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			Prefácio

			Constituindo um gênero do cinema e sua notável análise   


			A presente obra, baseada na tese de doutorado Em busca de um clichê: Panorama e paisagem do Brasil no cinema estrangeiro, de Tunico Amâncio, traz uma excelente análise de um gênero de produção de filmes de longa-metragem, cerca de metade originados da indústria Hollywood, e o restante sendo produção de países europeus. Iniciado por volta da década de 1930, esse gênero foi recebido com nítida resistência pela crítica brasileira, mas manteve sua presença nas telas por mais de 50 anos, encontrando uma razoável acolhida de público.

			Trata-se de um gênero que expressa a forma como os cineastas estrangeiros ao longo desses anos foram compondo sua visão do Brasil, em um processo que, tal como nos explica muito bem este livro, ganhou impulso quando Franklin Delano Roosevelt era Presidente dos Estados Unidos e a indústria do cinema agiu em conformidade com a Política de Boa Vizinhança com as Nações Amigas, dadas as tensões internacionais geradas pela crise de 1929 e a ascensão do nazismo. Flying down to Rio (EUA, Thornton Freeland, 1933) é o filme emblemático na formação do gênero que ganha forma e maior presença nos anos 1940 e 1950, em um primeiro ciclo impulsionado pela “solidariedade hemisférica” em resposta à Segunda Guerra Mundial. Anos em que Carmem Miranda fez sua careira nos Estados Unidos e artistas de Hollywood vieram ao Brasil. No geral, o amplíssimo e variado conjunto de filmes em pauta neste livro suscita a pergunta: de que forma são produzidas lá fora as imagens do Brasil?  

			Amâncio observa que, para responder essa pergunta, não se trata aqui de traçar uma gênese histórica em detalhe, mas de buscar uma aproximação capaz de dar conta de uma tipificação a partir da qual se caracterize essa composição retórica de imagens do Brasil tal como delineadas em um padrão de recorrências. Estas ganham sentido a partir de uma análise que as relaciona com um contexto de representações do país já consagradas, de forma a compor uma interpretação desses filmes que faz todo sentido e os ilumina de forma muito sugestiva. 

			Ao lidar com essa filmografia muito variada em estrutura e lugar de origem, ele delineia muito bem um padrão de recorrências que se estende pela numerosa filmografia. De um lado, cada filme implementou um estilo próprio de compor um cinema narrativo de vários matizes e, por outro lado, cada qual reproduziu um repertório de clichês e personagens estereotipadas que valiam como representação do “típico brasileiro” inserido em paisagens pitorescas. 

			O documentário foi um gênero que teve seu momento de maior produção no período da guerra dentro da política do governo Roosevelt, e o seu destaque bastante especial foi o controverso filme de Orson Welles, It’s all true (1942), uma filmagem cheia de conflitos entre cineasta e produtores de Hollywood, em um momento em que havia aqui apoio, mas também certa vigilância no acompanhamento dos projetos em andamento, (lembremos do Dep. de Imprensa e Propaganda do Governo Vargas). 

			No Brasil, Welles cumpriu um roteiro complicado, enquanto Carmen Miranda em sua carreira em Hollywood exibia o seu particular estilo em performances de muito sucesso, divulgando imagens e sons da “Terra do samba”. E Walt Disney desenvolvia produções de desenhos animados voltados para o espectador brasileiro. Amâncio nos lembra o quanto esse concerto das Américas pende para o lado forte e o Brasil ingressa de cabeça na civilização norte-americana enquanto os “Estados Unidos criam ao seu bel-prazer uma América Latina feita de sombreros, rumbas, vodús, cobras, malandros e onças. E no Brasil, além das paisagens, se apropria das imagens do carnaval”.

			A experiência do filme inacabado de Welles - It`s all true - é tratada de modo especial e ganha destaque no livro, trazendo um histórico de sua produção que envolveu conflitos com seus produtores de Hollywood. É fascinante a experiência de Welles no Brasil e este livro nos oferece uma ótima análise das questões enfrentadas e das suas inesperadas decisões geradas na conturbada experiência brasileira em que o filme assumiu uma dimensão política que fez o governo Vargas se aliar à produtora RKO de modo a encerrar o projeto e levar os seus negativos para os arquivos da indústria. Material que só foi encontrado décadas depois. 

			Muitos filmes do período vão explorar a paisagem urbana do Rio, não raro com informações distorcidas. Em Você já foi à Bahia?, da Walt Disney Productions,  o Pato Donald recebe de seu amigo Zé Carioca o livro Brasil. Viaja para a Bahia onde haverá o desfile de imagens típicas e o encontro com “baianinha bonita, vendedora de quindins, origem da música que Aurora Miranda interpreta, com indumentária típica, cercada de malandros de camisa listrada e chapéu de palhinha”. 

			Ao cobrir uma ampla filmografia que foi repetindo um conjunto de formas de representação do País e dos brasileiros, este elenco de filmes assumiu a condição de gênero de representação, justamente porque dotado de regras que se repetem no plano das formas de enredo, da composição das personagens e da exibição de cenários naturais com a marca dos trópicos. Não esquecendo o estrelato de Carmem Miranda no plano musical e na produção de Hollywood, temos uma experiência de criação de uma imagem de Brasil que já trazia as marcas desse repertório tropical ao qual não escapou o destaque à figura do papagaio. Como este livro lembra muito bem, uma espécie animal que encantou os europeus que por aqui aportaram nos idos de 1500. É saborosa a referência à reação de portugueses, franceses e holandeses diante dessa ave para eles inusitada, espécie que desconheciam. Virou costume levar papagaios em sua viagem de volta, especial atração que ficou ligada ao Brasil. Esse traço da natureza tropical foi prestigiado nos anos 1930 com a invenção do Zé Carioca, a figura do papagaio criado pela indústria do desenho animado de Walt Disney como forma de marcar sua contribuição à “Política de Boa Vizinhança”.  

			Este exemplo de Zé Carioca nos leva direto a uma operação fundamental de Amâncio que resulta de sua pesquisa histórico-cultural voltada para os primórdios da colonização, período em que ela detecta a constituição das matrizes formadoras de um repertório comum atualizado nesse gênero do cinema. Trata-se de uma intuição a partir da qual este livro assume uma dimensão inovadora que enriquece sobremaneira a nossa compreensão dessa filmografia como expressão de um núcleo ideológico que preside as relações assimétricas entre o Brasil e os focos produtores desse cinema. Uma parte expressiva do conjunto de filmes ganha especial interesse porque atualiza paradigmas de representação do Brasil definidos na ocasião da chegada dos navegantes europeus ao Novo Mundo no século XVI, nas experiências que marcaram o primeiro contato dos colonizadores com os indígenas em terras tropicais, terras que continuam sendo observadas com a mediação de clichês de um olhar distante.  

			Antes de tratar dos filmes em sua variedade de estratégias, há no livro uma ampla consideração sobre a questão da paisagem em suas distintas formas de concepção e criação no plano da pintura, um gênero que teve significativas variações ao longo de sua história. Em seguida, é trabalhada sua presença no cinema, um meio onde o gênero “paisagem” encontrou nova forma de expressão e se impôs com vigor na produção de sentido e na tonalidade da experiência humana em pauta.

			Valeu, portanto, nesses filmes a presença da paisagem natural que compunha um foco de autenticidade à presença do Brasil na tela, daí a tendência a inserir imagens dessa paisagem mesmo quando outras cenas eram filmadas em estúdio. Quanto à língua, a dublagem em estúdio podia resolver, caso necessário. O mais relevante era a composição visual, e nítidas adulterações ficavam por conta do etnocentrismo associado ao poder exercido pelos norte-americanos e europeus. 

			O percurso das análises se dirige, em primeiro lugar, a esse processo iniciado nos anos 1930-40 e tem seu olhar mais detido à medida em que nos aproximamos dos anos 1980-1990, cuja filmografia era a mais recente, pois Amâncio defendeu sua Tese de Doutorado que resultou desta pesquisa em 1998 e a primeira edição deste livro se deu em 2000. Na atenção à filmografia estudada, estão em pauta os procedimentos de análise que permitem atestar a sua pertinência ao gênero e o que define, nessa nova conjuntura, as formas específicas de atualização de paradigmas ligados ao imaginário inaugurado no século XVI e suas descobertas.  

			O primeiro capítulo, dedicado à noção de Panorama e suas implicações, expõe com toda clareza o papel de um repertório de imagens emblemáticas que marcam sua presença em um modo do olhar que atualiza representações e atitudes presentes no processo de colonização, então, em marcha. Como procedimento preferencial foi escolhida a análise de como se dá a constituição dos estereótipos, clichês e os “lugares-comuns” na representação do país tropical. O autor nos adverte que a configuração presente neste livro corresponde a uma das aglutinações possíveis do conjunto, dado o caráter pouco sistemático desta filmografia aqui em pauta. A escolha feita se concentra em recorrências próprias à formação de um gênero que, em sua grande maioria composto por filmes de ficção produzidos pela grande indústria, se processa ao longo de meio século perfazendo um corpus de quase 200 filmes. São obras que permitem confrontar um “Brasil selvagem”, atrelado à ideia de natureza em estado bruto, e um “Brasil urbano”, onde a natureza já está modelada pelos influxos do progresso, em um  caso com destaque para imagens-clichê da Amazônia, no outro com destaque para imagens-clichê do Rio de Janeiro, duas fortes referências do País.

			a) A atualização de motivos do olhar do colonizador: a percepção da paisagem e o momento do encontro entre culturas distintas. 

			Observei anteriormente a força dessa escolha de Amâncio ao trazer para o centro de sua análise dos filmes esse processo de atualização dos clichês que marcam a visão dos colonizadores ao se deparar com o Novo Mundo. Procedimento que exigiu uma caracterização mais precisa dessa visão do século XVI nos primeiros capítulos do livro, sempre com o cuidado de marcar que não se trata de supor um processo contínuo ao longo da história, mas de representações que recuperam o imaginário criado no período das descobertas. Esses clichês são aqui trabalhados como forma alegórica de marcar essa sintomática atualização de experiências emblemáticas daquele momento.

			Valem aqui exemplificações para tornar mais claro esse estratégico confronto feito nesta pesquisa de Amâncio. 

			As primeiras citações, apresentadas de forma mais sucinta e como que preparando o terreno para incursões mais aprofundadas na questão, trazem três distintos casos em que filmes estrangeiros dos anos 1990 – um norte-americano, um francês, outro inglês - trazem estereótipos que o cinema reiterou em suas referências ao país tropical. São narrativas de ficção bem distintas, cada qual remetendo a um paradigma da imagem do Brasil no exterior. O norte-americano, ao compor uma trama envolve protagonista que tem contato com indígenas no país tropical e outras atividades sociais que se passam no território dos Estados Unidos, traz a montagem dos contrapontos: vida selvagem/vida urbana, embriaguez selvagem/ racionalismo civilizado, nudez explícita/pesadas roupas, dança ritual indígena/dança de salão. Já no filme francês, em cena de uma praia na Normandia, uma personagem, quando vê a distância o formato esculpido em um castelo de areia, pergunta aos que estão à sua volta: “não é o Pão de Açúcar?”; ao fazê-lo, evoca uma imagem do Brasil desde então celebrada e que, agora, faz parte de uma iconografia internacional corroborada em cartões postais. O filme inglês desenvolve um enredo em que o protagonista, envolvido em uma trama de roubo e crime, vive um desenlace que traz um ajuste de contas com seus comparsas; logo após vencer essa refrega, arma sua fuga para o estrangeiro: país escolhido, o Brasil.   

			Os dois últimos exemplos evidenciam a presença de clichês, seja em um detalhe, seja na armação de sua trama, que apontam para o Brasil, mesmo quando o País permanece fora de cena. No primeiro exemplo, é nítida a atualização de uma imagem clichê do momento de inserção na comunidade indígena para marcar como essa experiência constitui um contraponto para a vida moderna do “civilizado”. 

			Antes de trabalhar a relação entre os primórdios da colonização e o século XX, o capítulo I, “Panorama”, em sua segunda parte, evoca uma experiência do chamado pré-cinema no século XIX, em que foi concebida uma forma de compor monumentais imagens paisagísticas no chamado Panorama, um dispositivo gerador de uma nova amplitude de visão ao compor uma enorme imagem emblemática de uma paisagem ou um painel alegórico de um momento histórico de relevo. A evocação desse dispositivo anterior ao cinema suscita a referência ao particular efeito que essa ampla visão “totalizante” gerava a partir de um ponto fixo do olhar. Claro que, embora, ainda, distante das imagens em movimento que encontraram seu terreno de maior dinamismo e envolvimento no cinema, o Panorama deu expressão a um anelo de plateias do final do século XIX por uma visão totalizadora em seus horizontes. 

			Afinadas ao Panorama foram também as enormes obras pictóricas, cuja dimensão alegórica trazia uma “visão total” de um tema, uma evocação em grande escala de um marco emblemático do passado. Amâncio aduz a relevância do Panorama Iconográfico de Victor Meireles, em parceria com o belga Langerok: uma enorme tela com uma imagem-emblema fixa, retratava a Cidade do Rio de Janeiro. Foi exibido na Exposição Universal de Paris em 1889, com enorme repercussão. Pois, trazia uma das mais marcantes vistas geográficas do País. E outro panorama de Meireles, “O descobrimento do Brasil”, de junho de 1900, ressalvava o valor simbólico da Primeira Missa na nova terra, sendo importante como composição que deu expressão a uma visão totalizadora do significado daquele momento histórico dentro do ponto de vista das elites brasileiras e da sagração religiosa da Nova Terra, uma representação alegórica de todo um imaginário plantado desde o século XVI na cultura ocidental. 

			Temos uma filmografia, cuja tônica foi uma representação simbólica do Brasil composta em termos simplificadores mais afinados a uma visão estereotipada. São “objetos figurativos” na acepção de Pierre Francastel quando este se refere a representações que não remetem, simplesmente, a um objeto do mundo natural, mas a um valor de um universo cultural que as criou. Menciono aqui o Amâncio que cita o pensador francês quando explica a forma como a filmografia estudada confere uma direção ao olhar do espectador, organizando um certo pensamento por meio do que ele chama de aglutinações coincidentes, de reincidência de modelos e de exemplos simbólicos que retornam de filme a filme, combinando com imagens-clichê emprestadas de outras mídias, notadamente das estratégias comerciais do turismo e da publicidade. 

			O essencial nessa armação de sua análise – cujo excelente resultado atestamos ao ler este livro - foi combinar a acuidade de observação com uma lúcida imaginação crítica capaz de gerar um quadro que dá conta de aspectos estruturais dessa relação passado-presente a partir de uma coleção de filmes de diferentes procedências que formam, em uma primeira observação, um enorme conjunto heteróclito de obras. 

			Para trabalhar a organização dos filmes, usualmente, referidos de forma genérica – “filmes estrangeiros que trazem um retrato do Brasil” - sua opção para compor o  enorme corpus de filmes caracterizados em maior ou menor detalhe no livro foi agrupá-los a partir de três critérios: 

			- em primeiro lugar, pelo modo como uma figura símbolo do passado colonial e aspectos centrais de sua atitude e percurso no momento do embate inaugural entre o colonizador e os indígenas compõem um paradigma de ação, o qual serve de referência para agrupar um conjunto de filmes, cujos protagonistas atualizam esse paradigma em suas experiências vividas em tramas do presente. Aqui, os filmes são classificados segundo Séries definidas a partir da personagem do século XVI tomada como modelo; são as Filiações.  Capítulo II, em sua relação com as “protonarrativas” ou “narrativas de fundação”.

			- em segundo lugar, pela presença central no filme de um motivo associado ao Brasil na visão do estrangeiro. Aqui, os filmes são ordenados segundo o motivo aí ressaltado. O café, o futebol e o carnaval, dentre outros exemplos, são apontados como três motivos-emblema do Brasil na visão de estrangeiros, o que vai se expressar na filmografia comentada nesta parte do livro: o Capítulo II, em sua relação com a questão dos motivos associativos ao país.  

			- em terceiro lugar, há uma consideração sobre a questão dos critérios usados e noções muito presentes ao longo das etapas anteriores – como lugar-comum, o clichê e o estereótipo. Aqui, temos um procedimento em que a referência a novos filmes, ou mesmo volta de já comentados, se acopla a uma reflexão sobre a forma como se dá organização - em termos dos recursos técnicos de imagem e som – das cenas e como se produz a ênfase de um aspecto emblemático dos trópicos presente no ambiente, natural ou urbano, a ser enquadrado pela câmera. O livro marca a importância capital do establishing shot (plano de referência) que, ao trazer todos os dados de uma situação, estabelece a relação recíproca entre as personagens e traz uma ampla imagem do espaço da ação (aqui há uma evocação dos Panoramas do século XIX).

			b) As Séries e as Filiações

			Como observado, cada uma dessas Séries é identificada com uma figura símbolo do passado colonial conforme seu status e sua forma de marcar presença na história do Brasil. Tal figura compõe o paradigma atualizado pelos protagonistas dos filmes em sua ação que diz respeito, seja ao estrangeiro em sua experiência no Brasil, seja ao brasileiro em sua experiência no exterior.    

			O termo usado para compor as Séries é o de “Filiação”, entendida, nesse ponto, como o salto direto do modelo do século XVI para um determinado filme, considerada a direção do movimento do seu protagonista e o tipo de motivação presente nesse movimento. 

			Amâncio assume esse procedimento como uma forma de imprimir uma direção para o nosso olhar, classificar e verificar a reincidência de modelos e atitudes exemplares, detectar e testar as repetições, “estabelecer figuras, matrizes e representações que fazem parte de um imaginário americano e europeu, vulgarizado em tantas outras manifestações da indústria cultural”.  

			São identificadas quatro Séries que definem o critério para se apontar a Filiação à qual pertence cada título que compõe a amplíssima filmografia trabalhada neste livro:   

			(1) A Filiação Pero Vaz, que toma como referência a figura do escriba que acompanhou a expedição de Cabral ao Novo Mundo e, após suas primeiras experiências em terras brasílicas, enviou a célebre Carta ao Rei de Portugal, uma das “narrativas fundadoras” em nossa história, dando notícia da terra onde a esquadra aportou e de seus habitantes, compondo a emblemática primeira imagem de terras brasílicas.

			Os filmes que são objeto de análise nesta sessão do livro destacam a figura do viajante, o que vive no Brasil a sua condição de estrangeiro. Após um comentário sobre a figura do viajante ao longo dos séculos, antes e depois da Independência do Brasil. Esta sessão do capítulo II observa que um dado incentivador de viagens - não ligadas ao comércio, à pesquisa científica e às questões de Estado - foi o desenvolvimento do turismo que incrementou a presença de viajantes no Brasil. 

			Entre os exemplos tratados nessa Filiação Pero Vaz, temos Interlúdio (EUA, Alfred Hitchcock, 1946), filme onde a filha de um espião nazista vem ao Brasil em missão secreta a serviço do governo americano; Feitiço no Rio (Blame it on Rio, EUA, Stanley Donen, 1984) que se concentra em atrações cariocas; Nancy vem ao Brasil, para viver seu Romance Carioca (Nancy goes to Rio, EUA, 1950, Robert Leonard), uma comédia que celebra a paisagem carioca. O destaque dessa série é o filme francês Orfeu Negro, de Marcel Camus (1958), Palma de Ouro em Cannes em 1959 e Oscar de Melhor filme estrangeiro em Hollywood; uma adaptação da peça Orfeu da Conceição, de Vinícius de Moraes. Amâncio observa: “o filme vai definir, para as plateias internacionais, um novo olhar sobre o Brasil, a música e o carnaval”. Mas, também está envolto em clichês. 

			Vale nos filmes o apelo ao exotismo nas imagens do Rio de Janeiro, Bahia e Amazônia; não faltaram a vinda de James Bond ao Rio com 007 contra o foguete da morte (ING, Lewis Gilbert, 1979), o filme sobre drogas No Rio vale tudo Si tu vas a Rio ...tu meurs FRA, Philippe Clair, 1987), e o finlandês, As filhas de Iemanjá (Pia Tikka,1996) com seu coquetel de samba, paisagens, umbanda, forças ocultas, droga. A exceção é o filme argentino de Fernando Solanas, El Viaje (1991), que inclui o Brasil em sua trama pautada pela inquietação política do protagonista. 

			(2) A Filiação Essomericq, que toma como referência a figura do indígena de nome Essomericq. Na ocasião da vinda dos franceses no século XVI, eles se estabeleceram mais ao Sul no território, comandados por Binot Paulmier de Gonneville. Essomericq foi levado por este navegador para a Europa, com autorização de seu pai, o cacique da tribo. Esse indígena foi o primeiro brasileiro a atravessar o Atlântico rumo à Europa.  Uma vez instalado na França, sob os auspícios de Gonneville, ele vai mostrar sua versatilidade, pois, ao contrário do esperado, lá assenta a sua experiência e, casado com uma francesa, aí permanece por várias décadas, até a sua morte aos 95 anos.

			Nesta filiação, os filmes têm como protagonistas os brasileiros que viajam para o exterior e vivem uma nova experiência em que enfrentam o desafio trazido pelo novo ambiente em que se inserem. Nesse segmento, o autor faz um histórico da presença brasileira no estrangeiro no cinema desde 1906. Em pauta, temos um conjunto de personagens que dão “prova de uma excentricidade dos trópicos”, com condutas “incivilizadas”, ou são arrivistas. Dentre os filmes desta Filiação, estão Bonequinha de Luxo (Breakfast at Tiffany´s, EUA, Blake Edwards, 1961), um brasileiro nobre fascinado pelos Estados Unidos. 

			No elenco de brasileiros no exterior, Carmen Miranda é o ícone maior, com um percurso que a levou ao estrelato na indústria do show business. Amâncio nos oferece um deste ícone brasileiro e comenta, dentre outros, Serenata Tropical (EUA, 1940), Aconteceu em Havana, EUA, 1941), e Greenwich Village (Serenata Boêmia, EUA, 1944).  Entre clichês tropicais e estereotipia brasileira, Amâncio observa suas transgressões na medida de suas possibilidades. O seu estilo Camp será apontado no comportamento de travestis como personagens de ficções produzidas no exterior nas décadas de 1980 e 1990. São citados, entre outros, J’embrasse pas (André Téchiné, FRA, 1991) e Les Brésiliennes du Bois de Boulogne (FRA, Robert Thomas, 1984).

			(3) A Filiação Afonso Ribeiro, que toma como referência um degredado que, uma vez condenado em Portugal, foi enviado para a colônia, tal como todo um contingente de figuras na mesma situação de degredo, como cumprimento de pena. Foram mobilizados para ocupar a nova terra e povoá-la, um método de ocupação do território também usado pelos franceses mais ao sul como forma de expandir sua presença no Novo Mundo. 

			Há um conjunto de filmes em que o protagonista é alguém que tem problemas com a justiça do seu país, com alto risco de ser preso, ou participa de uma gang na qual está em andamento um ajuste de contas que o coloca em perigo. A solução é a fuga para um país longínquo onde espera encontrar condições de segurança para recomeçar a vida sem problemas: escolhe o Brasil.  Os motivos para tal fuga são de vários tipos: dos acobertamentos políticos aos nazistas do pós-guerra à acolhida ao famoso ladrão inglês Ronald Biggs, ladrão do trem pagador inglês, em Prisioneiro do Rio (ING, Lech Majewski, 1988). Filme, novamente, comentado em outro capítulo do livro. Neste conjunto, essa Filiação é observada, a partir dos anos 1980, “como a corrente mais peculiar de filmes que envolvem uma imagem de Brasil”.  

			O leque de filmes é amplo e se inicia nos anos 1930; nos anos então mais recentes, são comentados O conformista (Il conformista, ITA, Bernardo Bertolucci, 1970), cujo eixo é a vida política do protagonista. Em Os meninos do Brasil (EUA, Franklin Schaffner, 1978), nazistas chefiados por Josef Mengele, fogem para o Brasil. Em Crown, o magnífico (The Thomas Crown Affair , EUA, Norman Jewson, 1968), Thomas Crown rouba três milhões de dólares e foge para Brasil. 

			Nos filmes dos anos 1980/90, a fuga se dá por uma série de motivos. Entre eles, o vício do jogo, os casamentos falidos, as negociações fraudulentas.

			(4) A Filiação Utopia, que toma como referência a dimensão utópica desta nova terra nos trópicos como uma promessa de bem-aventurança que, entre outros efeitos, inspirou Thomaz Morus em sua obra A Utopia (1516) e demais autores afetados por essa idealização do futuro que ativa todo um imaginário no Século XVI. Momento em que a utopia passa a se vincular às promessas contidas na efetiva presença alhures de uma nova forma de convivência fora da experiência social europeia. 

			Essa projeção utópica presente na busca por Eldorado, o País do Ouro, pelas expedições espanholas e, mais tarde, inglesas, em suas incursões coloniais, teve também sua expressão na cultura tupi-guarani, Amâncio destaca estudos que tratam de sua busca da “Terra sem males”. No caso da projeção utópica presente nos filmes estudados, ele observa que ela se projeta em um imaginário que é “sintoma de uma resistência geral à inadequação do desejo com o mundo exterior”. Em Um homem, uma mulher (FRA, Claude Lelouch, 1966), cultiva-se uma ideia de Brasil concretizada em seu amor pelo samba e a Bossa Nova, um Brasil fora do campo visível que, com sua música, embala um “amor estável e romântico” vivido na França. Em Manhunt in the jungle (EUA, Tom McGowan, 1958), a trama envolve a procura da Cidade Abandonada onde haveria ouro puro na Amazônia. Inspirado em relatos da procura de Eldorado, Werner Herzog criou Aguirre, a cólera dos deuses (Aguirre, der Zom Gottes, ALE, 1972), Carlos Saura Eldorado (ESP, 1987). Em Brincando nos campos do Senhor de Hector Babenco (At play in the fields of the Lord, EUA,1991), esse imaginário estará presente.  La Cecilia (FRA,1975), de Jean-Louis Comolli, aborda a comunidade de anarquistas italianos fundada por Giovanni Rossi em 1887, no Paraná. 

			b) o quadro geral que emoldura essas Filiações e a nova etapa em que o livro dá conta de outros motivos associados a uma identidade brasileira no estrangeiro. 

			Essas Filiações definidas por essa pertinência a uma das Séries, se inserem em um quadro mais amplo de considerações sobre a experiência colonial e as formas de seu impacto na Europa. Há considerações apoiadas em uma bibliografia de autores como Sérgio Buarque de Holanda em seu estudo dos motivos edênicos que ganharam lugar de “visão do paraíso”. Os relatos portugueses, mais empenhados na ocupação discreta do território, no limite sob sigilo, tiveram menos impacto na Europa do que os franceses que geraram copioso comentário dos relatos sobre seu aporte em terras brasílicas, entre eles a “Relação da Viagem do Capitão Gonneville às novas terras das Índias” que traz em parte as mesmas impressões da Carta de Caminha que lhe antecedeu, mas tem outra recepção. As narrativas francesas dominam o debate europeu sobre a ocupação dos trópicos, dos quais o texto de Thomas Morus é um significativo exemplo. 

			Há um traço de estilo que marca o texto do livro ao dar conta do desfile de “clichês e personagens estereotipadas” de forma fluente e bem-humorada. Esta é uma escolha deliberada na forma de expor o material presente em cada filme. Amâncio montou uma estratégia de análise que privilegiou a descrição de passagens onde se manifesta de modo contundente o lado kitsch de muitas imagens e diálogos. Forma inteligente de compor uma imagem expressiva da mise-en-scène desses filmes. 

			Esse estilo continua presente no item 5 do Cap. II (sobre os emblemas mais frequentes nas rápidas referências feitas ao Brasil em filmes de distintos países) e no Cap. III que organiza em outros termos novos exemplos da extensa filmografia estudada no livro que não estão associados aos “discursos fundadores”, havendo outro critério para a composição das análises usando novos “motivos” que modelam o imaginário sobre o Brasil. Os motivos principais são o café, o futebol e o carnaval.

			 -  O café: entre outros exemplos comentados, ganha destaque em Kuhle Wampe (ALE, Slatan Dudow, roteiro de Bertold Brecht, 1932). Em dado momento, há referência à crise da exportação de café brasileiro, sendo que a queima de café brasileiro é objeto de uma discussão política coletiva de interesse do proletariado na observação da crise do capitalismo. Carmen Miranda, em 1943, ao som de  “Aquarela do Brasil”, compõe com sacas de café e de açúcar a imagem dos produtos de exportação que chegam a Nova York em Entre a loura e a morena de Busby Berkeley (The gang´s all here , EUA, 1943). É com orgulho que Marlene Dietrich toma uma xícara de café brasileiro  “da mesma marca que o General Montgomery bebe”  em Testemunha de Acusação (Witness for the prosecution, EUA, Billy Wilder, 1958). 

			- O futebol: o autor observa que nos causa espanto a presença de uma bandeira brasileira no quarto do personagem Korben em O quinto elemento (The fifth element , EUA, Luc Besson, 1996). “pelo fato de o Brasil se destacar em esportes como o futebol e o automobilismo, atividades indicadoras de um tipo de personalidade que ele gostaria de atribuir ao herói”.  E há exemplos semelhantes até com maior ênfase ao futebol brasileiro em filmes, tais como o notável A vida continua (IRÃ, Abbas Kiarostami, 1992).

			-  O carnaval: as formas de sua presença são muito variadas, dada a sua posição central na imagem do povo brasileiro em sua aptidão para a música e a dança, a descontração e a alegria. Um dado folclorizado em 007 contra o foguete da morte (ING, Lewis Gilbert, 1979), Emmanuelle 4 (FRA, Francis Leroy e Iris Letans,1983) e Feitiço no Rio (EUA, Stanley Donen, 1984), dentre outros filmes. 

			Em quase todos, é valorizado o exotismo dos instrumentos musicais, a alegria, a descontração, as transgressões sexuais, a mulata como objeto de desejo. E o dado que Amâncio salienta é o quanto a Bossa Nova, mais do que os períodos anteriores, deixou raízes mais profundas nos Estados Unidos, estando presente em uma variedade de filmes americanos ou europeus. Uma questão tratada nesta parte do livro.

			c) Capítulo III:  Clichês 

			Voltado para uma nova reflexão sobre a forma de inserção dos clichês nas sequências de filmes estrangeiros, este capítulo discute as noções de estereótipo e clichê usadas ao longo do livro e suas formas de inserção nas sequências que compõem imagens do Brasil e dos brasileiros, com novos exemplos da filmografia, quando são analisados os estereótipos denunciadores de uma visão reiterativa, desgastada, distorcida ou redutora da vida social brasileira. 

			Ganha lugar no início deste capítulo uma nova e muito bem encaixada referência ao papagaio como um importante ícone do Brasil, embora “o menos festejado”. Esse destaque à figura do papagaio é muito bem trabalhado no livro e traz conexões inusitadas, a começar pelo comentário de Amâncio sobre o conto de Flaubert, Um coração simples (1887), onde o papagaio brasileiro tem papel relevante ligado à criada da casa que é o espaço central do conto. 

			Há uma saborosa enumeração das razões para essa relevância. O destaque é a forma como o papagaio imita bem a fala humana, em uma locução repetitiva das palavras que ouviu, tal como pessoas que repetem lugares-comuns, em um automatismo destituído de sentido. A primeira parte do capítulo trata desse aspecto de sua presença associada, com simpatia, aos brasileiros. Por exemplo, a sua astúcia presente em “piadas de papagaio”. Por outro lado, permite introduzir a ideia do “psitacismo” que diz respeito à locução que repete frases sem sentido, lugares- comuns que nada acrescentam, automatismos da memória. O conhecido “falar como um papagaio”. 

			Este é um ponto de mediação muito bem-humorado na caracterização desses termos, antes mesmo de uma observação sobre o sentido primeiro e técnico de “clichê” e de “estereotipo” no terreno das artes gráficas, ainda no século XIX. Vale essa reflexão sobre esses termos como forma de desenvolver o estudo sobre as imagens do Brasil no cinema estrangeiro, agora retrabalhadas dentro de nova ótica que inclui a consideração mais detida das questões técnicas de composição das imagens. Por exemplo, o uso de certas posições de câmera que dão a ver um conjunto de personagens em um determinado ambiente:  o chamado “plano de orientação” (establishing-shot). Trata-se de uma posição de câmera que é funcional na composição de clichês. E temos, neste capítulo, o exemplo de sequências em que o uso desse tipo de plano se faz presente. O mesmo acontece nos clichês compostos no “plano geral”, seja da cidade ou da floresta e seus habitantes. 

			Por exemplo, vários filmes se iniciam com a personagem chegando de avião ao Rio de Janeiro.  E há o uso protocolar do “plano geral” como forma de descortinar o clichê e o efeito de espetáculo trazidos por essa natureza que emoldura o nicho urbano e lhe dá substância pictórica. Um clichê desgastado pela repetição em muitos filmes. o filme. Dentre os filmes analisados nessa conjunção de clichês e escolha de determinada forma de filmá-los, esta seção do livro, dentre outros exemplos, analisa Feitiço no Rio ( EUA, Stanley Donen, 1984), apresenta um amplo repertório de imagens onde se fazem ausentes as práticas sociais que compõem a vida real da cidade, fazendo um “inventário colorido e anedótico da cidade e sua “liberalidade dos costumes”. No mesmo diapasão, seguem os outros casos, tais como Eu, você, ele e os outros ( ITA, E. B. Clucher, 1984), Orquídea selvagem (EUA, Zalman King, 1990), e Via Appia (ALE, Jochen Hich, 1991), Feitiço no Rio ( EUA, Stanley Donen, 1984) e, de volta ao livro sob outro ângulo, o filme  O prisioneiro do Rio (EUA, Lech Majewski, 1988).

			É comum nos filmes estudados ao longo do livro a fragmentação de paisagens que criam em um filme uma  “geografia imaginária” que permite a inserção de um plano filmado em uma cidade como se fosse em outra. Um recurso, cujo uso é frequente no cinema para além do caso desse gênero analisado, mas se mostra nele muito funcional. Vale, por exemplo, um plano filmado na Bahia como se fosse no Rio de Janeiro e vice-versa; ou filmar em uma paisagem natural com a criação de relações que correspondem ao espaço real. 

			Essas questões referentes ao filmar o espaço das cidades estão presentes de forma desafiadora nas produções que envolvem o espaço da floresta, tratadas na seção “Plano gerais das florestas”, também do Capítulo III. É feito um amplo comentário sobre as dificuldades de filmagem que tornam a produção mais difícil. Um exemplo é da escolha do ângulo de visão e da distância com que se pode observar a densa floresta de um ponto de vista desejável, pois sua vegetação dificulta movimentos e ela é mais escura ao rés-do-chão, dado o cruzamento cerrado das copas de árvores enormes. Como se trata de filmes de ficção, haverá outras providências na filmagem de cenas que tratam do encontro entre estrangeiros e os nativos, encontro que em cada filme tem motivos distintos e solicita providências particulares na condução filmagem e na montagem.  

			Essa feição particular das filmagens e o eixo temático das tramas que aí se passam traz exigências que Amâncio nos descreve em detalhe de modo a nos transmitir a feição e as dificuldades de cada projeto em sua realização, um excelente painel que, não por acaso, começa pelas observações sobre o projeto inacabado do cineasta italiano Michelangelo Antonioni, objeto de precioso comentário sobre sua experiência. Em seguida, compõe um painel que constitui “um corpo conhecido de modelos e repetições”, imagens desgastadas pelo uso. 

			Dentre as obras escolhidas para a apreciação crítica, temos Fitzcarraldo (ALE, Werner Herzog, 1982), Le Jaguar (FRA, Francis Veber, 1995) e Amazon, o filme (FIN, Mika Kaurismaqui, 1990).  

			Esse conjunto, bem como os filmes aqui não citados, constituem um corpo de lugares-comuns e visões distorcidas da sociedade brasileira, tal como as obras pertencentes aos outros eixos de análise. São analisados em detalhe nesta seção que conclui em chave de ouro o notável percurso deste livro.  

			Ismail Xavier
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			O Brasil dos Gringos:

			
imagens no Cinema


			Advertência

			Este trabalho não é sobre como o Brasil e os brasileiros são, mas antes de mais nada sobre como eles são representados no cinema. Para especular sobre “como realmente somos” (questão que aposto nunca será resolvida), o mais sensato seria buscarmos os pensadores que se debruçaram sobre o assunto – e eles divergem tanto de opinião que só a discussão de seus pontos principais justificaria uma tese sobre a controversa questão da identidade brasileira. 

		


		
			INTRODUÇÃO 

			Jacques Aumont afirma, em Meu caríssimo objeto, que o cinema não morreu, mas está em um estado avançado de agonia quando pensado como máquina de mostrar o mundo. E por isso, ele oscila entre universos mentais reduzidos quase sempre à estreita dimensão de fantasmas prontos e/ou de universos afetivos de caráter narcisista.

			Passando ao largo da discussão sobre o hipotético fim do cinema e sobre as escrituras, estritamente, personalizadas transpostas em imagens e sons, o que propomos aqui é a apropriação desta ideia de universos mentais reduzidos à dimensão de fantasmas prontos, inspiradora primeira de nosso trabalho. Fantasmas prontos produzidos por uma certa tradição eurocêntrica, do ponto de vista antropológico e cultural, fantasmas prontos pensados do ponto de vista puramente cinematográfico, quando considerada o encarceramento significativo produzido por toda uma coleção de imagens e tramas que se reiteram e se cristalizam nas telas. Em ambos os casos, uma fantasmagoria conduzida pela repetição de modelos políticos e estéticos de eficiência e sucesso, e por uma predeterminação do assunto, procedimento narrativo ou embalagem formal. Fantasmas prontos que se revelam como clichês, como estereótipos, como lugares-comuns. Fantasmas dos quais se deve retirar o fino lençol do espanto para que sejam denunciados como arquiteturas engenhosas da ideologia.

			A imagem do Brasil no exterior é o nome de uma matéria do escritor João Ubaldo Ribeiro, publicada em 1995, onde ele salienta que os brasileiros, colonizados, complexados  e inseguros se preocupam muito com a sua  imagem lá fora. E que, do alto de suas andanças e de sua experiência, ele pode afirmar que não existe propriamente uma imagem do Brasil no exterior. Ou seja, de “modo geral, ninguém pensa no Brasil ou se preocupa com o Brasil ou mesmo sabe alguma coisa sobre o Brasil. Abordado na rua para falar qualquer coisa sobre o Brasil, um americano comum teria dificuldade em dizer quatro ou cinco palavras. Coffee, carnival, Pelay, South America, Buenos Aires, se tanto. Os mais velhos, Carmen Miranda, the Brazilian Bombshell. Já nem lembram, por exemplo, que a Copa do Mundo foi lá e muito menos que o campeão foi o Brasil”. Fala também de outras noções correntes sobre o Brasil: o extremo atraso, a enorme população indígena que vive nos centros urbanos, e ainda a certeza de que nós ou vivemos na Amazônia, ou, então, pertencemos à elite corrupta que só fala francês napoleônico (e ele afirma que no Random House Unabridged Dictionary, consta que falamos português e espanhol).  Ainda se pensa que aqui não se pode beber água, porque é mortal e que, na noite do reveillon, os cariocas, todos drogados, se “refocilam exorcisticamente na areia e se entregam em público, a todo tipo de dissipação”. Além disso, as mulheres estão prontas a se entregar, sexualmente, a qualquer um. Ele termina dizendo que somos exóticos, mas o somos porque queremos, já que os exóticos, na verdade, são eles, os estrangeiros.

			Nossas preocupações giram em torno dessas mesmas questões, deslocadas para o campo do cinema de longa-metragem narrativo de ficção.

			Antes de mais nada, então, cabe explicitar que esta tese gira em torno de uma construção imaginária, a partir de uma leitura cinematográfica estrangeira do Brasil e de uma representação dos brasileiros.   

			De que forma são produzidas lá fora as imagens do Brasil? Qual sua fonte? Por quais mecanismos ganham status de referência de um outro povo, de um outro país, do lado oposto do oceano? Admitindo a impossibilidade de se fazer uma gênese, historicamente, precisa, cabe levantar o elenco de sugestões, ou situações evocativas que propiciam uma certa utilização retórica da imagem Brasil.

			As hipóteses são muitas, mas não cabe neste momento explorar aqui mais do que pistas, já que não parece impossível ver reflexos de Macunaíma (BRA, Joaquim Pedro de Andrade, 1969) em Brasil, romance de Updike (1994) que conta a história de uma insólita relação entre Tristão e Isabel, o adolescente negro e a loura filha de diplomata, que depois de pintada de tinta de jenipapo, muda de raça, virando negra por artes da magia de um pajé, enquanto o marido embranquece. Ou talvez enxergar traços de “O Cangaceiro” (BRA, Lima Barreto, 1953)  no álbum em quadrinhos “Caatinga”, do europeu (HERMANN,1997). É preciso pensar em uma imensa trama de imagens e informações se cruzando em todas as mídias, inclusive nas telas dos cinemas. Pratt (1990, 1991) faz passar por aqui seu herói Corto Maltese, nas aventuras nordestinas  Suite Caraïbeenne e  L’aigle du Brésil. As filmagens de Le Jaguar, (FRA, Francis Veber, 1995) no lado brasileiro da floresta amazônica, permitem aos franceses a descoberta do conjunto Carrapicho, responsável pelo tube d’étè de 1996, a canção do “Tic-tic tac”1. A tradutora tcheca Pavla Lidmilová, em entrevista ao Jornal do Brasil, de 23 de agosto de 1997, ressalta que na Europa os leitores não querem mais saber do exotismo literário exportado pelo Brasil, preferindo autores brasileiros preocupados com a mais crua realidade. A música brasileira  é tema dos filmes argentinos “Cinzas do Paraíso”(“Cenizas del Paraiso”, ARG, Marcelo Piñeyro, 1997) e “A vida segundo Muriel” (“La vida según Muriel”, ARG, Eduardo Milewicz, 1997), recordes de bilheteria, na voz de Cazuza e Caetano, segundo informa Carmo, no Jornal do Brasil, de 10 de setembro de 1997. O brasilianista Kenneth Maxwell, em seu artigo publicado na Folha de São Paulo, de 28 de dezembro de 1997, expressa que fez do Rio de Janeiro uma meta de vida quando assistiu a Orfeu Negro, de Marcel Camus, em Cambridge, no início dos anos 1960. Em 1988, Chico Buarque faz imenso sucesso popular na França por conta do spot publicitário da soda Dry, com a canção “Essa moça tá diferente”, veiculado, insistentemente, pela televisão. Nas telinhas, mulheres de tanga na praia, dançando um samba. No ano seguinte, será a vez de Orangina fazer dançar e cantar a lambada. No fim dos anos 1970, o sul da  Europa descobre as telenovelas brasileiras; na Itália diretamente pelo mercado, na França sob o alto patrocínio do Ministério da Cultura. Em boa parte do mundo civilizado, “A escrava Isaura” já tinha feito chorar multidões. É o que comentam Leenhardt e Kalfon, já em 1992.

			As imagens de um certo Brasil se nutrem e se contaminam de filmes, de música, de quadrinhos, de romance, de telenovelas, de jingles que se projetam lá fora, obedecendo a muitas artimanhas do olhar. É um olhar que apreende e reproduz um dos inúmeros Brasis possíveis, uma das possíveis reduções que brilham nas telas dos cinemas indicando nosso território geográfico, nosso aparato administrativo e nossas gentes. 

			Frequentemente, entretanto, reclamamos do mau uso da imagem do Brasil na mídia internacional. Segundo Passos, em O Globo de 8 de fevereiro de 1996, Michael Jackson e Spike Lee são proibidos de gravar um clip no Rio, quando as autoridades municipais se pronunciam contra o evento, alegando que um clip na favela iria depor contra a imagem do Brasil no exterior. Reclamamos, por exemplo, da revista “Batman no Brasil” (Editora Abril, 1993), onde “o Rio é uma cidade colonial, com calçamento de pedras pé-de-moleque e com uma população que usa sombreros e roupas mexicanas”. É que faz Barreiros (Jornal do Brasil, 1993). O Ministério das Relações Exteriores distribui no exterior o livro “Brasil - território, povo, trabalho e cultura” em cinco línguas, com prefácio do Presidente, imagens colhidas por 90 fotógrafos e textos de intelectuais e pesquisadores, “procurando destacar o que é bom, sem ressaltar o que não é”, afirma Greenhalgh no Jornal do Brasil, de 16 de dezembro de 1997. Maia, ex-prefeito do Rio de Janeiro, reclama no Jornal do Brasil, de 23 de fevereiro de 1997 da imagem redutora do Brasil em dois filmes que ele viu em Nova York. O crítico Santarrita alude ao caráter exótico do Brasil revelado pelo personagem criado por Philip Roth  (prêmio Nacional do Livro nos EUA em 1995) em suas andanças sul-americanas, no livro “O teatro de Sabath”, no Jornal do Brasil, de 24 de maio de 1997, e à “luxúria profissional, algumas mancadas narrativas e vários exageros no livro “Sombras do Império”, de J. G. Balard, vendido como a continuação do “Império do Sol”, já filmado por Spielberg. Tais considerações são encontradas na matéria do Jornal do Brasil, de 10 de setembro de 1994, intitulada “Em busca das miragens perdidas”.

			O cinema estrangeiro, por sua vez, divulga imagens que a crítica rejeita inamistosamente: “Quem precisa de inimigos?”, (SALEM,  Folha de São Paulo,1995), “Cinema vê um Brazil que o Brasil não conhece”, (GARCIA, O Estado de São Paulo,1991), ou ainda “Brasil para inglês ver”(MAGALHÃES, O Globo, 1991), são títulos que explicitam espanto e revolta com a representação do Brasil e dos brasileiros nas telas.  

			Os exemplos são infindáveis. Reclamamos uma outra imagem do Brasil que, por força da experiência vivida, reivindicamos como sendo necessariamente real. Nossa experiência é o aval para que possamos recusar tais imagens tidas como negativas, distorcidas ou estereotipadas.

			Entretanto, devemos problematizar essa questão, com contornos nem sempre claros nem  definidos. Podemos começar pela suposição de que a realidade é inapreensível em sua totalidade pela arte cinematográfica. Trabalha-se, em geral, com um recorte, em maior ou menor escala contextualizado ou pertinente, sujeito às deformações que o olhar do observador carrega. Isso relativiza, por um lado, a questão da realidade no cinema - discurso audiovisual com uma fonte emissora localizada e ideologicamente verificável. E permite sustentar que “em um filme, qualquer que seja seu projeto (descrever, distrair, criticar, denunciar, militar), a sociedade não é propriamente mostrada, é encenada. O filme opera escolhas, organiza elementos entre si, decupa no real e no imaginário, constrói um mundo possível que mantém relações complexas com o mundo real: pode ser em parte seu reflexo, mas também pode ser sua recusa (ocultando aspectos relevantes do mundo real, idealizando, amplificando certos defeitos, propondo um “contramundo” e outros). Reflexo ou recusa, o filme constitui um ponto de vista sobre este ou aquele aspecto do mundo que lhe é contemporâneo.

			E é por isso que qualquer inserção histórica no sistema de circulação de bens culturais sofre reavaliações permanentes, e não é raro atribuirmos méritos ou significados a obras que serão renegadas tempos depois. Ou vice-versa. À vista disso, é importante termos sempre em mente o cruzamento filmes versus fontes de produção versus circunstâncias históricas, para que se possa pensar o cinema da maneira mais articulada possível. Essa articulação pode ser feita pelo viés da dominação econômica, com a consequente desautorização da voz própria do dominado, reflexão que  inevitavelmente se encontra vinculada às formas de circulação do capital internacional. Em outras palavras, segundo Shoat e Stam (1994, p.17), trata-se de pensar a situação neocolonial, (ou mais recentemente da globalização), na qual o controle político e militar é dado, “por formas econômicas de controle determinadas pela estreita aliança entre capital estrangeiro e elites nacionais. Desse modo, a cena global contemporânea é dominada por uma gestão amigável das poderosas nações-estado (Europa Ocidental, EUA, Japão), cujas influências se dão a nível econômico (GATT, FMI), militar (OTAN) e tecno-informacional-cultural (Hollywood, UPI, Reuters, France-Press, CNN)”.

			Além dessa configuração política, podemos deduzir outros mecanismos que reforçam nossa intenção de chegar a uma reflexão específica sobre aspectos da representação do Brasil no cinema estrangeiro de nossos dias.

			A imagem estereotipada do Brasil, hoje, é dada já quase como farsa, como o crítico Ostria (1997, no Cahiers du Cinema ) sobre  o filme “Tieta do Brazil” (BRA, Carlos Diegues, 1996) tão bem explicita2. Muitas vezes, somos nós mesmos que assumimos uma visão estereotipada para nos apresentarmos no mercado internacional. Não queremos propor um novo conhecimento - o reconhecimento é suficiente, e para isso recorremos a uma galeria de estereótipos e modelos de representação já consagrados sobre nós mesmos - a natureza pródiga, a beleza da mulher, o exotismo dos tipos regionais, e uma coleção de manifestações populares. Imagens estas que correspondem a uma certa estratificação de um senso comum, na maioria das vezes. Senso comum que, no cinema,  é caudatário de uma determinada forma de construção do discurso cinematográfico, uma vez estabelecidos os seus códigos. Senso comum que possibilita o reconhecimento de uma certa estética, de um certo programa de ficção, conhecido como a narrativa clássica. Confundem-se as estratégias de composição - o Brasil vende uma imagem exótica de si mesmo e lá fora se copia essa imagem como propriamente verdadeira. 

			Todos esses elementos funcionam como chaves de apresentação desse trabalho, na medida em que significam uma maneira pela qual os brasileiros se veem representados, e na qual se reconhecem, com acentos críticos diferenciados, à custa de uma engenhosa modelagem ideológica.

			Embora não se  pretenda investigar, profundamente, tais questões do interior da vida política e social brasileira, elas serão um referencial importante para os objetivos propostos - uma reflexão sobre a natureza da imagem do Brasil no cinema estrangeiro contemporâneo de ficção. Trata-se, portanto, de perceber como somos percebidos, de problematizar, em uma extensa cadeia de representação audiovisual, alguns elementos recorrentes, que fixam uma determinada imagem do Brasil, por meio de diferentes mecanismos de construção.

			Na construção do trabalho, o levantamento filmográfico não se pretendeu exaustivo. Propor essa tarefa teria obrigado a um esforço incomum, dada a enorme variedade de filmes que transitam por circuitos nem sempre tangenciais ao mercado de exibição brasileiro. Se esse mercado é sensível a uma reforçada influência dos cinemas americano e europeu (notadamente francês, alemão e italiano), é, ao mesmo tempo,  bastante resistente a outras cinematografias (principalmente as orientais e mesmo latino-americanas), por razões de política econômica do setor que não cabe aqui analisar.

			O recorte temporal estabelecido, o da produção cinematográfica estrangeira lançada entre os anos 1980 e 1997, reforça um caráter de contemporaneidade, ao mesmo tempo em que obedece a delimitações imprecisas, correspondendo a um período de reorientação da produção cinematográfica nacional, reaquecida depois de um quase total esvaziamento da atividade. O período corresponde também à tentativa de internacionalização da vida político-econômica brasileira, em termos de estabelecimento de um livre mercado, com reflexos evidentes na estrutura operacional do audiovisual no Brasil. A premissa original era de que, à circulação mais extensa de produtos estrangeiros e à sofisticação dos seus  sistemas de distribuição corresponderia, teoricamente, uma maior oferta de produtos nacionais, engajados em um programa internacional de incremento da atividade audiovisual. Tal incremento seria possibilitado pela expansão dos canais de veiculação, relativos aos circuitos tradicionais, pelo videocassete, e pelas televisões por assinatura. Essa ampliação do quadro de disponibilidade dos produtos audiovisuais brasileiros, gerados à margem da ampliação dos mercados estrangeiros afetaria a imagem produzida sobre o Brasil, no terreno da ficção de longa-metragem, naqueles mercados internacionais.

			A fragilidade dessa  premissa foi denunciada com tenacidade na França por  Daney, já em 1980, a  propósito da lista dos melhores filmes do ano: “Todos estes filmes vêm de 5 ou 6 países. Nenhum novo cinema “nacional” em vista. O herói dos anos 1960 (o conjunto de países pobres chamado “terceiro mundo”) é o grande estagnado dos anos 1970. Intercâmbio desigual: os países pobres são pobres também em imagens deles mesmos”. É sob a égide dessa afirmação que se articula este trabalho, a propósito do período enfatizado (1980-1997). A maior visibilidade do cinema brasileiro conseguida, recentemente, pela indicação ao Oscar 98 e as premiações em Berlim ensejam uma positiva mudança de perspectiva.3

			Temos, então, um período (a partir dos anos 1980), uma coleção de filmes, e uma série de procedimentos que são objeto de investigação naquelas obras. Como ideia base, a busca da constituição dos estereótipos, clichês e lugares comuns e sua eventual atualização espaço-temporal em registros amplos: o Brasil da Amazônia e o Brasil das cidades. Esta distinção corresponde apenas a uma das aglutinações possíveis, dado o caráter não sistemático das ocorrências, distribuídas por um corpus de quase 200 obras cinematográficas. Em uma seleção final de dez filmes, pretende-se descrever aquelas incidências, relacionadas ao vasto universo de referências dos outros filmes localizados.

			O conjunto de filmes a ser analisado, salvo raras exceções, pertence à categoria de filmes narrativos dramáticos de longa-metragem, produzidos para sustento da grande indústria cinematográfica. Poucos se destacam pela sua singularidade e por isso, o trabalho postula como método o estabelecimento de um painel o mais amplo possível. Ora serão considerados os filmes filmados, diretamente, no Brasil, ora os que se pretendem rodados aqui, ora serão considerados personagens citados nos filmes, ora comentários ligados, diretamente, ao assunto. A soma das referências constituirá o corpo das análises.

			O principal foco de observação é direcionado ao caráter de dualismo da abordagem, procedimento recorrente em várias outras leituras sobre o Brasil - o arcaico e o moderno, o industrial e o agrário, o velho e o novo e outros.  Em nosso caso, trata-se de confrontar dois brasis, dois momentos, pelos olhos de duas matrizes culturais. Ou seja, pensar nos filmes um Brasil selvagem (ligado, essencialmente, a uma ideia de natureza em estado bruto) e um Brasil urbano (desenhado a partir de uma  natureza  já arranjada e  modelada pela ocupação humana), que  remetem à Amazônia e ao Rio de Janeiro, duas das imagens do Brasil mais refletidas na cinematografia mundial. A partir daí, pensar nos filmes a atualização de dois motivos atrelados à  tradição histórica  do olhar estrangeiro sobre o Brasil, estatuídos já nos textos europeus motivados pelos primeiros contatos: a percepção da paisagem e o momento do encontro entre culturas distintas. E ainda obedecendo à convocação de um dualismo,  se pautar por  um foco americano e um foco europeu como os olhares a serem privilegiados, em função dos trâmites socioeconômico-culturais decorrentes de nossa colonização.

			Para a análise, tomaremos por base a elaboração do espaço fílmico, a dinâmica dos personagens no quadro, as interações da banda sonora, as articulações dos pontos de vista e as formas de colocação dos dispositivos cinematográficos a serviço de uma narrativa. É a partir do estudo de tais elementos formais que verificaremos a recorrência de princípios, modelos ou motivos capazes de caracterizar e conceituar uma função de estereotipia no campo do cinema. Função que tem raízes históricas, respaldo iconográfico e implicações ideológicas, e que será verificada em sequências-chave de alguns filmes, definidas por sua pertinência frente ao conjunto estudado. 

			No tratamento dos filmes, foi priorizado o método descritivo, revelando de maneira bem próxima a sua articulação textual e delegando o mais possível ao leitor a tarefa de compor o campo conceitual de operações de sentido. O capítulo teórico localiza a discussão sobre o estereótipo e o clichê na atualidade. 

			A ação interpretativa, de todo modo presente, passa pela sistematização de algumas matrizes já cristalizadas, verificáveis nos filmes  analisados. Estas refletem a atualização ou o deslocamento de elementos relacionados à formação histórica do continente (o paraíso perdido, o Eldorado), à concepção de uma suposta alteridade (o bom selvagem, a mulher sensual, a democracia racial), a uma projeção imaginária dos recalques, eventualmente, inscritos em outras culturas (a transgressão sexual,  o transe místico) e mesmo a uma redução jurídica (a impunidade penal). Esse conjunto de referências atravessa, em sua versão cinematográfica, de Fitzcarraldo a Chico Mendes, de Ronald Biggs aos soropositivos alemães.

			

			
				
					1 Descoberto pelo dublê de ator e cantor Patrick Bruel, durante as filmagens na Amazônia brasileira, o conjunto Carrapicho obteve o maior sucesso no verão francês com a canção Tic, Tic, Tac. Lançada pelo Canal France 2, a música, que chegou a vender 30.000 álbuns por dia (segundo o Tele Magazine  nº 2129 de 30/08/96), foi acompanhada de coreografia própria, inspirada no Bumba-meu-Boi do folclore do norte brasileiro.

				

				
					2 Sobre o filme de Carlos Diegues: “No início era o verbo: o célebre escritor Jorge Amado lê o começo de seu romance, em frente à câmera de seu adaptador, Carlos Diegues. Bom, está dada a caução artística. A partir daí, o cineasta põe em cena esta fábula sobre uma cidadezinha pobre, mas quase idílica, onde as mentalidades retrógradas se revelam quando a desencaminhada Tieta,  outrora expulsa por seu pai por conta de sua liberdade de costumes, faz seu retorno em fanfarra, bela e rica. Isto posto, o filme  não é mais do que uma variação envelhecida sobre o tema da mamãe (devota) e a puta [...]. De fato, a sensualidade transbordante do filme salta aos olhos, principalmente graças à exuberante Sonia Braga. Mas, o militantismo sensual vira muito rápido um spot publicitário: “O Brasil como você sonha: longos passeios em buggy nas dunas de areia branca, céu azul, luar apaixonante sobre as palmeiras e tutti frutti (música bossa nova de Caetano Veloso no diapasão). De todo modo, a liberdade sexual apresentada como uma vitória sobre o conservadorismo rural é hoje ultrapassada e quase deslocada. Porque o hedonismo de Tia Tieta não é nada mais do que um sobrevivente bobo da aventura hippie nascida nas cidades da América do Norte e da Europa. Aventura que foi a ponta de lança da indústria do lazer e participou da destruição do habitat tradicional e de um tecido social ancestral, substituídos por cubos de cimento e de clubes de férias assépticos [...]. Mesmo deixando de lado o discurso [pseudolibertário] do filme, teria sido necessário um cineasta da cêpa de Fellini para insuflar poesia e uma verdadeira  graça a uma tal história”.

				

				
					3 O filme indicado foi “O que é isto, companheiro?”(BRA, Bruno Barreto, 1997). “Central do Brasil” (BRA, Walter Salles Jr, 1997), obteve, em Berlim, o Urso de Ouro de melhor filme e o Urso de Prata de melhor atriz para Fernanda Montenegro.

				

			

		


		
			CAPÍTULO I: PANORAMA

			1 -  PRESENÇA DO BRASIL NO CINEMA ESTRANGEIRO

			Figuras na noite, batuque, canções indígenas, chocalhos. Em letras que ocupam quase toda a tela, a palavra “ANGELS” desliza, da direita para a esquerda,  contrastando por seu branco contorno com o amortecido das cores do fundo do quadro. No ambiente escuro, se movimentam corpos seminus  adornados de penas coloridas. A câmera se move, freneticamente, revelando pernas, mãos, decupando corpos que, às vezes, se anunciam por inteiro e, fugidiamente, cedem lugar a detalhes, imprecisões que o olho não consegue reter. Uma mulher indígena, seios nus, se aproxima de um homem de cocar e enlaçando-lhe o pescoço senta-se em seu colo, sensualmente. A música cresce de intensidade e de ritmo, o indígena traz para o centro do quadro uma tocha que introduz um barulho seco e inconstante e traça riscos cintilantes na semiescuridão. O grupo de homens executa dança com passos marcados, mulher indígena refaz o percurso, seios nus. A palavra AND corre da direita para a esquerda, indígenas saltam e se movem, mãos e seios da mulher, a tocha risca o quadro, a mulher se requebra e gira em frente à câmera, exibindo o corpo. Pés coreografam a batida mais intensa do tambor e saltam, rodopiam no ar, giros dos corpos no chão. Pernas de homem, vestidas com calça caqui, em plano americano entram em cena e o corpo é levantado por indígenas e  depositado no centro. A câmera sobe até seu rosto, plano americano. É um homem branco, cabelos escuros, amuleto indígena no pescoço. Ele observa o ritual entre atônito e excitado. A mulher indígena se aproxima dele, toca-lhe, ele ri embaraçado, olhar embriagado, os indígenas o empurram para ela, que se encosta nele e se ajoelha tocando-lhe as pernas, enquanto lhe dirige um olhar sensual. Ela acaricia seu corpo, dançam juntos. Começa a fusão, formas simétricas brancas que giram. Os dois estão bem próximos, os indígenas dançam, um vestido azul com desenhos geométricos vermelhos, abraçado na cintura por uma luva branca invade o quadro. A imagem dos indígenas vai desaparecendo, assim como os ruídos, que vão sendo substituídos por música de salão e pela imagem de casais que rodam compassadamente. A música de orquestra suplanta aos poucos a outra e, imagens derradeiras da floresta, o branco beija, ardentemente, a jovem indígena, pernas de índios saltam no ar, termina a fusão com animado baile inglês da época vitoriana. Casais enlaçados à moda galante que rodopiam em torno de um salão, cores vivas dos vestidos, ao fundo a orquestra, o movimento da cena sendo aprisionado pelos enquadramentos fixos que dominarão todo o restante da apresentação. Corte. Uma estátua de duas brancas figuras mitológicas, dois infantes alados abraçados sobre um nicho. O azul claro da parede define o alvo contorno das figuras, então duas mãos enluvadas entram em campo e batem palmas, a palavra INSECTS começa a percorrer também, lentamente, a tela da direita para a esquerda sobre um plano frontal fixo do baile, os casais rodopiando. Senhora gorda sentada se abana, ao lado do homem que foi visto entre os índios, um rapaz louro vestido de gala se encosta em uma coluna, casais passam na frente deles. Em um plano fixo central, casais em fila  aplaudem rapazes e moças que, em dupla, vêm até a câmera e  saem do quadro e são substituídos, três vezes, por outros que retornam ao centro da fila. A câmera avança até uma mulher loura de vestido verde e amarelo e outra de roxo que ladeiam um cavalheiro. Plano mais aproximado do baile, câmera faz pequena panorâmica da direita para a esquerda. De fora do campo, por detrás da câmera, entra em cena o vestido verde amarelo dançando, a mulher faz reverência ao parceiro, em plano médio. Plano geral da sala, vestidos coloridos e fraques pretos circulando, como no plano inicial. Só então começam os diálogos da sequência, que serviu também para  apresentação dos créditos principais da produção. Após isso, com o desenrolar do filme, fica-se sabendo que a cena inicial se passava na Amazônia brasileira (Anjos e insetos, EUA, Philip Haas, 1994).

			Praia de Audierne, Bretanha, litoral francês, nos dias atuais. Pessoas estão na praia. Alguém construiu um castelo de areia. François pergunta: -”E aquilo lá? Não seria o Pão de Açúcar do Rio?” (Petits arrangements avec les morts, FRA, Pascale Ferran, 1994).
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