Santos, sem maiores indicagbes, adotaremos esta opgao. Mais importante,
porém, € mapear sua possivel colaboragdao no projeto. Na sequéncia do bar onde
ocorreria a conversa sobre grilagem, por exemplo, ele ja se encontra no
estabelecimento, conversando com outros n&o atores, quando Tido desponta no quadro
e o cumprimenta como um velho conhecido (figuras 7 a 9). O gesto parece franquear
para Tido uma melhor acolhida naquele ambiente e, consequentemente, tornar sua

abordagem menos invasiva ou passivel de desconfianga.

i
E]

-~ /l/, 'n
) ligg

N

Figuras 7, 8 e 9: Pereio/Tido se aproxima do bar (56min46s), abraga Lucio e, apds interagir com os
clientes, a dupla se dirige para o bilhar. Fonte: Capturas do filme Iracema — Uma transa amazénica (Jorge
Bodansky e Orlando Senna, 1974).
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Mencionei que a colaboragao de Lucio desponta em outros trechos de
Iracema, o que nos permite sugerir que a sua fungao de escudeiro de Tido, ao minimizar
estranhamentos e facultar a mobilidade do personagem agenciador entre os nativos
durante algumas abordagens, pode ter sido uma engrenagem importante do método
empregado pela equipe. Em exercicio de decupagem, identificamos pelo menos mais
duas situagdes em que Lucio integra a cena, numa participagdo que parece ser mais
relevante do que uma simples figuragdo — se pensarmos na recorréncia da sua
presencga, ainda que desprovida de falas audiveis na tomada. A primeira aparigao ocorre
num pequeno restaurante, em Belém, pouco depois de Tido deixar a zona portuaria,
onde carregara seu caminhao com madeira (18min44s); como na sequéncia do bar na
estrada, Lucio ja se encontra a mesa, conversando com outros nao atores, e Pereio
irrompe no quadro e se junta ao grupo (figuras 10 e 11). A segunda desponta na
sequéncia do bordel, quando Tido conhece Iracema. Tanto a mesa, quanto na pista de
danca, Lucio participa da cena: conversa com Iracema, acompanha Tido e danga colado

com outra atriz do elenco (figuras 12 a 15).

Figuras 10 e 11: Pereio/Tido entra no restaurante e se aproxima da mesa onde Lucio ja se encontra
posicionado. Fonte: Capturas do filme Iracema — Uma transa amazédnica (Jorge Bodanzky e Orlando
Senna, 1974).
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Figuras 12 a 15: Lucio também participa da sequéncia no Bordel, onde Tido conhece Iracema pela
primeira vez. O motorista pode ser visto a mesa com a atriz Edna de Cassia (no topo, a esquerda) e
na pista de danga com o restante do elenco. Fonte: Capturas do filme Iracema — Uma transa
amazénica (Jorge Bodanzky e Orlando Senna, 1974).

Concluido este percurso analitico sobre Iracema, reiteramos: nessa espécie de
convocagao do cinema-verdade a floresta, despontam novas estratégias para o uso da
entrevista, capazes de oxigenar a recorréncia deste expediente na tradicdo do
documentario. Eis alguns preceitos relevantes do seu método: o recrutamento de um
personagem provocador que, a cada encontro, esbogando um suposto ufanismo e
tensionando a cena, aciona ou solicita falas que atestam o que ha de ilegal na regido; e
sua participagao, em algumas sequéncias, parece contar com o suporte de um escudeiro
ou apoiador local (o caminhoneiro Lucio), que minimiza os estranhamentos causados

pela presenca externa de Pereio e da propria equipe.

©®



20

rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

A adogao de tal esquema, aponta Xavier (2004, p. 76), permite que o gesto
programatico de Pereio se defronte com uma resposta do entorno que “vale como dado
imanente ao mundo de referéncia que estava la em sua vida propria e que o filme veio
a provocar”. Sendo a autenticidade das situagbes um imperativo para o projeto, reitera
Xavier (2004, p. 78), os deslocamentos vivenciados pelo ator e pela equipe se convertem
“numa coleta de dados empiricos que fornece um perfil do enorme terreno afetado pelos
impulsos do progresso”. Como parte do método, a cena, em /racema, produziria assim
“uma contaminacgao reciproca entre a ocorréncia ‘fora de controle’ e a ficgdo que segue
um roteiro”. Tal dialética de contaminagdes, no entendimento de Xavier, seria o éxito

maior da produgao.

Um bufao na cidade

No documentario Era uma vez Iracema (2005), que integra os extras do DVD
nacional de /racema, ha um depoimento de Ismail Xavier que converge com uma
observagdo mencionada na introdugdo deste artigo. Como nds, Xavier também
identificara o fato do filme de Bodanzky e Senna, apesar da inovagao nos métodos e
dos resultados alcangados, inclusive quanto a pratica da entrevista, nao ter feito ou
estimulado herdeiros no cinema brasileiro'®. Claro, aderir aos preceitos adotados em
Iracema nao é uma decisao desprovida de riscos; dentre eles, a propria possibilidade da
produgao naufragar e nao resultar em algo fulgurante. Mas, ainda assim, a aparente
inexisténcia de obras préximas € algo que surpreende.

Neste segmento final do artigo, porém, deixo Iracema de lado para tecer
algumas observagdes sobre o documentario Retrato de uma paisagem (2012), de Pedro
Diogenes, e assim tentar delinear um parentesco entre as duas obras. Nao do ponto de
vista tematico, mas quanto a adogao de alguns procedimentos e, claro, a inovagao no
emprego da entrevista. Minha premissa, como destaquei na introdugao, € a de que, entre
os seus dois protagonistas (Pereio e Tavinho Teixeira), e entre as produgdes, existem
afinidades. E, ao esbogar possiveis aproximagdes, via analise do filme de Didgenes,

inicio também o movimento de conclusdo do texto.

'8 Transcrevo aqui a fala de Xavier: “Ha uma originalidade flagrante no filme na forma como ele faz essa
combinagéo, a relagédo entre a equipe, o proprio Pereio como ator e aquele universo com o qual o filme
vai se deparando. De memoéria, ndo t6 me lembrando de nenhuma experiéncia no cinema brasileiro que
tenha esta maneira de trabalhar as questdes ligadas ao teatro, ao ator, a personagem, a pessoa do ator
e este efeito-camera, digamos assim, porque toda vez que a cdmera chega ela traz um pouco de teatro
com ela. E o filme documenta isso, este embate da equipe com esse novo espago, territério e as pessoas
com as quais o Pereio conversa e provoca”. (Era uma vez Iracema, 2007, de 4min36s a 5min30s)
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O documentario tem inicio com tomadas aéreas em travelling num movimento
de gradual aproximagao do espago metropolitano de Fortaleza (CE). Na banda sonora,
ouvimos a narragao de trechos do livro A revolugdo urbana, de Henri Lefebvre, na voz
de Tavinho. De forma genérica, as passagens selecionadas sugerem um olhar ambiguo
sobre a urbe. Podemos pincelar algumas frases:

O espago urbano é contradigdo completa. [...] Um espago
que provoca concentragéo e dispersdo. [...] Cotidianidade
submetida as exigéncias das empresas e tratada conforme a
racionalidade empresarial. [...] Trata-se de uma redugéo ao
mesmo tempo social e mental. [...] O que ela cria? Nada. Ela
centraliza as criagbes. E no entanto, ela cria tudo. Nada
existe sem troca (Refrato de uma paisagem, 2012, de
1min02s a 3min45s).

Os trechos nos sugerem que o espago urbano atomiza os individuos em vez
de promover vinculos; que nao cria lagos comunitarios e/ou conexdes politicas; que
dispersa energias potencialmente transformadoras. Um diagndstico negativo. Mas o
filme também extrai do livro uma passagem que, a nosso ver, interessa ao
desenvolvimento da obra, particularmente a participacdo direta de Tavinho:
“Virtualmente qualquer coisa pode ocorrer. Aqui ou ali uma multiddo pode ser reunir. Um
acontecimento aterrorizante ou agradavel pode sobrevir”. Claro, o trecho também
comporta ambiguidades, mas se consideramos a fungéo agenciadora de Tavinho, ela (a
citagao) parece conceder alguma possibilidade de éxito a intervengao do ator.

Das tomadas aéreas passamos para os registros de espagos diversos no centro
de Fortaleza, uma paisagem caotica, marcada pela aglomeragéo de mercadorias, pela
alternancia entre lojas e ambulantes, e o vai-e-vem acelerado dos pedestres. O
personagem de Tavinho desponta neste cenario (6min32s), de inicio observando o
frenesi. Mas rapidamente inicia uma tentativa de desconstru¢do desta sociedade de
ritmo infatigavel e que promove exaustdes (Han, 2014). Sua investida inicial consiste em
irromper na contramao do fluxo do transito (figura 16).
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Figura 16: Tavinho/bufao na contraméo do transito, o primeiro indicio da sua indole disruptiva.
Fonte: Captura do filme Retrato de uma paisagem (Pedro Diégenes, 2012).

Em seguida, de forma invasiva ou desavisada, passa a abordar lojistas, camelés
e transeuntes, numa conduta que mescla entrevista e provocagao. Com ares de buféao,
suas perguntas versam sobre liberdade, satisfagado com o trabalho, sonhos almejados
ou frustragdes (figuras 17 a 19). Entendemos aqui que o seu desejo € o de fomentar
insurgéncias e de promover levantes, ainda que incipientes, ou pelo menos contabilizar
alguma adesao, alguma voz contraria a esta forma de sociabilidade conformada e na
qual os desejos sdo continuamente suprimidos. Nestas sequéncias, Tavinho parece
irmanado a Ti&o Brasil Grande, o gesto de intervengdo e provocacéo € semelhante’®,
ainda que, em comparagao com lracema, Retrato de uma paisagem revele o emprego
de um método ainda mais confiante no improviso, no acaso (sdo encontros breves, a

queima-roupa, sem mediagao).

19 Victor Guimaraes (2020, p. 383 e 384) também identificou o parentesco que delineamos. Segundo ele,
o filme opta por instalar um buféo entre os transeuntes do centro de Fortaleza, pois “s6 assim é possivel
provocar (aos modos de um Tido Brasil Grande em Iracema) e fazer perguntas que ndo cabem no regime
da fala veraz ou da entrevista documental corriqueira”. E somente ao exibir a fratura entre o flaneur
inventado e os atendentes de lojas, os guardas e camelds, que a cidade pode ser, novamente,
reconfigurada pelo documentario.
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-Do you like your job?
-l do. Letme just... excuse me.

Figuras 17 a 19: Tavinho percorre as ruas do Centro de Fortaleza; aborda lojistas e transeuntes.
Fonte: Capturas do filme Retrato de uma paisagem (Pedro Diégenes, 2012).

Diante das respostas timidas ou pouco insubmissas, o bufdo circula
novamente, perambula por ambulantes, observa artistas de rua. Finalmente, se depara
com um homem eloquente, disposto a falar (16min11s). Mas suas falas vao na
contraméo do desejo de insubordinagao pregado por Tavinho e insistem numa apologia
do trabalho, da obediéncia, da serviddo. Todavia, num gesto de sagacidade, o
cinegrafista refaz o enquadramento durante o encontro para nos revelar que o homem
trabalha no “Espago da biblia” — uma loja de artefatos religiosos (figuras 20 e 21). A
mudanga no quadro é suficiente para nos sugerir que a emancipagao pregada pelo ator

nao vira dos templos; uma breve vitéria do filme contra o discurso conservador.
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No, | quitmy job. | gave up /

answering the questions about..

Figuras 20 e 21: Tavinho conversa com o lojista do “Espago da Biblia”, cujas respostas insistem numa
apologia do trabalho e da obediéncia. Fonte: capturas do filme Retrato de uma paisagem (Pedro
Diégenes, 2012).

Sem encontrar cumplices, Tavinho muda de estratégia e passa a bradar
repetidamente o que parece ser outro trecho do livro (“a intervencdo massiva dos
interessados mudaria a situagéo”) e que, no contexto do filme, funciona como um convite
a insurgéncia, a indisciplina e, quem sabe, a revolugdo. As respostas, porém, seguem
timidas. Mais a frente, em sua fldnerie, se regozija ao se deparar com a parede de uma
agéncia bancaria em greve repleta de cartazes alusivos & paralisagdo (22min19s). E
como se ali, na cena que atesta o enfrentamento entre trabalhadores e empresarios, ele
finalmente se deparasse com o levante e a insubordinagdo que tentara insuflar (figuras
22 e 23).

Figuras 22 e 23: O éxtase diante dos cartazes da greve dos bancarios. Fonte: Capturas do filme Retrato
de uma paisagem (Pedro Diogenes, 2012).

Curiosamente, na rodada final de entrevistas, Tavinho finalmente se depara
com um interlocutor que parece entender suas intengdes (23min55s), que acolhe os
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seus questionamentos, lamenta os sonhos perdidos e reclama dos esforgos diarios.
Porém, é uma ironia para o buféo (e para o filme) que o individuo que melhor se conecta
a indole disruptiva do protagonista seja justamente um agende de seguranga,
precisamente a figura da ordem (figuras 24 e 25).

’

{
\
@ me, what is freedom?

You do what other people want, not what
lan, freedom for us here...

you want or think of doing.

-

Figuras 24 a 25: O interlocutor que se conecta a verve critica do protagonista € um agente de segurancga.
Fonte: Capturas do filme Retrato de uma paisagem (Pedro Diégenes, 2012).

Nos aproximamos do término do documentario e a figura provocativa de
Tavinho desaparece de cena. Embora o bufdo nao tenha mobilizado entusiastas, o filme
nao parece desistir das vidas ordinarias abordadas e a elas devota uma espécie de
homenagem. Na banda sonora (29min40s), emerge a cangdo Conhego o meu lugar, do
cearense Belchior, uma espécie de ode ao homem comum em seus embates diarios,
enquanto observamos as imagens de lojistas e ambulantes em enquadramento frontal.
Evocativa do ato fotografico, a composi¢ao promove o encontro de olhares entre
personagens, camera/equipe e espectadores, num gesto ultimo de convocagéo de
alguma unidade a entrelagar esse triangulo, ao mesmo tempo em que confere dignidade
aos individuos cujos pares foram fustigados por Tavinho (figuras 26 a 29). A sequéncia,
a nosso ver, reiteraria a convicgao de que a insurgéncia havera de despontar, confianga

reiterada pela letra da composi¢édo que ecoa ao fundo?.

20 Em muitos trechos, a letra da musica desafia a passividade e celebra a disposigéo critica, rejeitando
conformismos. Por exemplo, a cangdo se inicia com a estrofe-indagagéo: O que é que pode fazer o
homem comum neste presente instante sendo sangrar? Tentar inaugurar a vida comovida inteiramente
livre e triunfante? E conclui com uma espécie de estrofe-exaltagdo: Nao, eu ndo sou do lugar dos
esquecidos, ndo sou da nagdo dos condenados, ndo sou do sertdo dos ofendidos, vocé sabe bem:
conhego o meu lugar!
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é

it

entirely free
s |

Figuras 26 a 29: Imagens da sequéncia final do documentario com o enquadramento frontal de
lojistas e ambulantes. Alguma insurgéncia havera de despontar? Fonte: Capturas do filme Retrato
de uma paisagem (Pedro Diégenes, 2012).

Consideragoes finais

No artigo, considerando a efeméride dos 50 anos de realizagdo de Iracema —
Uma transa amazbnica (1974), busquei revisar o legado do filme codirigido por Jorge
Bodanzky e Orlando Senna. Na introdugéo, mapeei algumas chaves de leitura da obra
para, em seguida, avangar naquilo que me parecia mais intrigante na sua engenharia —
a atuacao/performance de Paulo César Pereio, cujo desempenho me parece oxigenar a
pratica da entrevista na tradigdo documentaria, apontando outras possibilidades de
emprego desse recurso. Em cena, a conduta intempestiva de Tido/Pereio, espécie de
agenciador dos nao atores e de mediador da equipe, provoca nos sujeitos, por ele
abordados, as falas disruptivas que interessam ao filme, precisamente aquelas que
desautorizam o discurso oficial sobre a Transamazdnica.

Contudo, apesar da inovagao sinalizada por Iracema, na avaliagado de alguns

criticos o filme nao teria inspirado propostas semelhantes no Brasil. No tergo final do
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artigo, porem, e como forma de delinear um possivel parentesco, abordei o
documentario Retrato de uma paisagem (2012), de Pedro Didgenes. Na revisao, parti
da seguinte premissa: a de que entre os seus dois protagonistas (Pereio, de um lado, e
Tavinho Teixeira, do outro) e as obras existem afinidades. Assim, se Pereio/Tidao € um
provocador na floresta, cujo objetivo é tensionar a tomada e acionar falas que
contradizem a propaganda oficial, Tavinho € um bufao no espago urbano, uma espécie
de agente da desordem que se langa numa fldnerie incansavel com o objetivo de
estimular alguma insurgéncia ou de encontrar cumplicidade nos seus interlocutores —
transeuntes, ambulantes e lojistas do Centro de Fortaleza.

Em comum, os dois titulos partem da rica tradigdo do cinema-verdade para, em
cena e a partir da condutal/intervengdo de uma espécie de mediador destemido,
reinventar e reabilitar o expediente da entrevista. Aproximagcéo que me levou a sugerir
que o personagem de Tavinho se encontra irmanado a Tido Brasil Grande: afinal, nos
dois titulos, a abordagem ativada pelos atores guarda semelhangas e a indole

provocadora, no limite da bogalidade, se repete.
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