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Intreducae

O cinema é — por sua “natureza” — antropo-
l6gico, na medida em que ndo lhe é estra-
nha a possibilidade de representar qualquer
momento cultural da histéria do homem no
espaco e no tempo, com um envolvimento
da percepcdo bem superior as anteriores
formas de narracdo. O enfoque globalista é
proprio de sua “razao interna” ou seja, tan-
to de sua técnica como de seu espirito.

Massimo Canevacci'

1 Antropologia do cinema: do mito a inddstria cultural. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1990.



Esta obra tem por objetivo tracar um panorama de como o
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“indio” é retratado no cinema nao-documental (ficcional) bra-
sileiro de longa metragem. A andlise est4 voltada para o retra-
to que o cinema brasileiro tem feito do indio quando o confi-
gura como personagem, bem como do seu papel na sociedade

brasileira através do discurso que € veiculado pelo cinema.

Enquadrando-se na tematica mais ampla do estudo das re-
presentacdes sociais em geral’, este estudo levanta questdes
sobre o papel desempenhado pelo cinema® como elemento de
producao e reproducdo de determinados valores e atitudes
culturalmente vigentes na sociedade.

A escolha de filmes de fic¢do para o levantamento realiza-
do deu-se em funcao de estes serem, do meu ponto de vista,
instrumentos importantes para a compreensdo nao apenas
das sociedades retratadas ou imaginadas no &mbito do cine-
ma mas, principalmente, para a compreensao de seu contexto
de producédo; ou seja, quem os produz e como é o meio no
qual os filmes sdo produzidos.

2 “A discussdo sobre representacdes sociais que se inicia com Durk-
heim é abordada por vérios autores no interior das Ciéncias Huma-
nas. Ela se manifestam em palavras, sentimentos e condutas, que
podem e devem ser analisadas a partir da compreensao das estrutu-
ras e dos comportamentos sociais. Sua mediacdo privilegiada é a
linguagem. Através dela, a realidade vivida é representada e os ato-
res sociais constroem sua vida e a explicam mediante seu estoque de
conhecimentos. Elas ndo sdo necessariamente conscientes, nelas es-
tdo presentes elementos tanto da dominagdo como da resisténcia,
tanto de contradicdes e conflitos como de conformismo, constitu-
indo-se em matéria prima para andlise do social.” (MINAYO,1995)

3 “Pensando-se, como sugere Bakhtin, o cinema enquanto uma for-
ma de linguagem e representacdo. Para ele, cada época e cada gru-
po social tem seu repertério e formas de discurso determinadas pe-
las relagdes de produgdo e pela estrutura sociopolitica. A com-
preensdo da fala exige, a0 mesmo tempo, a compreensdo das rela-
¢Oes sociais que ela expressa, porque as palavras ndo sao a realida-
de, mas uma fresta iluminada: representam!” (MINAYO apud
BAKHTIN, 1995: pp 110). Assim também como o cinema.
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Em funcdo do seu aparente “descompromisso” em retratar
a realidade, esses filmes podem proporcionar uma rica possi-
bilidade de expressdo do imaginario®, trazendo a tona concei-
tos e preconceitos sobre a imagem do personagem indigena
representado nessas obras.

Com isso, é possivel pensar as relacdes entre as imagens e as
ideologias presentes nos filmes de ficcdo nos quais o persona-
gem indigena aparece, e também refletir sobre como os elemen-
tos estéticos que compodem esses filmes caracterizam os cena-
rios e personagens que constituem o universo filmico em questao.

A escolha do género fic¢do, em contraposicao ao documen-
tario, ocorreu em consequéncia do fato de que em uma abor-
dagem que ndo é condicionada por uma representacdo do real
— como ¢ a dos filmes de ficcdo — os elementos estruturadores
da narrativa estardo “mais livres” para representar como se
pensa o(s) indio(s), pois a constru¢do do personagem indigena
apresentara muito do que é pensado sobre ele pelos diretores,
que na sua maioria sdo brancos e integrantes da sociedade oci-
dental nao-indigena. Os documentarios, por sua vez, estardo
condicionados pela necessidade que se impde ao género de
captar os aspectos presentes na realidade objetiva, verdadeira.

Mais especificamente, cabe questionar quais sdo as possibili-
dades de atingir esse ideal de “documentacdo da realidade”
mesmo em filmes que expressamente se colocam nessa perspec-
tiva. A escolha neste trabalho, proviséria, é a de manter a davi-
da sobre o que é o “real”, o “verdadeiro” e a “ficcdo”, a “menti-
ra” e tentar extrair dela o méximo de elementos possiveis.

4 Para Gilbert Durand (1989: pp 07) o ambito do que chama de imagi-
nario, engloba a invencdo de um tema e seus desenvolvimentos por
meio do discurso, poético ou ndo, seja de imagens, de signos, de ale-
gorias, de simbolos, ou seja, o que é possivel dizer, ou melhor das
representacGes concretas de uma ideia ou de uma emocao, dando-
lhe a dimensdo de algo que existe na realidade.
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A anélise dos géneros ficcionais deve ser entendida como
um momento da reflexdo mais global sobre manifestacoes cul-
turais de massa e produtos industrializados. Sendo assim, para
se pensar em comédias, tragédias e melodramas, em westerns,
musicais ou filmes de terror, ou ainda em telenovelas, séries e
programas cémicos, é preciso refletir também sobre a forma
como eles sdo produzidos em seus respectivos campos, distri-
buidos e consumidos no interior da sociedade. Ou seja, a dis-
posicdo para o desenvolvimento de pesquisas sobre géneros
ficcionais — nos espacos audiovisuais — deve ser articulada,
metodologicamente, as dimensdes analiticas da histéria, pro-
ducgéo e recepcao da cultura nas sociedades modernas.

Os géneros devem ser encarados como um padrdo a mais na
configuracdo da indtstria cultural. Como modelos dinamicos,
necessitam ser vistos como repertérios variados de estruturas,
que resultam da conexio entre um ou mais géneros e da relacio
entre formas originais e elementares, com novos recursos que,
introduzidos, transformam e recriam padrdes mais ou menos
acabados. Espaco ficcional e efeito de um muiltiplo processo que
relaciona, articuladamente, matrizes culturais tradicionais, ma-
terialidades econOmicas, esquemas burocraticos e administrati-
vos, tecnologias, luta entre produtores culturais e desejos dos
receptores, sempre historicamente contextualizados.

Com esta obra, meu objetivo é contribuir na perspectiva do
movimento delineado nos paragrafos anteriores, buscando eluci-
dar esses “outros” retratados através da andlise realizada so-
bre a imagem do indio tal como vem sendo veiculada no dis-
curso do cinema brasileiro de ficcdo.

12



Cilnema e Secledade

O cinema trabalha, ao mesmo tempo, com a linguagem do
gesto e com a linguagem articulada ou sonora. Ele é o resulta-
do de uma producido mental-criativa de determinados sujeitos
ou grupos da sociedade, cujo objetivo serd sempre expor essa
producéo - o filme — para toda a sociedade.

Tal producédo traz em si um conjunto de veredictos institui-
dos pela sociedade que se expressam através da producio cine-
matografica. Traz também um conjunto de percepgoes, observa-
¢Oes pessoais, criticas construtivas ou negativas, intolerancias,
idiossincrasias e preconceitos dos seus realizadores. Além disso,
manifesta uma preocupacdo com a sociedade a qual pertence e
na qual promove tais estados de manifestacdo, podendo tanto
refleti-la ou recusar seus valores culturais e sociais. E precisa-
mente sobre essa questdo — o somatoério dos veredictos afirma-
dos pela sociedade através de um filme e que constitui as suas
representacoes sobre o contetido trabalhado no cinema - que
centraremos nossa andlise, particularizando-a nos pontos em
que configuram a imagem do “indio”. Procuraremos expor
quais os mecanismos que se entrelacam na exposicdo de tais
pensamentos num filme e que resultam em um discurso social.

Este estudo sobre a imagem do indio pretende ser limitado a
andlise do retrato que vem sendo construido pelo cinema brasi-
leiro ao configura-lo como personagem — através da imagem e do
som — e de seu papel na sociedade brasileira. Nao se detém na-
queles indigenas — ou seus descendentes — envolvidos direta ou
indiretamente com a produgdo cinematografica, nem tampouco
com a identificacdo de diretores, argumentaristas ou roteiristas
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preocupados e identificados com essa tematica. O estudo refle-
te sobre a existéncia no cinema brasileiro de um discurso (ou
elementos de constru¢do do personagem) formador de para-
digmas estereotipados, geradores de preconceitos e intoleran-
cia para com os indigenas reais. Esse fato tem sido muitas ve-
zes reiterado pelo cinema nacional, nas concepcgdes por ele
veiculadas através das suas imagens e mensagens.

O levantamento estd centrado na producdo de filmes de
longa metragem do género fic¢do que, fazendo parte da indus-
tria cultural brasileira, emitem mensagens para os integrantes
dessa sociedade, influenciando-os ou ndo no modo de perce-
ber e interpretar a imagem do indio. Através do filme, a perso-
nagem indio/india é apresentada, julgada e classificada, tendo
por ele atribuidas as suas qualidades, o que implicard prova-
velmente na sua compreensido dentro da sociedade. Tal é um
julgamento qualitativo que, invariavelmente, estrutura-se se-
gundo dois polos extremos: o do bom e o do mau selvagem®.
Com isto, reforcara ou duplicard preconceitos na medida em
que constréi um indio imaginario, que, na maioria das vezes,
ndo corresponde ao indigena real.

5 “Estas duas ideologias concorrentes, consiste uma no simétrico in-
vertido da outra: a recusa do estranho, aprendido a partir de uma fal-
ta, cujo corolario é a boa consciéncia que se tem sobre si e a sua so-
ciedade, sendo as duas variantes dessa figura, de um lado a condes-
cendéncia e a protecdo paternalista do outro, de outro a sua exclu-
sdo; a fascinagdo pelo estranho, cujo corolario é a ma consciéncia
que se tem sobre si e sua sociedade.” (LAPLANTINE, 1988: 38)
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0 filme de ficcae

O filme de ficcdo é um produto tipico do cinema. Como a pré-
pria palavra indica, nao é realidade; ou melhor, a sua realidade
ficticia ndo é sendo a irrealidade imaginaria. A camada imagina-
ria pode ser muito fina, quase translicida, um simples pretexto
em torno da imagem objetiva ou, pelo contrario, pode envolvé-la
em uma teia fantéstica. Os graus de realidade ou de irrealidade
dependem dos tipos de ficcao (ou géneros de filme). Pode-se de-
finir cada tipo de fic¢do segundo a liberdade e a viruléncia das
projecoes/identificacoes imagindrias em relacio a realidade, se-
gundo a resisténcia ou a intransigéncia do real em relacdo ao
imaginario. Ou seja: segundo seu sistema complexo de credibili-
dade e participacGes. As necessidades afetivas e racionais se en-
trelacam e constituem complexos de ficcdo. Essas necessidades
sao diversamente determinadas, segundo as ideias da vida e da
sociedade, das classes sociais, etc. Assim, podemos passar do pla-
no antropolégico para o plano histérico e sociolégico.

MORIN (1980: 149) descreve as diferentes etapas por que
passam os interesses humanos em relacdo aos diferentes géneros,
supondo um desenvolvimento mental humano. Assim, o fantasti-
co, de acordo com esse autor, corresponderia as caréncias de uma
idade mental anterior aos doze anos. JaA mais ou menos desliga-
das das fixagOes animais, as preferéncias das criancas de menos
de doze anos vao para os desenhos animados, marionetes, cena-
rios lendarios, acbes extravagantes. Depois do estdgio dos ani-
mais e antes do das aventuras, situa-se o do fantastico.

Vem depois a idade em que o fantastico cai em descrédito:
deixa-se de acreditar nele. A partir dos dez, doze anos, comeca
a se afirmar uma vontade de racionalizacdo e de objetivacao.
Disto decorreria a eficacia e a euforia maxima da participacao
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das chamadas intrigas “realistas”. Os rapazes perdem o interes-
se pelo fantastico e pelo sonho, preferem os atores e os meios
reais aos desenhos animados, as marionetes e aos cenarios miti-
cos. Na expressao desses, tudo isto passa a ser visto como “de-
masiado infantil”, embora permanecam sem saber que “no rea-
lismo se esconde a infantilidade adulta” (MORIN, 1980: 150).

Finalmente, vem a idade em que se ultrapassam os esta-
gios, ou seja, aquela em que eles sdo aceitos conjuntamente,
em que o poder de acomodacdo duma projecao-identificacao,
sem qualquer preconceito ou constrangimento, é ji suficiente-
mente amplo para permitir uma adaptacéo a todos os géneros,
para permitir tanto uma aprecia¢do do fantéstico como do rea-
lismo, tanto da ingenuidade como da sutileza.

Embora o cinema tenha nascido num momento em que a
civilizacdo ja havia relegado o fantastico a esfera infantil, na
histéria do cinema isto vai ser retomado. Cabe dizer ainda que
o cinema sera desintegrado, interiorizado e racionalizado para
ser transformado na fantasia ou no romanesco.

O fantéstico s6 consegue se transferir para o selo da fantasia
mediante a cobertura justificadora do sonho, da alucinac¢éo, da
loucura, ou do comico, entrando, entio, no circuito racional. A
caracteristica essencial da fantasia é, na visao de Morin, a racio-
nalizacdo do fantastico. Nesse caso, multiplas seriam as racio-
nalizacOes possiveis e varias segundo o género de filmes: comi-
cos ou tragicos, de aventuras, policiais, etc. Ele cita alguns
exemplos de como ocorre tal processo. Assim, segundo ele

enquanto o detetive ndo surge, com a sua racionalidade,
o mistério policial classico é com o fantastico que apa-
renta: houve, a primeira vista, fantasmalidade, ubiquida-
de e bruxaria, até uma identidade se restabelecer (des-
truicdo do 4libi) e a causalidade racional triunfar (desco-
berta da mobilidade). Também no filme de aventuras se
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racionaliza o fantastico. Num primeiro grau, os acasos, as
coincidéncias, os mistérios do nascimento, as predicoes
que se realizam, os géneros (duplos), a invulnerabilidade
do heréi rocam ainda pelo fant4stico. Num grau mais
avancado é s6 um halo magico que se desprende dos fei-
tos algo sobre-humanos dos heréis, e das coincidéncias
algo providenciais do filme. (MORIN,1980: 151)

“Quanto maior é a racionalizacdo, mais realista é o filme”,
dird ele (idem: 152). A magia vai se tornando subterranea,
passando a revestir-se e a esconder-se, até quase se dissolver.
“Com maior ou menor profundidade, com mais ou menos tato,
sempre o mito é reduzido as normas da objetividade ou, pelo
menos, envolto em verosimilhanga. Ora, com efeito, se destréi
a magia, ora ela é camuflada com mil infimos toques stendha-
lianos de objetividade e de racionalidade. O que na maior par-
te das vezes se da é destruicdo e camuflagem” (ibidem: 152).

Para ele, o realismo,

essa recusa duma falsidade para melhor se aderir a fic-
cdo, é a caucdo apresentada a uma consciéncia que
tem vergonha de se comprometer com a magia, uma
consciéncia que ja ndo pode sonhar livremente em es-
tado de vigilia. Em estado de vigilia, ha necessidade
duma certa verossimilhanca, para se poder ir ao so-
nho. H4 necessidade de, continuamente, se encorajar a
projecao-identificacdo com um timido, ‘mesmo assim,
isto podia acontecer(-me)’. O estado de vigilia necessi-
ta de uma garantia de autenticidade. Os modernos To-
més das salas escuras deixaram de poder crer com a
mesma candura dos inocentes. (MORIN, 1980: 152)

A fantasia racionaliza e objetiva a magia, conservando-lhe o
ntcleo subjetivo. O realismo € a aparéncia objetiva da fantasia,
mas a ficcdo é sua estrutura subjetiva. A fantasia deve ter a apa-
réncia da objetividade e as mesmas estruturas da subjetividade.
Seria sua caracteristica especifica suscitar um clima magico no
seio de um quadro de explicacGes racionais (realistas).
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No seio da fantasia realista, o encontro e o amélgama da ma-
gia e da racionalizacdo daria como efeito um desabrochar do
complexo de alma: a vida e as aventuras da alma e o amor, é o
que predomina nos écrans. Seria, pois, a fantasia a ficcio prepon-
derante no cinema: uma ficcdo que é um auténtico complexo de
real e de imaginario, em que caréncias afetivas e caréncias racio-
nais encontrariam um certo equilibrio molecular. Esse complexo
persiste a depender de uma adesdo em massa dos espectadores,
e, inversamente, das desercoes em massa, quando esse equilibrio
é quebrado. Qualquer afronta ao seu “realismo” ou, inversamen-
te, qualquer excesso de realidade, desqualificam-no (idem: 152).

Na andlise de Morin, nem todas as personagens de um mes-
mo filme possuem o mesmo poder de realidade: uma estranha
decantacdo distingue os primeiros dos segundos papéis: “Estes,
racionalizados segundo um tipo médio ou género, verdadeiros
‘esteredtipos’, ndo passam de ‘utilidades’, reduzidos como es-
tdo a uma condicdo de objetos dotados de vaga subjetividade.
Em contato com os herdis, pelo contrario, todas as normas e
servidoes da vida real se tendem a evaporar. Sio eles os ar-
quétipos de uma humanidade magnificada” (1980:153).

Sao, no dizer de Morin, (apud Francis RICCI, 1980: 153)
“homens auténticos mas mais fortes, mais habeis, mais seduto-
res — mulheres auténticas, mas mais belas, de sobrancelhas
mais arqueadas, pernas mais bem-feitas”. O cinema exige o
que o teatro muitas vezes negligencia: a beleza do corpo e do
rosto. “Tal como a beleza da alma... o Star System leva essa
idealizacdo a uma divinizacdo...” (idem:153).

Complexo de real e de irreal, integra-se a fantasia nesse ou-
tro complexo polimoérfico de real e de irreal que € o filme. Nao
existiria um “ou isto ou aquilo” do realismo e do irrealismo no
filme, mas uma totalidade dialética de multiplas formas onde,
o veridico, o verosimil, o incrivel, o possivel, o idealizado, o
estilizado, os objetos e suas formas, a misica informe, tudo
isso se mistura segundo infinitas possibilidades de dosagem.
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Estas infinitas possibilidades se fixam e se cristalizam em sis-
temas de ficcdo que variam, evoluem desde as origens do cine-
ma, multiplicam-se segundo as necessidades que estdo em causa.
“Para 14 do incessante e browniano movimento de real e de irre-
al, a sua cristalizagdo, permite-nos captar a determinacao socio-
légica do filme.” Nas palavras de Morin, qualquer sistema de fic-
¢ao é, por si proprio, um produto histérico e social determinado.

Também os dois arcos, aparentemente intangiveis, por
entre os quais passa o fluxo misto de realidade e de ir-
realidades filmicas — a objetividade fotografica e a
subjetividade musical — se encontram historicamente
determinados; é possivel uma nova era, uma nova arte
do cinema, que ignorem a musica ou a exagerem, que
desobjetivizem ou dessubjetivizem os objetos... E mais:
se as cristalizacoes filmicas se acham em continuo mo-
vimento, é porque sdo precisamente sensiveis as trans-
formacdes do mundo real; estas transformacdes agem
como emissoes radioativas que, mediante uma série de
mutac¢Oes quimicas ou formacdes de is6topos, desequi-
libram o sistema... (ibidem:153)

Sendo assim, o que importaria, do ponto de vista sociol4-
gico, seria a determinacéo dos sistemas; ja do ponto de vis-
ta antropolégico, o que importa € a infinita possibilidade da
dialética do irreal e do real.

Quando o cinema, ao abrir amplamente os bracos ao so-
nho e a vigilia, se diferenciou do cinematégrafo em sua
pratica cognitiva, veio fomentar, no seio dessa ruptura e
dessa propria oposicao,

um campo de estranhas complementaridades, de inces-
santes mutacdes, de irresistiveis irreversibilidades: os ros-
tos tornaram-se paisagens, as paisagens, os rostos, os ob-
jetos sobrecarregaram-se de alma, a misica deu corpo as
coisas. O espectador foi levado a navegar num oceano in-
finito, submetido aos ventos contrarios e variaveis que,
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para o fazerem aderir afetivamente a sua visdo, o aspi-
ram para o écran, e, para restabelecerem a distancia ob-
jetiva, dele o afastam. Nessas transmutacoes e turbilhdes,
em que sonho e realidade, renascendo um do outro, se
encadeiam, reside a especificidade do cinema, cuja estra-
nha esséncia tdo ardentemente se procura: esséncia essa
que é precisamente uma ndo-esséncia, ou seja, 0 movi-
mento dialético. O cinematégrafo era a unidade indife-
renciada ou embrionaria do real e do irreal. O cinema é a
sua unidade dialética. (MORIN 1980: 154)

Morin identifica ainda o cinema com a antropologia. Se-
gundo ele, o cinema abarcaria ndo apenas todo o campo do
mundo real, como também todo o campo do mundo imaginé-
rio, pois tanto participaria da visdo do sonho como da per-
cepcdo do estado de vigilia. “O ‘campo’ da cdmara com-
preende, virtualmente, o campo antropolégico que vai do seu
objeto (o duplo) ao eu subjetivo (consciéncia de si, alma), do
mundo subjetivo (antropo-cosmo-morfismo) ao mundo subje-
tivo (percepcéo pratica)” (idem: 154).

O cinema seria, ainda, na sua visdo, uma espécie de grande
matriz arquetipica que, em poténcia embriogenética, conteria
todas as visdes do mundo, em analogia com a “visdo-mae” da
humanidade. Porém, ao contrario desta,

a visao do cinema desvia-se da prética, para se ir englo-
bar na estética, e assim corresponder desde logo, a
grande estética méae, aquela que abarca todos os espeté-
culos da natureza e todo o campo do imaginéario, todos
os sonhos e todos os pensamentos. Se a estética é a ca-
racteristica prépria do cinema, este é a caracteristica
propria da estética; o cinema é a mais ampla estética
possivel. Nao quer isto dizer que o filme seja superior a
qualquer outra obra de arte, mas sim que, sendo o cam-
po estético do cinema o mais amplo, tolera o maior na-
mero possivel de formas artisticas, e permite, idealmen-
te, as mais ricas obras possiveis... (ibidem:155)
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0 persenagem ne cinema

Na tradicdo das artes cénicas, a personagem® é constituida
por cada um dos papéis que figuram numa peca teatral e que
devem ser encarnados por um ator ou uma atriz.

A personagem é também a que interpreta, que repre-
senta uma pessoa, um ser. Serve como agente, porta-
voz de uma determinada situacdo, sentimento, emo-
¢ao, estado de espirito deste ser na sociedade ou como
expressio de um estado de coisas, de uma visdo de
mundo ou para o mundo. E isso em diversos niveis:
politico, social, psicolégico etc... Por exemplo, a perso-
nagem pode representar a alma de uma cidade, o in-
consciente coletivo em potencial do povo num deter-
minado momento politico. (MORENO, 2001: 23)

Falando sobre a importincia da personagem no teatro,
Anatol ROSENFELD (1987: 31) diz que nele “ela é o proprio
espetaculo através do ator”. Ele a compara com a do cinema e
da literatura, situando a sua diferenca, ao afirmar que: “O tea-
tro é integralmente ficcdo, ao passo que o cinema e a literatu-
ra podem servir, através das imagens e palavras, a outros fins
(documento, ciéncia, jornal)”. De acordo com ele, nestes dois
meios as personagens podem se ausentar, por vezes, da narra-
tiva, pois neles “sdo as imagens e as palavras que fundam as
objetualidades puramente intencionais, ndo as personagens”.
Assim, “é precisamente por isso que no proprio cinema e lite-
ratura ficcionais as personagens, embora realmente constitu-
am a ficcdo, e a evidenciem de forma marcante, podem ser
dispensadas por certo tempo, o que nao € possivel no teatro. O
palco ndo pode permanecer vazio”.

6 O substantivo personagem — que origina-se do francés personnage —
pode ser usado em portugués tanto no feminino quanto no masculino.
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Nas manifestacOes dramaticas das sociedades tradicionais —
nos antigos teatros greco-romanos e orientais — a utilizacdo da
maéscara era uma constante. Elas eram reprodugodes estilizadas
do rosto humano ou animal, esculpidas em diferentes materiais
tais como o barro, a madeira, a cortica, o papelao. Muitas eram
guarnecidas de pelos e cores e utilizadas pelos atores para enco-
brir os seus rostos, ou parte deles, na caracterizacdo de seus
personagens. Havia a mascara da maldade e a da bondade, por
exemplo. E quando elas surgiam no palco ou na arena, o publi-
co de imediato as identificava. Ja sabia da intencdo de sua pre-
senca e da possivel acdo delas no desenrolar da trama. Cabe
ressaltar que, na maioria das sociedades tradicionais contempo-
raneas da Africa, Asia e Américas, tais como em nossas socieda-
des indigenas, o uso de méscaras ainda se encontra presente.

Embora a tradicdo do uso de mascaras nas artes cénicas te-
nha sofrido profundas transformacdes através dos tempos, ela
ainda se faz presente no uso da maquiagem carregada no rosto
em espetaculos orientais (como os Teatros Kabuki ou N6), na
utilizacdo de personagens-tipo (como a Colombina, o Arle-
quim), nas mascaras da commedia dell arte. Este é o caso do ci-
nema brasileiro de ficcdo que, inicialmente, se utiliza da pin-
tura corporal de atores brancos para encenar o personagem in-
digena. Na atualidade, com a introducdo de atores indigenas,
foi incorporada a regra geral de que a “méscara” a ser utiliza-
da é a propria expressdo facial e gestual do ator ou atriz, que
encarna e representa, com sua “pele”, uma personagem.

A mascara é a pratica mais comum que retine alegorias,
personificacdo e festa. Também neste caso, a insercao de uma
complexidade de simbolos numa producdo estruturada de sen-
tido constitui uma alegoria (CAPRETTINI, 1994).
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Independente de seu contexto diegético, aqui serdo retomadas
algumas nocdes que me parecem importantes reter para que se
entenda o que vem a ser alegoria, no seu sentido mais genérico.
Jodo Adolfo HANSEN (1986: 1) define alegoria como sendo a
metéfora continuada que consiste na substituicao do pensamento
em causa por outro pensamento, ligado, numa relacdo de seme-
lhanca, a esse mesmo pensamento. Na literatura folclérica e em
toda a cultura dita “popular”, a alegorizacdo é uma pratica corre-
ta. Ela constitui talvez o mais idéneo meio representativo para
relacionar mito, ritualidade e meméria de uma cultura. Um pa-
trimo6nio comum de usos e crengas transmite, desse modo, uma
forma coerente de apropriagdo do Mundo (CAPRETTINI, 1994).

Mas onde a apropriacdo do mundo é uma celebracdo da
ciclicidade da vida, a alegoria se liga a formas de iniciacéo e
de exotismo. Entramos, assim, no campo das personificacoes
que podem tomar varias formas.

As personificacées mais recorrentes sao as da morte, a maior
parte das vezes presa, fechada numa garrafa ou amarrada a uma
arvore. A da vida que, na tradicdo folcldrica, frequentemente
aparece como a velha transportando miraculosas pocoes de er-
vas. Das forcas e dos elementos da natureza, num esforco de assi-
milacdo a esfera do humano: vento, rios, mares, ondas, doencas.
Do tempo e suas periodizacOes: meses, estagdes, anos, etc. (idem)

A festa é o ato que, mais do que qualquer outro, celebrando
valores partilhados socialmente, constitui uma alegorizacéo co-
letiva, uma producao de sentido controlada e administrada pela
comunidade. Mais do que qualquer outro tipo de representacao
ou de espetaculo, a festa se vale tanto das personificagdes como
de personagens, de atores vivos. A mascara é a pratica mais co-
mum que retne alegorias, personificacdo e festa. Também neste
caso, a insercdo de uma complexidade de simbolos numa pro-
ducao estruturada de sentido constitui uma alegoria (ibidem).
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A personificacdo se funda em processos analégicos e tam-
bém de contiguidade instituida, quando as personagens em
questdo sdo acompanhadas de atributos ou de elementos do
microcosmo da esfera de acdo aos quais estdo ligadas. Ela vei-
cula ideias abstratas, dando-lhes um corpo, mas pode também
representar um tipo geral, um carater, segundo uma fisiono-
mia culturalmente codificada. A caracterizacdo da personagem
ndo ira, desse modo, corresponder linearmente ao crescimento
em idade e em experiéncia, mas segue um desenvolvimento
segundo um esquema “moral” fora do “mimético” e do “repre-
sentativo” (CAPRETTINI apud SCHOLES e KELLOG, 1994).

A alegoria se apresenta, assim, dentro de uma bipolaridade en-
tre dinamismo (a descricdo de um processo) e estatismo (as etapas
simbolicamente marcadas, as constantes do relato com valor estru-
turante); ela ordena alguns valores precisos e, qual fabula do texto,
apresenta-se como seu metro ordenador. Trata-se nao de um texto
que funda, mas de um texto que explica. Neste caso, a alegoria se
coloca verticalmente como um modo de ordenar elementos do
transcendente com elementos do perceptivel (CAPRETTINI, 1994).

A alegoria tende a passar, segundo Walter BENJAMIM (apud
CAPRETTINI, 1994), de “convencao da expressdo” a “expressao da
convencdo”. Na realidade, esses dois aspectos sempre tém caracte-
rizado a alegoria e, a0 mesmo tempo, as formas alegéricas, ainda
que, sublinhando o primeiro, se acentue a nocao de “modo” em
relacdo a de “texto” (CAPRETTINI apud FLETCHER, 1994).

Em dltima analise, podera ser observado que, assim como
uma alegoria visual representando um certo texto escrito dele
oferece uma imagem (como “anamnese”), o processo alegérico
no seu todo pode constituir o modo pelo qual uma cultura
(como macrossistema de textos) fornece uma imagem e, com
ela, uma memoria de si (CAPRETTINI, 1994).
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Na tradicdo greco-latina, a alegoria tem um significado que
remete a uma caracteristica do discurso num contexto de comu-
nicagdo. A ideia basica é de uma ruptura entre forma e signifi-
cado, entre espirito e letra, entre algo manifesto e um sentido
nao explicitado que o discurso contém de forma encoberta, pas-
sivel de decodificacdo através de uma leitura e interpretagdo
também alegéricas (CUNHA 2001: 43). Este tltimo elemento, o
do ocultamento, parece ser essencial na sua definicao.

Frente a um texto que se supde alegérico, o leitor tem
dupla opcao:

analisar os procedimentos formais que produzem a signi-
ficagcdo figurada, lendo-a apenas como convencio lin-
guistica que ornamenta um discurso préprio, ou analisar
a significacdo figurada nela pesquisando seu sentido pri-
meiro, tido como preexistente nas coisas e, assim, revela-
do na alegoria. (CUNHA apud HANSEN, 2001: 44)

O imaginario e as imagens a ele associadas expressam sig-
nificados que se referem ao modo como nossa sociedade cons-
tréi o que poderiamos chamar de cosmologias contempora-
neas, através de metéforas e alegorias.

De acordo com Ismael XAVIER, a nocdo de alegoria aparece
muito no discurso contemporaneo sobre a arte e existe uma dis-
cussdo significativa em torno de alguns momentos da producao
cultural no Brasil em que se utiliza essa noc¢do para caracterizar
determinadas estratégias dos artistas, quanto a formas de cons-
trucdo e montagem, e as relacoes entre obra e contexto social.
Em relacdo ao contexto dos filmes da década de 70 nos quais a
construcdo alegoérica se faz presente, ela é reduzida, inicialmen-
te, a um artificio retérico em face da situacdo politica adversa,
limitando a expressdo. Nesse contexto, portanto, é natural que
alguns realizadores utilizassem o modo alegdrico para falar ou
aludir criticamente a um certo estado de coisas.
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A figura do indio se prestou a falar do drama a que as
sociedades indigenas estavam sujeitas nos anos 70, mas
também, a propésito de se falar do indio, em muitos ca-
sos ou momentos falava-se de nossa prépria sociedade,
sobre problemas e sentimentos que tinham um alcance
coletivo, evocando uma sensibilidade para os problemas
do momento. (CUNHA, 2001: 45)

Fica claro que, nesse momento, temos a imagem do indio
como um espelho que faz com que se reflita sobre nossa
prépria sociedade.

No filme Nés que aqui estamos por vos esperamos (1999), de
Marcelo Masagao, ocorre essa operacao alegérica com a imagem
do indio se transmudando em modelo de leitura da realidade.
Em determinada altura do filme, aparece a imagem de um indio
recebendo um espelho do homem branco. O espelho que é forne-
cido pelo branco é o prisma com o qual vai ser interpretada a re-
alidade indigena no cinema, ndo mais pelo olhar dos préprios
mas por um reflexo fornecido por outros. Em muitos filmes, per-
cebe-se uma idealizacdo da personagem e das sociedades indige-
nas, associando-as a ecologia e a integracdo na natureza, posta
em questdo através de fatos mais recentes pela forma como al-
guns grupos tém atuado (idem: 46). Também aparece a ligacdo
da imagem da india ao desejo e a sensualidade, como pode se
ver em Como era gostoso o meu francés (1970) e Iracema a virgem
dos ldbios de mel (1979). O estado atual da questio indigena real
¢ muito diverso daquele que encontramos nos anos 70. Entretan-
to, algumas especificidades ainda permanecem atuais.

O cinema, ao imitar a vida, procura nas relacdes entre os
seres copiar a sua gestualidade, uma vez que é através dessa
linguagem - a linguagem do gesto — que ele veste o perso-
nagem e comunica a plateia a sua personalidade e, assim,
de maneira mais convincente, as mensagens desejadas.
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O conceito corriqueiro de que “a arte imita a vida” pode se
apresentar, muitas vezes, ao inverso, colocando em discussao
uma determinada afirmativa da sociedade (MORENO, 2001: 27).

Com o poder que o cinema exerce sobre o pensamento das
pessoas, pode ocorrer, em decorréncia dele, um entrave de co-
municacio entre a realidade virtual que ele institui e a reali-
dade. Uma expressao que macula o papel do indigena na socie-
dade - criando e fazendo crer ao piblico que aquelas persona-
gens sdo as mesmas da vida real — podera resultar na produ-
¢do de imagens distorcidas do indigena. Sob esse aspecto é
fundamental a andlise do discurso gestual, que serve como su-
porte para aprovar ou desaprovar um sujeito ou um segmento
do povo que esteja fora dos padroes da gestualidade que a so-
ciedade acredita ser o tnico adequado. Assim, tudo que sai do
padrao é colocado a margem e — tal como na vida real - as
personagens indigenas sdo apresentadas através dos estereoti-
pos de ignorantes, tolos, indolentes, infantis, estranhos. Essas
pessoas na vida real sdo relegadas a categoria de excluidos,
péarias da sociedade, que nao se realizam como cidadao branco
e trabalhador “produtivo”. O indigena é tido como o ser que
nao se realiza como tal, devido sua impossibilidade de ser
branco e, no entendimento dos mais “esclarecidos”, pela sua
incapacidade de viver a sua prépria cultura indigena.

As informacodes obtidas do levantamento da representa-
¢do dos personagens indigenas no cinema brasileiro de fic-
¢do constituem a base do texto conclusivo, que explicita o
discurso exposto sobre o indio nesses filmes, apontando as
principais marcas/mascaras encontradas na composiciao dos
personagens. Além disso, destacam-se os dois tipos de pro-
ducao filmica sobre o assunto, antagonicamente representa-
dos por duas diferentes abordagens.
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Na primeira delas, que é encontrada na maioria dos filmes
levantados, utiliza-se de um modelo preponderante de persona-
gem - calcado no estereétipo — que age na desconstrucao de um
discurso positivo sobre o indio. A segunda, que se apresenta em
menor proporcao, despreza o modelo de personagem estereoti-
pada e procura avancar na direcdo de um questionamento so-
bre o assunto, mais préxima da realidade que é mascarada.
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Sebre o cenceite de indio

Concordando com Marcio SANTILLI, para quem:

muitas sdo as definices de indio. Em geral, melhores sdo
aquelas que o explicam por suas coletividades — povos,
nacdes, sociedades, etnias, tribos, comunidades - seja
qual for a designacdo. Elas guardam vinculos histéricos
com sociedades pré-colombianas, identificam-se e sdo re-
conhecidas como tal. indios sdo os seus integrantes, e
também se reconhecem e sdo reconhecidas como tal. Nas
melhores definicoes, indios sdo os outros, os que nio so-
mos nds, os que se afirmam como outros. (2000: 13)

Aurélio Buarque de HOLANDA apresenta-nos um entendimen-
to muito préximo da maioria dos dicionarios gerais nao especiali-

zados: indio é “o habitante das terras americanas ao chegarem os
descobridores europeus; o aborigene da América” (1986: 938).

Ja no Diciondrio de Antropologia organizado por André
AKOUN (1983: 323-337), o indio nio existe desvinculado do
territério que ocupa; ou seja, ha uma definicdo de indios da
América Latina e outra de indios da América do Norte. Como
o Brasil fica na América Latina, nesse verbete encontramos
que nessa regido, se “oferece atualmente uma grande varie-
dade humana, que vai das tribos indigenas que em certas re-
gides da Amazodnia, ainda hoje se mantém fora do alcance
dos brancos, aos indios que estdao integrados na nova civiliza-
¢do.” Percebe-se que, neste caso, as diferencas sdo ressalta-
das, desconstruindo-se a ideia do indio genérico por tratar-se
de um dicionario de Antropologia, ciéncia que se ocupa com
o estudo da diversidade cultural humana.

Paralelamente, hd toda uma discussdo no sentido de que a
ideia de indio é estabelecida como um outro genérico, ou seja,
a sociedade envolvente homogeniza os grupos humanos com
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culturas distintas que, sendo grupos extremamente diferencia-
dos, ndo deveriam ser em muitos casos aproximaveis. Dentro
deste ponto de vista, a instancia “indio”, assim como o gestual
associado a essa concepcdo, deve ser entendida como algo
construido historicamente. De acordo com Sylvia Caiuby NO-
VAES, “a construcao dessa identidade genérica é um processo
que ocorre através da manipulacdo de signos e cddigos que,
impostos aos indios, foram por eles apropriados, como estraté-
gia para o enfrentamento da sociedade branca” (1993: 23).

Afirmar o carater imaginativo dessa ideia de indio ndo significa
que essa instancia ndo apresente uma realidade proépria, resultante
do processo histérico que originou essa construcao, envolvendo re-
lacoes de poder que permitiram a sua realizac@o e eficacia.

As linguas colonizadoras inventaram muitas palavras para
designar as populagbes encontradas na América’. Foi necessa-
rio recorrer aos conceitos que designamos a nossas organiza-
¢Oes sociais mais verticalizadas para precisar a identidade dos
“inimigos”. Assim, foram utilizados conceitos tais como: na-
¢Oes, povos com autodeterminac@o. Qual seria o nome correto
para esse antigo e estranho sujeito politico?

7  “Os europeus também diziam que as terras estavam ‘desocupadas’,
mais estimativas contemporaneas calculam que entre 75 a 100 mi-
Ihdes de pessoas viviam nas Américas. Esses povos possuiam uma
variedade ampla de sistemas sociais, desde grupos igualitarios de
caca e coleta até reinos e impérios baseados em uma hierarquia
opressiva, A despeito do esteredtipo positivo associado ao ‘indigena
ecologico’, suas praticas reais eram bem variadas, embora raramente
tao destrutivas quanto as europeias. [...] A nocao de que estes povos
nativos sdo pré-histéricos ou povos sem histéria — no sentido de ndo
possuirem nem registros historicos escritos nem qualquer tipo de de-
senvolvimento significativo que meregca o nome — é outro equivoco
europeu.” (STAM & SHOHAT 2006: 95 — 96)
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Vamos conferir quem sdo os indios sobre os quais esta-
mos falando. Para os préprios indigenas, ndo existe indio se-
ndo como uma referéncia do branco. Existem os yanomami,
os guarani, os bororo e outros povos. Existe o povo de cada
indio e os outros povos.

No Brasil ha grande diversidade étnica. Segundo o banco
de dados do Instituto Socioambiental (ISA), sdo 217 as etnias
atualmente existentes no pais, além das quais ha ainda povos
que ndo estabeleceram relacGes regulares com a sociedade
ndo-indigena ou o Estado. Cerca de 170 linguas indigenas
sdo faladas hoje no Brasil. De acordo com a mesma fonte
(ISA), sao cerca de 280 mil indios aldeados, enquanto para a
Fundacio Nacional do indio (Funai), esta populacio é de 320
mil individuos. Entretanto, cabe dizer que nunca foi realiza-
do um censo indigena de &mbito nacional. Esses poucos mais
de 300 mil indios vivem espalhados por praticamente todo o
territério nacional. Mais de 60% deles vive na regido consti-
tuida pela Amazdnia Legal brasileira, enquanto os outros
quase 40% vivem na outra metade do Brasil: no Nordeste,
Sudeste, Sul e no Mato Grosso do Sul. Os 217 povos se orga-
nizam em mais de 3.500 aldeias espalhadas pelo pais. Ha
574 terras indigenas oficiais (SANTILLI, 2000: 13-20).

Marcio SANTILLI lembra que, com toda esta complexidade
resulta impossivel:

falarmos em indio como se fosse um povo sé. E conti-
nua dificil quando substituimos a palavra indio por
qualquer outra palavra das nossas palavras. Melhora
um pouco quando as utilizamos no plural, reconhecen-
do implicitamente que sdo muitos os indios, mas nao
chegamos a chamaé-los pelos préprios nomes. Frequente-
mente, quando tentamos avancar nesse rumo, chegamos
a trata-los por designacdes pejorativas, atribuidas a eles
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por outros indios, seus inimigos. E o caso do nome ofici-
almente atribuido aos caiapés — macaco, em outras lin-
guas indigenas — que na verdade, se chamam Mbengok-
ré (que significa gente). (SANTILLI, 2000: 14-15)

Apesar dos 500 anos de colonizagdo, se ainda nao fomos
capazes de aprender os nomes dos indios, “pode-se imaginar
quao pouco se sabe sobre o patriménio cultural do pais, fora o
que ja se perdeu” (Idem: 15). Mas isso, sdo outros 500...
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Imaginarie e cinema

No livro O Cinema ou o Homem Imagindrio, Edgar MORIN
(apud XAVIER, 1984: 16) adota o processo de identificacao/
projecdo praticamente como o seu nicleo. Nesse trabalho,
que constitui um “ensaio antropolégico”, seu interesse se
concentra na discussdao de um fendmeno que considera basi-
co na cultura do século XX: a metamorfose do cinematdgrafo
em cinema. O cinematégrafo seria simplesmente a técnica de
duplicacdo e projecdo da imagem em movimento, enquanto
o cinema seria a constituicio do mundo imaginario que vem
transformar-se no lugar, por exceléncia, de manifestacdo dos
desejos, sonhos e mitos do homem branco, gracas a conver-
géncia entre as caracteristicas da imagem cinematogréfica e
determinadas estruturas mentais de base.

Na literatura sobre cinema, MORIN (apud XAVIER, 1984:
17) corresponderia a um exemplo extremo da vinculacdo es-
sencial entre o fendmeno de identificacdo e o préprio cinema
como instituicio humana e social. Para ele, a identificacdo
constitui a “alma do cinema”. A participacao afetiva deve ser
considerada “como estado genético e como fundamento estru-
tural do cinema”, ou seja, daquilo que é algo mais do que o ci-
nematdgrafo (técnica de duplicacdo), sendo a materializacdo
daquilo que a “vida pratica ndo pode satisfazer”. Portanto,
nessa quase-identidade (cinema = imaginario, lugar da ficcao
e do preenchimento do desejo), ele julga constatar um dado
definidor da esséncia universal do cinema.

MORIN (apud BORELLI, 1995: 74) assegura que a “cultu-
ra de massa continua a reproduzir a grande tradicdo imagi-
naria de todas as culturas”. Aponta ainda para a existéncia de
um imaginario comum, capaz de catalisar e unificar sonhos,
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desejos e fantasias. Os géneros — com suas tramas, persona-
gens e tematicas, familiares e reconhecidas pelo publico re-
ceptor — entram como alternativas exemplares na constitui-
cao dos mitos, verdadeiros “modelos de cultura”.

O processo de dependéncia com as metrépoles possibilitou
que, no plano do imaginario e do consumo cultural, as classes
dominantes brasileiras se percebessem® como um prolonga-
mento das burguesias europeias, principalmente ao adotar a
cultura erudita francesa. Isso fazia com que elas tentassem se
igualar aquela pelo viés do consumo, e ndo da producéo cultu-
ral. Esse processo de aculturacdo podia ser feito de varias ma-
neiras: através de viagens, de importacdo, ou mesmo de uma
producdo que visava reproduzir as informagoes emitidas pela
metrépole. A reproducdo, como sabemos, era impossivel, pelo
simples fato de que o processo social brasileiro era diferente
daquele vivido pelas burguesias dominantes europeias.

Dessa maneira, o esforco cultural que se fazia no Brasil era
frequentemente vivido como reproducdo, ou melhor, como
“atualizacao” conforme o termo utilizado por Darcy RIBEIRO
em Teoria do Brasil. Nao se trata de procurar uma originalidade,
uma especificidade dos processos culturais no Brasil, mas sim
de por a “cultura brasileira” em dia com o que de mais recente
se produzia nas metrépoles. “Ndo somos europeus nem ameri-
canos do norte, mas destituidos de cultura original, nada nos é
estrangeiro, pois tudo o é. A penosa construcdo de nés mesmos
se desenvolve na dialética rarefeita entre o ndo ser e o ser ou-
tro”, resume Paulo Emilio (apud BERNARDET, 1979: 45).

8 Sobre isto, ver o interessante trabalho de Roberto SCHWARZ, inti-
tulado Ao vencedor as batatas (2000).
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Na relacdo entre povo e cinema no Brasil, em funcio de
todos os problemas que inviabilizam o Cinema Brasileiro
como industria, sdo adotadas pelos produtores de cinema e
cineastas as seguintes posturas:

* O mimetismo, que consiste em uma imitac¢io, apro-
ximando-se dos modelos que conquistaram as platei-
as do cinema (baseando-se no modelo do cinema
norte-americano);

* A diferenciacdo nacionalista, que visa elaborar fil-
mes que apresentassem ao ptiblico justamente aquilo
que o filme estrangeiro ndo pode apresentar: o Bra-
sil (“venham ver os sertdes, os tatus, os indios, os ja-
carés, as cachoeiras”);

* Uma terceira postura, que tenta mesclar as duas ante-
riores (BERNARDET, 1979: 91).

Paulo Emilio fala da “nossa incompeténcia criativa em co-
piar”. De fato, por maiores que tenham sido as vontades, nun-
ca se reproduziu um filme americano no Brasil. Nem os ban-
deirantes, nem Rondon, nem Brasilia: nio existe nenhuma
conquista do oeste no Brasil que possa sustentar um género
como o western. Nao é uma imitacdo de John Wayne que in-
terpretard um Borba Gato ou Anhanguera. Portanto, as formas
acabam se deslocando. Outro fator que permite situar a in-
competéncia aludida é certamente a tese de Roberto Schwarz
em As ideias fora do lugar: a transplantacido das ideias e das
formas num outro contexto histérico que o que as gerou faz
com que, por mais que sejam respeitadas, mude sua funcédo na
sociedade que as adota (BERNADET, 1979: 96).

Ismail XAVIER, em entrevista publicada no Caderno Mais,
de 03/12/2000, do Jornal Folha de Sdo Paulo, respondendo a
pergunta sobre se o cinema contribuiria para “puxar o freio” e
discutir o Brasil, afirma que:
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Pelos mecanismos de producdo, o cinema teria muito
mais condicdes que a televisdo para propiciar o distan-
ciamento, a critica e a reflexdo. A televisdo estd mais
préxima do horizonte da inddstria cultural, tal como é
definida por Adorno e Horkheimer, do que do cinema,
que ja ndo desempenha mais o mesmo papel na socieda-
de. Ele ndo é mais a arte das massas que foi. Nao obs-
tante, internacionalmente, Hollywood ainda dita a pau-
ta do imaginario ao qual a televisado se atrela. No Brasil,
por ser o primo pobre, por ndo ter se estruturado até o
fim como arte de massas, o cinema procura agora se
atrelar a televisdo. E nisso estd sendo timido, ndo tem
estado a altura de suas possibilidades estéticas nem da
discussdo dos problemas da sociedade brasileira. O cha-
mado cinema de arte ainda tem condicdes de provocar
o debate, como ocorreu com Cronicamente Invidvel. Infe-
lizmente, tais exemplos sdo raros hoje.

Penso com esta obra contribuir, através da analise reali-

zada sobre a imagem do indio tal como vem sendo veicula-

da no discurso do cinema brasileiro de ficcdo, para as dis-

cussOes recentes acerca das representacdes de pessoas e po-

vos constituidos como “outros” em relacio a hegemonia

branca da sociedade ocidental eurocentrada.
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Histeria da representacae
cinemategrafica de i(ndie
ne Brasil

A evolucdo do indio como representacao tem uma longa histé-
ria. Ela encontra sua origem no século XVI (1492), embora possa-
mos pensar no lugar que o “Oeste” teve no periodo que antecedeu
ao contato com o “Novo Mundo” (e em décadas posteriores, o que
seria depois representado nos filmes de faroeste) como um terreno
jé preparado, um lugar imagindrio muito tematizado pela literatu-
ra europeia, embora excluido da histéria e da geografia.

A partir de 1492, os escritos sobre o “Novo Mundo” se mul-
tiplicaram e se estruturaram em torno dos indios. Quando
aqui chegaram, os portugueses traziam consigo Caminha que,
responsavel pelos registros escreveu a “Carta de Achamento
do Brasil”. Génese: esse seria um resumo possivel da visdo
contida na carta de Caminha. Nada aqui existia; logo, era pre-
ciso criar. Agindo como deuses em uma terra inexistente, esses
aventureiros portugueses espirituosos comecaram a criar um
mundo a partir da escrita e da imagem. Esse processo, que
continua até hoje, conta nossa histdria ficcional. Logo, somos
o resultado da imaginacao criativa dos descobridores, que des-
creviam aquilo que queriam ver.

Até recentemente, essas representacoes, esses registros ofi-
ciais, nos eram oferecidos como passado inquestionavel, como
a “Histéria”. Generalizou-se o termo “Indio”, sindnimo de sel-
vagem, considerado bom ou mau, de acordo com os interesses
do momento. E quem eram os heréis? Os bandeirantes, por
exemplo. E a histéria dos indios? Foi ignorada e o é até hoje.
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Logo o indio se tornaria o que é dentro desse imagindrio; a
saber, um indio idealizado, um campo seméantico complexo que
se exprime de maneiras diversas e que tem implicacdes concre-
tas dentro da realidade sociopolitica atual. Essa instauracdo do
indio como instincia discursiva, como lugar virtual da lingua a
ser investida, é produto de confrontacdo de um mundo antigo,
carregado de toda uma histéria transformada em escrita (e ma-
nipulada como ela), com um outro mundo que o antigo jamais
havia suposto e dentro do qual ele nao acharia nada mais do
que aquilo que estava pronto a encontrar (ou compreender),
servindo-se dos padrbes de seu préprio pensamento e de sua
propria realidade para encarar um mundo a conquistar, um
mundo novo que ndo poderia existir, apdés o primeiro choque
do contato, se ndo fosse em funcdo do mundo antigo.

Seria extremamente longo e cansativo retomar a evolu-
¢do do campo discursivo que fez com que o indio tenha se
tornado esse indio imaginario a partir da literatura e do te-
atro; em funcdo dos objetivos deste trabalho, nos restringi-
remos ao cinema. Em séculos posteriores, essa representa-
¢ado seria tematizada pelo cinema. No Brasil, essa retratagdo
do contato entre as sociedades seria feita no filme de Hum-
berto Mauro de 1937, O Descobrimento do Brasil.

Muito do imaginério que perpassa a imagem do indio em nos-
sa sociedade é perceptivel se nos atentarmos diante dos filmes de
ficcdo ou mesmo documentarios que enfocam sociedades indige-
nas. Muitos desses filmes tiveram como referéncia nao o indio
real, mas aquele construido pela literatura roméantica, marcada-
mente idealizado, como atestam os intimeros “guaranis”, “Ubira-
jaras” e “Iracemas” do nosso cinema (CUNHA,1999: 43).

No Brasil, temos a presenca da imagem do indio no cinema
desde o seu inicio. Toda a producao fotogréfica e cinemato-
grafica da Comissdo Rondon, através do trabalho do Major
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Luiz Thomas Reis’, marca esses momentos iniciais. Temos o
trabalho de Silvino Santos'®, pioneiro do cinema na Amazonia,
que no inicio do século, financiado pelos coronéis da borra-
cha, realiza filmes que focalizam indios.

Ha uma filmografia expressiva que cobre um espaco de
tempo relativamente amplo (da década de dez até a atualida-
de) e que focaliza de alguma forma o indio brasileiro, expres-
sando um imaginario social ou, em outras palavras, como a
sociedade ndo indigena, urbana, dos centros produtores e con-
sumidores de cinema, construiu e expressou um certo conjun-
to de imagens e valores em relacdo as sociedades indigenas.

O nascente cinema de ficcdo também se interessava pelo
indio, mas com objetivos bem diversos, pois o tema era bem
conveniente para filmes de aventura e romanescos. Assim te-
mos filmes como O Guarani (1911) de Salvatore Lazzaro, Ira-
cema (1919) e as duas versdes de O Guarani (1916, 20) reali-
zados pelo imigrante italiano Vittorio Capellaro, Ubirajara
(1919) de Luiz de Barros, e novamente outro O Guarani
(1920), realizado por Joao de Deus, todos inseridos no contex-
to de constituicdo inicial da cinematografia nacional. A te-
madtica indigena continua desde entdo a ser enfocada, perma-
necendo presente até a atualidade, como demonstram alguns
filmes dos anos 90. Esse é o caso de Brincando nos campos do
senhor (1991) de Hector Babenco, Capitalismo Selvagem (1993)
de André Klotzel e realizacbes mais recentes como O Guarani
(1995) de Norma Benguel, O cineasta das Selvas (1997) de Au-
rélio Michiles, Hans Staden (1999) de Luis Alberto Pereira e

9 Como ficou demonstrada na tese de Doutorado de Fernando Cury
de Tacca, O feitico Abstrato: do etnogrdfico, ao estratégico, a
imagética da Comissdo Rondon e foi posteriormente editada no li-
vro A imagética da comissdo Rondon.

10 TIlustrado no filme O cineasta da selva, de Aurélio Michiles, 1997.
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Cronicamente Invidvel (2000) de Sérgio Bianchi. O novo século
se inicia com a producdo Taind no pais das Amazonas (2000)
de Tania Lamarca, direcionado para um publico infantil, Cara-
muru, a inven¢do do Brasil (2001) de Guel Arraes e Brava Gente
Brasileira (2001) de Licia Murat.

Nesse contexto, pode-se afirmar que o cinema nacional tem
o indio como um dos seus temas desde sua origem, seja atra-
vés dos grupos reais contatados por Rondon, seja através do
indio tomado da literatura romantica nos filmes ficcionais.

O filme documental Nés que aqui estarmnos por vds esperamos
(1999) confirma e reencena essa pratica da representagao do in-
dio. E curioso que, no revival do século feito por Marcelo Masa-
gdo, a primeira imagem que aparece do Brasil é a de um indio
recebendo o espelhinho metamorfoseado em chapéu. Na sequén-
cia, vem a imagem de um encontro indigena registrado por fil-
madoras, seguido pela cena de um protesto indigena contido por
um cordao policial. Assim, duas constantes no cinema brasileiro
sdo apresentadas: a violéncia, sempre presente do contato e a
tentativa de aproximar “os outros” do “nosso” mundo.
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0 persenagem indigena
prasileire

Chamados de “legitimos filhos da terra”, ja no século XIX a
figura do indigena fora eleita como emblema da identidade na-
cional. O indio idealizado pelo romantismo era uma espécie de
ancestral digno e ndo corrompido, simbolo de uma nacéo cujo
destino era o progresso e a civilizacdo. Décadas depois, nos
anos 30, a identidade mestica proclamada por Gilberto FREIRE
em Casa Grande & Senzala ofusca essa simbologia: o indio foi
confinado ao passado colonial, ndo nos acompanhou na histé-
ria, tendo permanecido a margem da massa compoésita que so-
mos. Darcy RIBEIRO, nos anos 50, afirma que o indio tem lugar
na nossa sociedade, mas apenas em sua forma mais genérica,
transfigurada, e terd que ser integrado a sociedade ndo-indige-
na para sobreviver. Nos anos 70, o pessimismo quanto ao futu-
ro desses povos voltou, pois a sociedade industrial atingindo o
seu apogeu ndo permitia espagos para o “arcaismo”.

No ano de comemoracdo dos 500 anos do “descobrimento”
do Brasil, o indio voltou a protagonizar o imaginario social,
cumprindo a func@o de reencenar o mito dos primeiros encon-
tros entre a América e o Ocidente. Assim, eles vieram recla-
mar para si a producdo de tal imagem, exigindo que sua pre-
senca fosse demarcada por suas diferencas culturais e reivindi-
cacoes politicas. No desfecho da festa do dia 22 de abril de
2000, duas possibilidades se antagonizaram: atualizar a fabula
brasileira ou contrapor-se a histéria oficial. O fracasso das co-
memoracoes oficiais, ressaltado ostensivamente pela midia,
demonstra o esgarcamento de um ideal de nacdo, imaginado
como produto da congregacdo das diferencas. Ainda vivemos
sob um regime que pensa o0 Homem como entidade abstrata e
o Direito como dotado de alcance geral.
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No Brasil do final de milénio, inicio de um novo século,
nunca os indios apareceram tanto na midia. Na semana anteri-
or ao 22 de abril, data oficial do descobrimento, o indio Hen-
rique Surui pos uma lanca no peito do Presidente do Senado
Federal. Em atitude histérica, o ato de Henrique Surui traz do
passado a memoria das nacdes indigenas dizimadas pelos co-
lonizadores europeus. Na mesma semana, ainda em Brasilia-
DF, indigenas lancaram flechas ao relégio da Rede Globo,
numa revoada iconoclasta contra aquele monumento. Tal ato
de protesto foi também realizado em muitos outros pontos do
pais onde se erigiram os relégios globais.

Enquanto isso, em Porto Seguro (Bahia), local “oficial” da
chegada dos portugueses ao Brasil, as na¢des indigenas cons-
trufam, com grande dificuldade, o seu monumento de dentin-
cia ao etnocidio. Esse monumento, dias antes das comemora-
¢Oes oficiais, foi brutalmente destruido pelo Exército brasilei-
ro, que invadiu — uma vez mais — as terras indigenas com as
armas e a prepoténcia tipicas dos dominadores.

A festa oficial dos 500 anos do “descobrimento” configura
um gigantesco espeticulo. Diante das arquibancadas montadas
a beira-mar para o ingresso restrito de convidados seleciona-
dos, ha uma reproducdo detalhada de seis naus portuguesas
fundeadas. Em quatro delas, teldes transparentes apresenta-
vam projecdes e efeitos luminosos. A atracdo musical veio de
ultramar: Andréa Bocelli, tenor pop italiano. A poucos quil6-
metros dali, “penetras” que nao quiseram assistir ao espetacu-
lo das arquibancadas de TV: indios, negros e trabalhadores
sem-terra mal-educados “que cospem no chdo do dono da casa
em dia de festa”'. Como ousam os indios, simbolos privilegia-
dos das comemoracdes, converterem-se em sujeitos e arrumar
confusdo em festa de homens cordiais? Simbolos sdo bons
para pensar, ndo para agir a nossa revelia.

11 Segundo o comentério do Ministro da Cultura na época, Francisco Weffort.
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No dia 22, paralelamente as comemoracoes oficiais do “500
anos”, simultaneamente ocorrem protestos de indios — em se-
guida a Conferéncia dos Povos Indigenas, em Coroa Vermelha -
do movimento negro, do movimento dos Trabalhadores Rurais
Sem-Terra e de milhares de brasileiros contra as comemora-
cbes. As 11 da manh3, na rodovia que liga Porto Seguro a Santa
Cruz de Cabrélia (BA), cerca de quatro mil manifestantes parti-
ram da conferéncia indigena em Coroa Vermelha e marcharam
em direcdo a Porto Seguro. No meio do caminho, foram barra-
dos por 300 homens da tropa de choque da PM e atacados com
bombas de gés lacrimogéneo e balas de borracha. Alguns reagi-
ram com pedras e flechas, outros fugiram. A policia perseguiu
os manifestantes por cerca de um quilémetro, soltando bombas,
até dispersar o protesto. No momento do conflito, Gildo Terena,
da aldeia de Campo Novo (MT), ajoelhou-se em frente a barrei-
ra policial e pediu para que parassem de jogar bombas. Foi
agredido pelos policiais, cena fotografada que estampou as pri-
meiras paginas de jornais de todo o mundo. Cento e quarenta e
um manifestantes — entre eles indios, negros, estudantes, sindi-
calistas, membros do MST, politicos de oposicdo e agentes das
pastorais negra e indigena da Igreja Catdlica — foram presos e
aproximadamente outros 30 ficaram feridos. As cenas de re-
pressdo a marcha dos movimentos sociais e, particularmente,
ao movimento indigena, vistas em todo o mundo, foram a ex-
pressdo publica e visivel do significado etnocida do Estado bra-
sileiro presente ao longo dos 500 anos de sua existéncia. Acres-
centou-se a isso o discurso feito pelo indio Patax6é que manchou
com sangue a comemoracao promovida pela Igreja Catélica.

Além de tudo isso, houve uma novela diaria veiculada no
horério nobre e na rede de TV mais assistida do pais na qual
indios foram retratados. Do ponto de vista de alguns grupos
indigenas que a assistiram, a novela desabonava sua imagem e,
em consequéncia disso, foi por eles pleiteada uma indenizacédo
a mesma emissora de TV, pela depreciacdo de suas culturas.
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Isto posto, percebe-se como o ator indigena esteve presen-
te na arena do teatro societario recente. Porém, deslocando
um pouco o foco desta andlise e pensando este ator como
personagem indio, dentro de um drama que ndo seja o seu
cotidiano, ja amplamente “retratado” nos documentarios, ve-
mos a auséncia ou a quase inexisténcia do indio em histérias
ficcionais (no cinema e na literatura) recentes produzidas no
Brasil. Isso parece indicar o apagamento social desse perso-
nagem e a reafirmacdo da marginalizacdo que a sociedade
brasileira lhe reservou, sendo aceita com absoluta naturali-
dade, como uma inevitavel consequéncia do progresso.

O imaginario humano é constituido de histérias e persona-
gens dentro dessas histérias, antigamente representadas pelos
mitos em narrativas fundadoras, depois presentes nas fotos, te-
atro, e finalmente no cinema. Com o seu casamento com a TV,
o cinema resulta num dos mais importantes instrumentos de
estruturacdo do imaginéario social de nosso tempo. Assim sen-
do, como fica o indio nesse espaco?

Na histdria recente, temos a criagdo e propagacao do “mito
do bom selvagem” elaborado por Rousseau; o descobrimento
do outro como sujeito, bem como a construcao das primeiras
imagens sobre os indigenas. Com o advento da modernidade,
o contato mais direto e quase sempre violento com os indios
proporcionard a sua representacdo como bandidos e malvados.
Isso é apresentado nos filmes de faroeste, nos quais a cavalaria
sempre aparece no final para salvar o/a(s) mocinho(as). Tudo
isso esta intimamente ligado a ideologia que esteve presente
desde a época da conquista do oeste americano. Essa ideologia
chegou até nds brasileiros através desse tipo de producao cine-
matogréfica, propiciando-nos uma associacdo da imagem dos
indios americanos aos nossos. Isto ird se reproduzir nos dese-
nhos das criancas brasileiras ao representar o indio.
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Mais recentemente, com a emergéncia do pensamento
ecolédgico e o consequente respeito a diversidade cultural, es-
ses indigenas comecaram a se “emancipar” e falar por si mes-
mos. Passaram de uma imagem manipuldvel conforme a edi-
¢do a personagens autdnomos que tem voz e sentidos de vida
proprios, s6 lhes faltando a “vez” para se expressar livremen-
te. Isto esta explicito nos documentarios recentes como O es-
pirito da TV (1990) de Vincent Carelli e no trabalho desen-
volvido pelo CTI e Mekaron Opoi D’joi'?. J4 no cinema as
coisas ndo vao assim tdo bem: esses personagens, que povoa-
vam os filmes na década de 70, 80 e 90, quase que desapare-
cem, ressurgindo apenas e mais recentemente em algumas
remontagens de classicos como Hans Staden (profundamente
inspirado em: Como Era gostoso Meu Francés, de Nelson Perei-
ra dos Santos) e o O Guarani, bem como em Capitalismo Sel-
vagem, O Cineasta das Selvas, Cronicamente Invidvel, Brava
Gente Brasileira, Taind e Caramuru, a inven¢do do Brasil.

12 O Centro de Trabalho Indigenista e 0 Mekaron opoi D’joi (Aquele
que Cria as Imagens) sdo projetos que ensinam técnicas de video e
edicdo a grupos nativos e oferecem tecnologia e recursos que pos-
sam ajudar no esforco de proteger e demarcar as terras indigenas e
ampliar o esforgo de resisténcia desses povos.
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Filmes brasileires
catalegades

A lista dos filmes levantada neste estudo'® nio é pequena.
Cabe dizer, no entanto, que existe um grande namero de fil-
mes cujas cOpias se encontram incompletas, ou inexistem ne-
gativos ou cépias, e sobre os quais restaram apenas material
de arquivo de papel e iconografico. Os filmes aqui listados
chegam a 89 titulos — excluidos os muitos documentarios so-
bre o assunto, inclusive os de longa-metragem.

Lista, por década, dos filmes que apresentam personagens indigenas.

Anos 10 - Cinco titulos

O Guarani Salvatore Lazzaro, 1911
O Guarani Vittorio Capellaro, 1916
Iracema Vittorio Capellaro, 1919
Iracema Vittorio Capellaro, 1919
Ubirajara Luiz de Barros, 1919

Anos 20 - Dois titulos

O Guarani Jodo de Deus, 1920

O Guarani Vittorio Capellaro, 1926

13 Guia de Filmes, publicacdo da Embrafilme; arquivos de papel, iconografi-
cos e de filmes da Cinemateca Brasileira (SP) e da Cinemateca do MAM
(RJ); filmes de diversas locadoras de video e arquivo particular do autor.
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Anos 30 - Sete titulos

Amor de Apache

Luiz de Carros, 1930

Iracema

Jorge S. Konchin, 1931

Anchieta, entre o amor e a religido

Arturo Carrari, 1931

Fera da Mata

Waldemar E. Zornig, 1932

O Cagador de diamantes

Vittorio Capellaro, 1933

Aruand

Libero Luxardo, 1938

Anos 40 - Quatro titulos

Os Bandeirantes

Humberto Mauro, 1940

Sedugdo no garimpo

Luiz de Barros, 1941

Terra violenta

Edmond Bernoudy, 1948

Iracema

Vittorio Cardinale e Gino Talamo,
1949

Anos 50 - Oito titulos

O Guarani

Riccardo Freda, 1950

Ferndo Dias

Alfredo Roberto Alves, 1956

Casei-me com um xavante

Alfredo Palacios, 1957

Além do rio das mortes

Duilio Mastroianni, 1957

Curucu, o terror das amazonas

Curt Siodmak, 1957

Escravos do amor das amazonas

Curt Siodmak, 1958

O Segredo da serra dourada

Pino Belli, 1959

Na garganta do diabo

Walter Hugo Khouri, 1959
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Anos 60 — Nove titulos

Os Bandeirantes

Marcelo Camus, 1960

O Segredo de Diacui

William Gerick, 1960

Os Selvagens (Die Goldene Gotfin von
Rio Bern ou Duelo en el Amazonas)

Francisco Eichorn, 1965

Amor na selva

Konstantin Tkaczenko, 1966

Terra em transe

Glauber Rocha, 1967

Brasil ano 2000

Walter Lima Jr., 1969

Macunaima

Joaquim Pedro de Andrade, 1969

Tarzan e o grande rio

Robert Day, 1969

Anos 70 - Vinte e dois titulos

Como era gostoso o meu francés

Nelson Pereira dos Santos, 1970

Pindorama

Arnaldo Jabor, 1971

As confissoes do Frei Abébora

Braz Chediak, 1971

Orgia ou o homem que deu cria

Jodo Silvério Trevisan, 1971

Ana Terra

Durval Garcia, 1972

Caingangue, a pontaria do diabo

Carlos Hugo Christensen, 1973

Edificio chamado 200, Um

Carlos Imperial, 1974

Uird, um indio em busca de Deus

Gustavo Dahl, 1974

Lenda de Ubirajara, A

André Luiz de Oliveira, 1975

Iracema, uma transa amazoénica

Jorge Bodansky, 1975/80

Arud, na terra dos homens maus

Expedito Gongalves Teixeira, 1976

Ajuricaba, o rebelde da Amazénia

Osvaldo Calderia, 1977

O Monstro caraiba

Juilio Bressane, 1977

Curumim

Placido Campos, 1978

Anchieta, José do Brasil

Paulo Sérgio Saraceni, 1978

As Aventuras de Robinson Crusoé

Mozael Silveira, 1978
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Batalha de Guararapes

Paulo Thiago, 1978

O Guarani

[Fauzi Mansur, 1979

Caramuru

Francisco Ramalho, 1979

O Cagador de esmeraldas

Osvaldo Oliveira, 1979

Iracema, a virgem dos labios de mel

Carlos Coimbra, 1979

No tempo dos trogloditas

Edward Freund, 1979

Anos 80 - Quatorze titulos

A idade da terra

Glauber Rocha, 1980

O Inseto do amor

Fauzi Mansur, 1980

A caminho das Indias

Augusto Seva e Isa Castro, 1982

India, a filha do sol

Fabio Barreto, 1982

Mulher natureza

Dorival Coutinho, 1983

Os Navarros

Afonso Brazza, 1984

Diacui, a viagem de volta

Ivan Kudrna, 1984

Exu-pid coragdo de Macunaima

Paulo Verissimo, 1984

Avaeté, semente da vinganga

Zelito Vianna, 1985

Perdidos no vale dos dinossauros

Michele Massimo Tarantini, 1986

Navarros em trevas em terra de
comanche

Afonso Brazza, 1987

Herdis trapalhdes, uma aventura
na selva

José Alvarenga Jr., 1988

Kuarup

Ruy Guerra, 1989

Os Sermoes

Julio Bressane, 1989/90
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Anos 90 — Doze titulos

Brincando nos campos do senhor
(At Play in the Fields of the Lord)

Hector Babenco, 1991

El viaje

Fernando Solanas, 1991

Capitalismo selvagem

André Klotzel, 1993

Yndio do Brasil

Sylvio Back, 1995

O Guarani

Norma Bengell, 1996

O Cineasta da selva

Aurélio Michiles, 1997

No coragdo dos deuses

Geraldo Rocha Moraes, 1997

Lendas amazénicas

Moisés Magalhdes e Ronaldo Pas-
sarinho Filho, 1998

Policarpo Quaresma, herdi do Brasil

Paulo Thiago, 1998

Mario

Hermano Penna, 1999

Hans Staden

Luiz Alberto Pereira, 1999

Taind no pais das amazonas

Tania Lamarca, 1999

Anos 2000 (ainda em aberto) -

Seis titulos

Brava gente brasileira

Lucia Murat, 2000

Cronicamente Invidvel

Sérgio Bianchi, 2000

Palavra e utopia

Manoel de Oliveira, 2000

Caramuru, a inveng¢do do Brasil

Guel Arraes, 2001

Desmundo

Alain Fresnot, 2002

Quinhentas almas

Joel Pizzini, 2001
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Panerama des filmes
levantades

Visando expor um panorama da producao de filmes de fic-
¢do realizados pelo cinema brasileiro e informar o tratamento
dado ao indigena nos diversos géneros de filmes, faremos uma
abordagem cronodidatica dos 89 titulos levantados. Esse pai-
nel foi composto pela classificacio realizada a partir de sinop-
ses, fichas técnicas, criticas e copias em video e pelicula. Serdo
feitas consideracdes sobre como o indio é tratado discursiva-
mente apenas quando as sinopses, fichas técnicas e criticas
permitirem essa percep¢do. Esse levantamento foi possivel
através de arquivos de papel e de filmes existentes em biblio-
tecas e cinematecas brasileiras das producdes que mostram
personagens indigenas como protagonistas da histéria, em pe-
quena aparicdo ou como papel secundario.

A partir da lista de filmes apresentada anteriormente,
serd possivel ter um panorama desta producao especifica na
histéria do cinema brasileiro. A exposicao sera feita por dé-
cadas, acompanhada por comentidrios. No caso de filmes
que nao foram assistidos, devido a dificuldades de acesso
ou inexisténcia de cdpias, serdo comentados tendo por base
referéncias evidentes em suas sinopses.

Na lista citada, o primeiro filme a apresentar personagem
indigena foi O Guarani, do qual temos a referéncia de ser
uma aventura em um “filme cantante” de quatro partes diri-
gido por Salvatore Lazzaro em 1911. O filme teve seu argu-
mento constituido a partir das arias da épera O Guarani, de
Carlos Gomes, e trata-se da primeira versdo cinematogréfica
em longa-metragem dessa obra.
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O cagador de esmeraldas, de Marc Ferrez (1915), trata-se de
uma aventura baseada no romance de Olavo Bilac de mesmo
nome, que descreve as andancas de Ferndo Dias Paes em sua
busca pelo Eldorado e suas riquezas; nesse processo, cruzou
com muitos indios pelo caminho.

Cinco anos depois do primeiro, foi lancado um novo O gua-
rani, de Vittorio Capellaro (1916). Dessa aventura existe um
relato mais preciso:

Vittorio, para ter a pele escura, usava uma mistura de
banha de porco com ‘Terra di Siena’, que dava a colo-
racdo marrom, porém incomodava muito durante as
cenas e era um sacrificio aguentar horas com aquela
maquiagem usada em todas as pessoas brancas que de-
veriam aparecer como indios, pois pessoas de cor eram
pouco utilizadas nos filmes.

Desse filme, que foi perdido, existem apenas fotos em cinema-
tecas e em poder da familia (as quais ndo tive acesso). Curiosa
essa tentativa de se buscar a aparéncia do outro, com o recurso
da maquiagem que vai conformar as méscaras dos personagens'.

Na sequéncia, do mesmo diretor temos duas versées de Ira-
cema, feitas por Vittorio Capellaro em 1919, baseado no ro-
mance homonimo de José de Alencar. Ainda segundo Jorge
J.V. Capellaro, filho de Vittorio:

T Nota da Editora: A pratica conhecida como blackface, quando ato-
res brancos pintam o corpo a fim de representar atores negros, foi
comum no teatro popular Norte-americano do século IX e hoje
tem sua conotacdo racista explicitada pela critica. Essa pratica se
assemelha ao uso da pintura corporal para que atores brancos re-
presentem personagens indigenas e é um tépico a ser futuramente
explorado em suas especificidades.
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O filme foi todo produzido no Rio de Janeiro, na Lagoa
Rodrigo de Freitas e na Ilha das Flores, usando como
parte dos figurantes as tripulacdes de navios mercantes
alemaes retidos no Rio de Janeiro devido a guerra, pin-
tados com a pasta ‘Terra di Siena’, para parecerem escu-
ros. O filme, ao ficar pronto, no laboratério dos irmaos
Botelho, no Rio de Janeiro, teve um ‘acidente’ que inu-
tilizou o negativo e parte da primeira cépia, por isso,
nunca foi exibido e nada restou do mesmo, apenas
umas dez fotos bem nitidas. (CAPELLARO, 1997)

Na segunda versdo de Iracema de Vittorio Capellaro
(1919), ainda segundo seu filho:

Vittorio Capellaro ndo desanimou com o desastre da
primeira versdo. Com nova atriz, fez Iracema II
(aqui chama-se III pois ainda havia uma outra ver-
sdo, inacabada dirigida por Lulu de Barros no mes-
mo ano), tendo como protagonista Ida Herminia
Kerber, que adotaria no filme o pseudénimo de Ira-
cema de Alencar. Sobre a adocdo deste pseudénimo,
nao ha diavida de que foi por influéncia do filme,
baseado no romance de José de Alencar'*.

Mais tarde, Iracema declarou na revista A Cena Muda de
26/06/1945 que nao ficara bonita no filme e tinha que ser
maquiada para dar a impressdo de ser escura, o que alterava
sua fisionomia. O ideal de beleza estd muito préximo do pa-
drao europeu, principalmente o que vai aparecer no cinema,
depois podendo até justificar a visdo da necessidade do em-
branquecimento racial da sociedade brasileira.

Fechando nossa primeira década de producio, temos a aven-
tura baseada no romance homoénimo de José de Alencar, Ubira-
jara de Luiz de Barros (1919). Ubirajara, chefe dos Araguaias,
é noivo de Jandira. Um dia, porém, apaixona-se por Araci,

14 Fala de Jorge J.V. Capellaro.
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filha de Itaqué, chefe dos Tocantins e irma de Pojuca, um pri-
sioneiro. Liberta Pojuca para poder declarar guerra a Itaqué e
buscar-lhe a filha. Itaqué é ferido por outros inimigos e fica
cego. As duas tribos elegem Ubirajara chefe. “O filme se inicia
com espléndida vista das cachoeiras de Paulo Afonso; nao fal-
tam as tangas para os homens, e as mulheres, com uma tnica
excecdo em dois ou trés quadros, de visdo rapida e de impor-
tdncia muito secundaria, que aparecem com relativa decén-
cia”. Os enfeites, os arcos, as tabas, as flechas e demais orna-
mentos foram cedidos pela Secdo Etnografica do Museu Nacio-
nal e pela Secdo de Protecio aos indios do Ministério da Agri-
cultura; um combate formidavel e cruel, entre duas tribos re-
presentadas por mais de 200 indios, cinematografados nas ma-
tas da encosta do majestoso Corcovado; retrata nossas flores-
tas, os costumes dos indios, o amor forte que lhes vive no pei-
to de aco; ponta de Adhemar Gonzaga, futuro fundador da Ci-
nédia, como um indio. E interessante frisar que todos os filmes
sdo baseados em livros, que em sua maioria filiam suas narra-
tivas ao idedrio do romantismo; ou seja, idealizam o indio
como sendo puro e forte, que os brancos vém corromper.

Nos anos vinte, a curiosidade sobre esse “outro” foi aparen-
temente diminuida, vide a producdo de dois titulos de mesmo
nome: O guarani, de Jodo de Deus (1920), e outro de Vittorio
Capellaro (1926). A diferenca se encontra no fato do primeiro
O guarani, de Jodo de Deus, ser uma aventura baseada em ar-
gumentos a partir da 6pera O Guarani, de Carlos Gomes. Ja O
guarani de Vittorio Capellaro é baseado no romance homoni-
mo de José de Alencar. Porém Jorge J.V. Capellaro avisa:

Deste filme, que foi realmente um grande sucesso de Vitto-
rio Capellaro, nada resta, a nao ser que algum cinéfilo pos-
sua algum material. Trata-se do primeiro filme brasileiro
parcialmente financiado por uma companhia estrangeira,
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a americana Paramount Pictures, que ficou com os direitos
totais de exibicdo. Por levantamentos parciais, o filme pas-
sou em mais de 380 cinemas.

O filme teve vérios percalcos de producao, entre eles a prisao
de Capellaro pela policia de Santos, sendo depois liberado pelo
General Rondon, e a quase morte por afogamento do ator Tacito
de Souza na represa de Santo Amaro, em S&o Paulo. E interessan-
te que o personagem retratado ainda é um personagem vindo da
“

ficcdo literaria e muito distante do “indio real” brasileiro.

Na década de trinta, o interesse sobre o assunto reacende
a partir da comédia Amor de apache, de Luiz de Barros
(1930). Desta obra nao conseguimos maiores informacoes, a
ndo ser pelo titulo que identifica uma etnia indigena. Porém
essa etnia é norte-americana e a grafia inicia-se em mintscu-
lo, invés de ser com letra maitscula.

A terceira versao do romance homonimo de José de Alen-
car, a aventura Iracema, de Jorge S. Konchin (1931) é a pri-
meira versdo da fase sonora do cinema.

Do drama Anchieta entre o amor e a religido, de Arturo
Carrari (1931), ndo possuimos maiores referéncias a nao ser
que o filme mostra Anchieta, que realizou um amplo traba-
lho entre os indios. Nessa mesma situacdo encontra-se a
aventura Fera da mata, de Waldemar P. Zornig (1932).

Sao Paulo durante o século XVII aparece em O cagador de
diamantes, de Vittorio Capellaro (1933). O filme retrata a epo-
peia das entradas e bandeiras, as incursées dos bandeirantes
através do sertdo selvagem em busca da riqueza e de mao de
obra indigena ao custo de mil dificuldades que, por vezes, se
pagaram com fracasso. Vittorio Capellaro (1877-1943) foi um
dos mais importantes pioneiros do Cinema Brasileiro em sua
fase muda. O maestro Gaé (Odmar Amaral Gurgel) escreveu a
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partitura musical, a primeira feita especialmente para um fil-
me brasileiro. Os ruidos e vozes foram gravados posteriormen-
te. Esse filme foi restaurado pela Cinemateca Brasileira em
1997, com o apoio da BR Distribuidora, mas sem a parte sono-
ra, perdida e até hoje nao encontrada. Em 26 de Julho de
2001, a copia restaurada foi exibida no Cine Odeon, no Rio de
Janeiro, com mfsica ao vivo como na estreia, contando com a
presenca da atriz Corita Cunha (1917-), de 85 anos, que na
época das filmagens tinha 16 anos e é a tinica da equipe ainda
viva. Segundo ela: “Capellaro era um diretor delicado, nem
parecia que a gente estava filmando”. Corita declarou ainda
que as filmagens foram feitas no atual Parque do Ibirapuera,
mas nao se recorda do gala. “Era um rapaz que trabalhava no
comércio e, na primeira cena romantica, ele me disse ‘dé-me
licenca para beija-la’, mas eu dava beijos de verdade e nao de
cinema”. Corita faria ainda mais dois filmes, entdo se casou e
abandonou a carreira. O cagador de diamantes é o inico dos
nove longas do diretor que ndo é dado como perdido. Essas in-
formacdes foram obtidas na reportagem de Beatriz Coelho Sil-
va para o Caderno 2 do jornal O Estado de Sdo Paulo,
26/07/2001. Nesse filme j& parece existir um misto de medo e
fascinio pelo indio, identificando-o como selvagem. Os indios,
em seus habitos de manifestacdo de carinho, ndo sdo adeptos
do “beijo francés”, ou seja o “beijo de lingua”.

A polémica reconstituicdo histérica do que teria sido O des-
cobrimento do Brasil é feita por Humberto Mauro, em 1937,
com base na carta de Pero Vaz de Caminha. Neste filme, a fal-
ta de recursos técnicos € substituida pela criatividade da equipe
e talento do diretor, que contou com a ajuda até da Igreja Catdli-
ca. Rara superprodugio épica brasileira, estd hd muito fora de cir-
culacéio e é pouco conhecida pelo ptblico. E considerada a visio
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oficial da ditadura de Vargas sobre o tema. A miisica foi composta
especialmente para o filme por Villa-Lobos e teve o acompanha-
mento de grande orquestra, um fato raro para a época.

Consta que, inicialmente, a direcdo caberia a Lulu de
Barros. Felizmente nio se consumou. Produzida com
dinheiro do Instituto do Cacau da Bahia, supervisiona-
da pela Cinédia e com direcdo de Humberto Mauro,
ela se consumou. Ainda hoje é admirada por muitos,
sabe-se 1a por que. Afinal, é simplesmente o arremedo
de um filmao americano. Na época, Humberto aprecia-
va muito a obra de Cecil B. de Mille e o filme lembra
bastante Laffite, o corsdrio. A critica dcida tem razao de
ser, se lembrarmos que Humberto teve tudo que pediu:
maquetes, animacGes, uma caravela que navegava e
ndo afundou como a de Cacé Diegues (Xica da Silva,
1976) e a recente do Quinto Centenario. Quando se fa-
zia necessario uma centena de indios, 14 estavam cem
brancos maquiados e saltitantes, ou dezenas de portu-
gueses ataviados convenientemente'®.

2

Esse é o tnico grande filme feito sobre o tema, dirigido
pelo considerado mais brasileiro de nossos cineastas e patrono
do movimento do Cinema Novo. A histéria, evidentemente, é
o retrato histérico do descobrimento do Brasil, entremeado
por trechos da carta de Pero Vaz Caminha e alguns poucos di-
4logos. Toda a narrativa é conduzida pela grandiosa musica de
nosso maior compositor erudito, tocada por orquestra sinfoni-
ca e coral de cem vozes. Sempre com talento e simplicidade,
Mauro foi um mestre que viveria até 1983'°.

A aventura Aruand, de Libero Luxardo (1938), contou
com Indios Carajés atuando. Ao buscar fortuna na Serra dos
Martirios, o explorador e seu grupo sdo abandonados pelos

15 Comentario do professor Maximo Barro in SILVA NETO (2002).
16 Comentéario de Rubens Ewald Filho in SILVA NETO (2002).
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guias e passam a enfrentar todas as dificuldades na floresta,
como o calor abrasador, a falta de agua e a selva indspita,
culminando com o confronto com os indios. O romance entre
o ajudante do explorador e a india Haocati acaba por ameni-
zar a situacdo. E um semidocumentirio em que foi usada
pela primeira vez no Brasil uma copiadora Matipé, importa-
da pela Cinédia, que copiava som e imagem, colocava letrei-
ros superpostos, ao mesmo tempo e automaticamente. Ultimo
filme da década, ja ndo estd tdo centrado na idealizacdo ro-
mantica do personagem indigena. O fato de ser o primeiro a
trabalhar com indios como atores demarca uma transforma-
¢ao na visao do indio. Por demonstrar um romance entre in-
dia e branco, aproxima o indigena da possibilidade de sentir
e de “ter alma”, de ndo ser somente o oponente bravo e sem
razdo, mas também ser a possivel consorte “mae dos seus fi-
lhos”. Porém o indio masculino continua a ser o inimigo.

Iniciando a década de quarenta a aventura retorna com
Os bandeirantes, de Humberto Mauro (1940). O argumento
foi baseado em documentos da Comissao Rondon, do Museu
Nacional e do Museu Paulista. O tema tem continuidade
com a fita Seduc¢do do garimpo, de Luiz de Barros (1941). A
selva brasileira, com sua imponente beleza, serve de fundo
a um drama desenrolado entre os exploradores de ouro nos
sertdes bravios, onde a suprema lei é a forca. Homens de to-
das as partes do Brasil se embrenham nos garimpos, cheios
de esperanca de uma vida melhor.

Terra violenta, de Edmond Bernoudy (1948), segundo
comentarios extraidos da revista A Cena Muda, na época
do lancamento do filme:

Exibido hé alguns meses numa infeliz ‘avant-premiére’.
Este filme voltou aos estiidios da Atlantida para sofrer al-
guns reparos. Bernoudy, que viera da América para dirigir



esta pelicula baseada no romance Terras do sem fim, de
Jorge Amado, foi tachado de ignorante, de incapaz e, se-
gundo as mds-linguas, foi posto para fora da Atlantida.
Novos takes foram feitos, nova montagem e tudo ficou
prontinho para uma segunda ‘avant-premiéere’. A coisa es-
tourou em vérios cinemas de um grande circuito. Dos que
a viram a primeira vez, pouquissimos mesmo tiveram a
coragem de vé-lo novamente. NGs temos que ver, por de-
sencargo de consciéncia. Talvez por autossugestdo — quem
sabe? — nos pareceu que o negécio melhorou. Melhorou,
mas ainda esta longe, muito longe de ser bom. Apesar de
apresentar uma coisa que s6 os otimistas e os interessados
poderao classificar, o filme apresenta, isoladamente, deta-
lhes aprecidveis (como, por exemplo, a fotografia limpa,
nitida) e, em certos trechos, artisticos para o Brasil. Em al-
guns momentos, a musica domina a situagdo, de forma
que ndo € ela que age em funcao do argumento, mas é cer-
to que esse argumento passe para um plano secundario,
agindo em sua defesa. Das interpretacdes, Graca Melo é
indiscutivelmente o melhor, apesar de apresentar falhas,
que cabem, antes, a direcdo. Anselmo Duarte estd bem
melhor e cada vez mais aprimora o seu trabalho. Os de-
mais, regulares, sem uma unanimidade e sem um equili-
brio seguro. A iniciativa da Atlantida em focalizar assun-
tos sérios merece louvores e sao experiéncias dessa nature-
za que exaltam o progresso do povo indigena.

Iracema, de Vittorio Cardinale e Gino Talamo (1949), é uma

aventura baseada no romance homonimo de José de Alencar.

Nova década, novas producoes, velhas historias: O guarani,

de Riccardo Freda (1950), é uma aventura baseada no roman-

ce homo6nimo de José de Alencar.

A década também traz novidades, como Sinfonia amazoni-

ca, de Anélio Latini Filho (1952). Este é o primeiro desenho

animado de longa-metragem realizado no Brasil. A producéo

durou cinco anos, iniciando-se em 1947 e concluida somente

em 1952. A histéria se baseia numa lenda brasileira e é uma
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obra-prima da animacdo no Brasil. Anélio Latini Filho (1925-
1986) nasceu em Nova Friburgo, RJ. Pioneiro na animacéo ci-
nematografica no Brasil, tentou construir no Brasil, sem suces-
S0, uma estrutura para tal, e a isso dedica muitos anos de sua
vida. Para esse filme, fez sozinho 500 mil desenhos para com-
por a animac¢do. Em 1968 ndo consegue concluir seu segundo
projeto, agora em cores, intitulado Kitan da Amazénia.

Ferndo Dias, de Alfredo Roberto Alves (1956), é baseado em
peca teatral de Amilcar Alves. O filme reconta a saga do famoso
bandeirante Ferndo Dias Paes em sua ultima expedicédo, a Ban-
deira das Esmeraldas. A pedido do Rei de Portugal, Ferndo Dias
parte da Vila de Piratininga, SP, em 1674, rumo a Minas Gerais,
em busca de ouro, prata e, principalmente, esmeraldas. Segue
acompanhado de grande comitiva de aventureiros, incluindo
seu genro Manuel Borba Gato e dois filhos, Garcia e José Dias
Paes. A expedicio dura sete anos e enfrenta varias dificuldades,
culminando com o enforcamento de José Dias sob as ordens do
proprio pai. José Dias comandava uma conspiragao contra Fer-
ndo, para que a bandeira fosse desfeita. O lider, seriamente do-
ente, finalmente encontra as pedras verdes, morrendo sem sa-
ber que suas esmeraldas eram, na verdade, turmalinas.

Na comédia Casei-me com um xavante, de Alfredo Palacios
(1957), um homem branco se torna cacique de uma tribo Xavan-
te, mas sua mulher consegue resgata-lo. Ele perde a memoéria e
volta a cidade em companhia de suas esposas indigenas e dos guer-
reiros da tribo. A proprietaria de uma boate, entio, procura tirar pro-
veito da situacdo. Nota-se uma real tentativa de aproximacdo com
uma descricao menos ficticia do indio através da inversao de papéis.

Na aventura Além do rio das mortes, de Duilio Mastroianni
(1957), rodado em Mato Grosso, os indios aparecem tematizados
como Xavantes, em funciao do nome do rio que delimita suas terras.
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Curucu, o terror do amazonas, de Curt Siodmak (1957), conta a
histéria de uma médica e de um fazendeiro que procuram um len-
dario monstro chamado Curucu, que ataca os nativos. Drama ro-
dado no Brasil, o filme utiliza varios atores brasileiros, mas é ofen-
sivo em vdrios sentidos aos indigenas e aos brasileiros, pois nele
até o monstro é subdesenvolvido. E uma coproducio Brasil/EUA.

Ainda trilhando o género da aventura est4 Escravos do amor das
amazonas, de Curt Siodmak (1958), uma coproducio Brasil/EUA.

O segredo da serra dourada, de Pino Belli (1959), continua
no ramo das coproducdes, agora Brasil e Italia. E um semido-
cumentario que utiliza a ficcdo, no qual participaram do elen-
co indios Caiap0s, Carajas, Xavantes, Javaés e Tapirapés.

As Cataratas do Iguacu sdo o fundo de Na garganta do diabo,
de Walter Hugo Khouri (1959). Neste filme, quatro desertores da
Guerra do Paraguai se refugiam no sitio de um velho alcodlatra,
na fronteira do Brasil. O homem vive com duas filhas revoltadas
com a vida reclusa que o pai lhes impée, além do criado indio e
cego. A irma mais velha se envolve com o lider dos invasores,
enquanto a mais nova, alheia a situacdo, aparenta uma fixacéo
moérbida pela meméria do irmao. Tudo é envolto num pesado cli-
ma de tensdo. Curiosamente, ao indio € reservado o papel de cri-
ado submisso e impotente por ser cego, situacdo muito préxima
do processo de suposta integracdo que a sociedade branca ofere-
ceu ao indio na vida real. Ou seja, a integracdo submissa.

Para iniciar os anos 60, o semidocumentario ficcional O se-
gredo de Diacui, de William Gerick (1960) narra a unido da in-
dia Diacui com o sertanista Aires Camara da Cunha. O amor
miscigenado dando sua mostra.

Os selvagens (Die Goldene Gotfin von Rio Bem ou Duelo en el Ama-
zonas), de Francisco Fichorn (1965), é um drama em coproducao
Brasil/ Alemanha/ Espanha/ Franca realizada na Amazonia.
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Mais Amor na selva, de Konstantin Tkaczenko (1966), aven-
tura, é uma Coproducéo Brasil/EUA e tematiza amor e erotis-
mo préximo ao estado natureza.

Em Lana, rainha das amazonas, de Cyll Farney e Geza von
Cziffra (1966), acompanhado de seu sobrinho Pedro e de alguns
indigenas, o Professor empreende uma expedicdo a misteriosa
selva amazonica em busca da lendéria tribo das Amazonas, re-
latada pelo explorador espanhol Francisco de Orellana em
1541. Um grupo de mal-encarados aventureiros, liderados pelo
inescrupuloso Ger6nimo, tem as mesmas pretensées, porém
sem nenhum interesse cientifico. Eles buscam os indescritiveis
tesouros de Eldorado, Terra do Ouro. Enfrentando mil perigos,
a brutalidade de Ger6nimo quase pée tudo a perder. Sdo presos
por uma tribo de mulheres indigenas de pele escura, seminuas,
que levam arcos e flechas. Logo descobrem que a tribo € lidera-
da por Lana, que se diferencia das outras mulheres por adornos
mais ricos e cabelos louros. Ela se apaixona por Gerénimo e
passa a protegé-lo, mas ele tem outros interesses: Pedro, apaixo-
nado por Lana, esta decidido a leva-la de volta a “civilizacao”.
Durante a festa da lua cheia, Pedro, Lana e o Professor, ajuda-
dos por Tahira, empreendem fuga. Ao mesmo tempo, porém,
Ger6nimo e seus homens tentam se apoderar do tesouro. Du-
rante a luta que se segue, o Professor morre, mas Pedro e Lana
alcancam o barco e retornam felizes a civilizacio. E uma copro-
ducio Brasil/Alemanha. E curioso que a figura indigena lider
das sensuais amazonas tenha cabelos loiros, seria uma proje-
cdo? Essa mesma personagem nao se apresenta seminua como
as outras indias, o que leva a pensar que nao se identifica com
os indigenas, que ndo participam da civilizacao.

No classico Terra em Transe, de Glauber Rocha (1967), o
senador Porfirio Diaz, que odeia o povo, pretende coroar-se
imperador de um pais ficticio chamado Eldorado para impor
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aos “sub-homens” eldoradenses sua todo-poderosa vontade de
“super-homem”. Mas existem outros candidatos: Vieira, gover-
nador da provincia de Alecrim, é um politico demagogo popu-
lista que se elege as custas do voto dos camponeses e opera-
rios para depois, no poder, fuzilar seus lideres. H4 também
Dom Jilio Fuentes, a expressdo maxima da burguesia eldora-
dense, que é dono de “tudo”, além de Paulo Martins, o poeta e
jornalista que lutara contra os tiranos. O personagem indigena
aparece como alegoria da origem do povo de Eldorado.

Brasil ano 2000, de Walter Lima Jr. (1969), se passa ap0s
hipotética III Guerra Mundial. Uma familia composta da mae
e um casal de filhos chega, no ano 2000, a “Me Esqueci”, pe-
quena cidade do interior que vive dias de esperanca com o
lancamento de um foguete e a visita de um general que pre-
sidird o acontecimento. A familia é contratada para fingir-se
de indios, subterftigio usado para justificar a existéncia do
posto local do Servico de Educacio do Indio. Um repérter
chega para a cobertura do lancamento do foguete. Inte-
ressa-se pela jovem ‘india’, seduzindo-a e descobrindo a far-
sa. A chegada do general leva euforia a cidade. O repérter,
procurando escandalo, revela a histéria dos falsos indios e o
general ameaca puni-lo. A jovem rompe com a familia e
foge com o repérter. O irmao sai a caca dos dois. Ao encon-
tré-los, trava luta desesperada, durante a qual a jovem com-
preende que o repOrter apenas a usara para satisfacao pessoal.
No final, o foguete parte para o espaco, quando ja ndo se
pensava que isso fosse possivel. O Futuro é pensado como
um mundo sem indios, em decorréncia de sua extincao total.

Inspirada no romance homénimo de Mario de Andrade,
Macunaima de Joaquim Pedro de Andrade (1969) é uma co-
média que mostra Macunaima como um heréi preguicoso, sa-
fado e sem nenhum carater. Nasce preto, dentro de uma
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palhoca na selva, em plena floresta tropical. Seu divertimen-
to é brincar com as mocas. Emigrando com seus irmaos, Ma-
cunaima sofre uma stibita transformacao, tornando-se branco.
Na metrépole, passa a viver a custa de uma guerrilheira, en-
quanto tenta roubar o talisma do Gigante; vive varias aventu-
ras, como a que acontece na mansdao do magnata Wenceslau
Pietro Pietra, que se diverte numa piscina de feijoada, onde
todos sdo devorados. Depois de muitos dissabores, Macunaima
volta a sua floresta, onde o esperam outros perigos. Afinal, ele
é o “heréi sem nenhum carater” que encarna um estereétipo
sempre relegado ao indio: o de preguicoso, bobo e promiscuo
sexualmente. Porém, ao contrario do que ocorre na realidade
com os indios, ele sempre se da bem.

Tarzan e o grande rio, de Robert Day (1969), é baseado no
livro de Edgard Rice Burroughs. Essa aventura se inicia em um
zoolégico. Tarzan toma conhecimento, por intermédio de um
professor seu amigo, da existéncia de um culto de homens leo-
pardo no Amazonas que vem provocando destruicées de vila-
rejos e raptando os habitantes para que sirvam de escravos a
seita. Partindo para o Amazonas e 14 se unindo a um grupo
que leva remédios para uma doutora, Tarzan descobre o es-
conderijo do lider, Barcuna. Derrota-o, destruindo, assim, a
seita que aterrorizava a regido. Coproducao Brasil/EUA.

Nos anos setenta hd um boom de producdes (vinte e trés
titulos). Essa é a década em que ha o registro da maior pro-
ducdo sobre o assunto, e que ji foi tema de uma analise es-
pecifica por parte de Edgar Teodoro da CUNHA (1999), em
sua dissertacdo de mestrado.

Marco na retratacdo do indio no cinema brasileiro, Como era
gostoso o meu francés, de Nelson Pereira dos Santos (1970), ini-
cia-se no Brasil em 1594. Prisioneiro dos tamoios, o aventureiro
francés Jean (Arduino Colasanti) escapa da morte gracas a seus



conhecimentos de artilharia. Apesar de ainda precisarem dos
seus conhecimentos, os indios marcam o dia de sua morte. Du-
rante o tempo que lhe resta, o prisioneiro aprende os habitos da
comunidade e chega a se unir a jovem Seboipep (Ana Maria Ma-
galhdes). Através dela, tenta descobrir formas de escapar. Fica
sabendo da existéncia de um tesouro enterrado e consegue acha-
lo com a ajuda de um velho contrabandista de armas. Mata o ve-
lho que tentou engana-lo e tenta fugir com a india, que se recu-
sa. Depois de uma vitéria contra um grupo rival, a morte do
francés fard parte das comemoracGes da aldeia: seu corpo sera
servido no banquete. O filme teve problemas com a censura da
época, por causa dos atores interpretando indios nus; depois foi
liberado para maiores de dezoito anos, com a justificativa de que
nudez de indio ndo seria pornografica. E considerado um dos
melhores trabalhos do diretor Nelson Pereira dos Santos, que usa
a antropofagia como metéfora de resisténcia.

Pindorama, de Arnaldo Jabor (1971), é um drama que se
passa no século XVI. D. Sebastido fundou Pindorama, que sig-
nifica “regido das arvores altas”, segundo os padrdes classicos
de sua terra natal, Portugal. Em virtude das dificuldades rei-
nantes, como a proximidade da selva, as tribos indigenas, a
mistura de ragas e os interesses econdmicos nascentes na jovem
col6nia, resolve abandonar tudo. Pindorama se torna, entio,
quase um pais livre, alegre, misto de tribo delirante e colénia de
desagregados. Mas um dia, por ordem expressa do Rei, D. Sebas-
tido é obrigado a voltar a Pindorama para impor ordem e disci-
plina. Quando regressa, é recebido com um banquete de concilia-
¢do pelo Governador da Cidade e por Diogo, um rico mineiro.
Aos poucos, D. Sebastido se vé envolvido por ambos. Incitada por
dois corruptos, hd uma revolta de negros, totalmente dizimados
pelas forcas de Sebastido. Quando volta a Pindorama, percebe
que perdeu todo o poder e que este se encontra em maos de po-
liticos habilidosos. Finalmente, Sebastido enlouquece.
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As confissées do Frei Abébora, de Braz Chediak (1971), é
uma comédia baseada no romance de José Mauro de Vascon-
celos. Abandonando a todos, Frei Ab6bora parte para viver no
meio dos indios. Nas dguas do Xingu, depois de varios dias co-
meca a arder em febre. Sonha amar Paula, estar brincando
com ela na cama; entdo, desfalece. Os indios o levam para o
posto de Diauarum, onde é atendido. Apesar de medicado, so-
fre delirios a noite e é assistido pelas criancas do parque indi-
gena. Recuperado da febre, volta a Sdo Paulo, onde encontra
Paula, que parte para a Europa. A procura de amigos, conhece
Silvia, que o convida a ir para o Xingu conduzir turistas ame-
ricanos. Vao, mas depois de longas noites de amor, brigam e
ele volta a Sdo Paulo sozinho. Reencontra Paula, mas ja néo se
entendem e Frei Abdbora regressa ao Xingu. Os indios ficam
doentes e ele vai a capital pedir auxilio.

Em Orgia ou o homem que deu cria, de Jodo Silvério Trevi-
san (1970), um camponés mata o pai e parte para uma viagem
em busca da cidade grande. No caminho, encontra persona-
gens alegéricos e grosseiros; entre eles, indios.

Ana Terra, de Durval Garcia (1972), é um drama baseado
no romance O tempo e o vento, de Erico Verissimo. No Rio
Grande do Sul do século XVIII, os Terra (Manoel, o pai;
Henriquieta, a mae; os filhos Antonio, Horacio e Ana) dedicam
suas vidas ao trabalho duro no campo, de sol a sol, e a defesa
do seu rancho, que de tempos em tempos é atacado por bando-
leiros. Unica moca solteira naquelas paragens, Ana Terra se res-
sente da soliddo em que vive e teme os constantes assaltos, até
que por la aparece o mestico Pedro Missionario, sobrevivente
das lutas na regido das Missoes, por quem a moga se apaixona.
Dele tem um filho, Pedrinho, mas a familia, extremamente pre-
conceituosa, manda matar Pedro por ndo aceitar que Ana possa
se casar com um ser considerado inferior, um “bugre” (mestico



de indio com branco). Certo dia, um grupo de bandoleiros ataca
a fazenda dos Terra, dizimando a todos a excecao de Ana, que
enfrenta a faria dos assassinos desejosos de violentd-la. Ana a
tudo resiste, pois tem que salvar e criar o filho, que tivera tem-
po de esconder. Com muita fibra e admirével forca de vontade,
Ana Terra enfrenta entdo um mundo novo e hostil que sabe
existir diante de si. Pedro se mata por ser inferior. E o precon-
ceito da sociedade gaticha da época em agéo registrado pelo ro-
mance e em sua interpretacao filmica.

Caingangue, a pontaria do diabo, de Carlos Hugo Christensen
(1973), foi realizado no Mato Grosso, regido de fronteira com
o Paraguai onde estdo situados os grandes latifindios. Terras
cultivadas denunciam a presenca de posseiros que procuram
garantir sua propriedade com trabalho na terra. Num pequeno
caminho surge a figura de um homem silencioso. E Caingan-
gue, idade indefinida, rosto que ndo esboca “qualquer atitu-
de”. Filho de brasileiro com india paraguaia, cedo aprendeu a
lutar para sobreviver. Dos indios herdou o fatalismo, o despre-
zo pelo perigo e a frieza de comportamento. Vestido de negro,
usa botas cano alto e um grande poncho que esconde suas
maos e parte do corpo, bem como as armas que maneja com
agilidade incomum. Tem olhos frios, ninguém sabe o que pensa.
Quando fala, em sussurros, é tdo seguro que se torna ameaca-
dor, infundindo ao mesmo tempo temor e respeito. Eximio ati-
rador, torna-se o protetor dos posseiros contra os latifundia-
rios. Ou seja, os indios sdo fatalistas conformados com sua si-
tuacdo, nio se revoltam nem lutam por seus direitos; ao mes-
mo tempo, ndo tém medo do perigo e sdo frios. H4 o apareci-
mento de mais uma denominacao no titulo de uma etnia indi-
gena, mesmo que escrita erroneamente'” e associada ao diabo.

17 O correto é Kaingang.



Um edificio chamado 200, de Carlos Imperial (1974), basea-
do na peca teatral homénima de Paulo Pontes e Renato Péco-
ra, é uma comédia. Alfredo Gamela é um carioca de 20 anos
que vive num pequeno apartamento num edificio treme-treme
de Copacabana com sua amante Karla e, embora nao tenha di-
nheiro, gosta de aparentar que é rico. Eles estdo ha dois dias
sem comer quando a situacdo se agrava com o aparecimento
de Ana, ex-amante de Gamela, em busca de ajuda. As mulhe-
res descobrem que Gamela vive num mundo de mentiras, mas
ele supera as dificuldades momentineas vendendo seus tulti-
mos pertences. Karla e Ana saem para comprar alimentos e
Gamela fica preenchendo seu cartdao de Loteria Esportiva. Sur-
ge entdo, vindo do espaco, o marciano Borord, um ser misteri-
0s0 que se propOe a ajuda-lo a ganhar sozinho na Loteria Es-
portiva. Gamela fica contrariado quando o visitante espacial
marca uma “zebra”: vitéria do Xavantes, time de indios. Mas
ndo tem alternativa sendo concordar. Gamela sai em busca das
mocas para apanhar dinheiro, porém elas ndo acreditam na
histéria. Afinal, Ana promete ir a Loteria e fazer o jogo. Game-
la acerta os resultados dos 13 jogos, mas sua euforia acaba
quando Ana confessa que nao fez a aposta. As duas mulheres
vao embora e ele, enlouquecido, proclama-se Rei do Brasil. O
filme passa a constatacdo de que indio ndo serve nem pra jo-
gar futebol, e ha uma brincadeira com o nome do ser estra-
nho, que é uma corruptela de Bororo, uma etnia indigena.

Uird, um indio em busca de Deus, de Gustavo Dahl (1974), é
um drama que se passa em 1939, durante a Ditadura Vargas.
Uir4, indio Urubu, seguindo os conselhos do pajé abandona sua
aldeia no interior do Maranhdo deprimido e atormentado pela
morte de um filho. Vai, com a mulher Katai e os filhos, em busca
de Maira, o criador do mundo, que vive em algum lugar além
dos rios. Na trajetéria, incompreendido por sertanejos assustados,
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reage ao cerceamento de sua liberdade e é enviado para uma
prisdo em Sao Luiz. Um funcionario de um drgéo oficial da épo-
ca, o Servico de Proteciio aos indios, consegue liberta-lo e reuni-
lo de novo com a mulher. Mas a incompreensdo continua sob ou-
tra forma: Uird, usado pelo funcionario como caso demonstrativo
de uma visdo superior do problema do indio, sente-se prisioneiro
sob o tratamento atencioso que lhe dispensam na capital do Esta-
do. Fugindo do zelo civilizador dos brancos, caminha para o leito
de um rio onde pela morte espera chegar a casa de Maira. Inspi-
rado em fato ocorrido no Maranhdo em 1939 e num texto antro-
poldgico de Darcy Ribeiro publicado em 1957, foi feito original-
mente para a TV italiana e rodado em locacGes na aldeia Japu,
no Alto abri, Serra da Desordem, e em Sido Luiz do Maranh3ao.
Problemas com a Censura fizeram com que fosse proibido para
menores de 14 anos. A visao que se passa é de que s6 na morte o
indio pode ter sua redencao e ser feliz.

A lenda de Ubirajara, de André Luiz de Oliveira (1975), é
uma aventura cujo argumento é baseado no romance Ubiraja-
ra, de José de Alencar. Jaguaré (Tatau) é um cacador da tribo
dos Araguaias, famoso por varias tabas. Mas ele s6 pode as-
cender a condicado de guerreiro depois de derrotar um inimigo
poderoso. Em busca de tal inimigo, vagueia pela floresta, pri-
meiro a pé, depois descendo o rio numa canoa. Viaja toda a
noite até que vé um vulto correndo a embrenhar-se pela mata.
Jaguaré rapidamente alcanca sua presa e constata, decepcionado,
que se trata de uma mulher. E uma jovem india, Aracy (Tafse
Costa), estrela do dia, que o ameaca de morte dizendo-se filha de
Itaqué, pai da grande nacdo dos Tocantins. Apaixonado, Jaguaré
permite sorrindo que ela fuja e, nesse momento, ouve um grito
de guerra do outro lado do rio: é o inimigo tio esperado, a opor-
tunidade de conquistar a dignidade de guerreiro. Depois dos
combates rituais, casam-se. Em seu canto, Ubirajara narra suas
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vitérias e conta como venceu Pojucd, guerreiro ilustre, passando
a se chamar Ubirajara. Mas Pojuca é irmao de sua mulher Aracy,
e por isso Ubirajara tem que se medir com Itaqué num combate
de honra. Retratacio da passagem mitica da tradi¢cdo oral, na
qual o aprendizado se faz através da conversa com os espiritos
dos antepassados, a ponte entre o ontem e o amanha.

Em Iracema, uma transa amazénica, de Jorge Bodansky e
Orlando Senna (1975/80), Tido Brasil Grande, sulista, é um
motorista de caminhdo na TransamazoOnica. Em Belém do
Para, durante as festas do Cirio de Nazaré, conhece Iracema,
adolescente indigena que havia chegado a Belém para cum-
prir promessa durante a festa do Cirio e perdera-se da familia
na confusdo dos festejos. Em sua companhia segue parte da
viagem, deixando-a num vilarejo no meio da estrada. A via-
gem de Tido, como todo o filme, serve de pretexto para que
sejam mostrados os problemas da regido norte do pais, como
o desmatamento descontrolado e as mas condicdes de traba-
lho e satde, cuja propaganda institucional do governo da
época mal correspondia a miséria real. Um dia, Tido reen-
contra Iracema num prostibulo de terceira classe, desdentada
e doente. Recusa-se a lhe dar uma carona e a abandona no
meio da estrada, repetindo de modo metaférico o romance
homoénimo de José de Alencar, no qual a jovem india é aban-
donada depois de seduzida pelo conquistador estrangeiro.
Coproduzido por uma televisdo alema, ficou proibido no Bra-
sil, mas fez boa carreira em festivais internacionais até ser
premiado em Brasilia, quando foi redescoberto.

Passados sete anos de sua realizacdo, depois de véarios
prémios e elogios arrebatadores na Europa, Iracema ain-
da conserva grande impacto como prova de sua expres-
siva singularidade. Sem dudvida, este foi um dos poucos
grandes filmes produzidos pelo Cinema Brasileiro na dé-
cada de 70, resultado de uma experiéncia instigante,
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inusitada e até revolucionaria... Iracema amplia e redi-
mensiona as contribuicdes legadas pelo Cinema Novo.
Filmado em 16 mm, com som direto e sem roteiro pré-
determinado, Iracema utiliza apenas dois intérpretes
profissionais, Conceicdo Senna e Paulo César Pereio,
provavelmente na melhor interpretacdo de sua carreira.

Na aventura Arud na terra dos homens maus, de Expedito
Gongcalves Teixeira (1976), o indio Arud vive feliz na compa-
nhia de sua mulher, Altamira. Um dia, ela é atacada e morta
por um louco. Desconsolado, Arua sai pelas matas a procura
do assassino. Encontra um homem agonizante, picado por
uma cobra, que lhe entrega um alforje cheio de ouro pedindo-
lhe que leve a fortuna a sua filha. O moribundo havia roubado
o ouro de um garimpeiro bébado, mas esconde o fato de Arua.
Mais adiante, o indio encontra uma camponesa atacada pelo
homem que matou sua mulher e a socorre. Aproveitando-se de
um descuido de Arud, o criminoso rouba-lhe o alforje e foge,
levando consigo a camponesa. Com seu irmdo jagunco, trama
capturar Arua para descobrir onde pode haver mais ouro, mas
o cavalo que leva o alforje desaparece nas matas. Novamente
Arua encontra a camponesa sendo torturada pelos criminosos.
Enfrentando os dois, os mata, enquanto o garimpeiro bébado
encontra o cavalo e recupera sua fortuna.

Ajuricaba, o rebelde da amazoénia, de Oswaldo Caldeira
(1977), é uma aventura. No inicio do século XVIII, os portugue-
ses, desejando consolidar a posse da regido amazobnica, resol-
vem fundar um forte a 14 quilébmetros da confluéncia dos rios
Solimdes e Negro, onde se forma o Amazonas. Mas os indios
Manaus, que atendiam o desejo de Manari, o Deus da floresta,
querem impedir invasores na floresta e opdem feroz resistén-
cia aos portugueses. Caboquena, avé de Ajuricaba, é o porta-
voz de Manari. Mas seu filho, o pai de Ajuricaba, entra em acor-
do com os brancos, permitindo que eles tomem posse da regido.
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Ainda crianca e revoltado com a situacdo, Ajuricaba foge para a
floresta. Quando seu pai morre, Ajuricaba decide abrir luta con-
tra os brancos e organiza uma confederacdo indigena reunindo
todas as tribos da regido. A resisténcia que opde aos portugue-
ses vai durar quatro anos. Os portugueses sdo ajudados pela
Corte de Lisboa, que envia reforcos e armamentos e acabam por
prender Ajuricaba. Ele ainda tenta uma dltima insurreicdo no
barco que o leva para Belém e, quando o barco chega a con-
fluéncia do Solimdes com o Negro, vendo seus esforcos balda-
dos, Ajuricaba se atira as aguas. A partir daquele instante,
transforma-se em lenda, pois nunca mais se soube dele. Este fil-
me desmistifica a visdo do senso comum de que os indios brasi-
leiros ndo opuseram resisténcia a violéncia da colonizacao.

Na sequéncia cronodidédtica vem O monstro caraiba, de
Julio Bressane (1977).

Baseado em antiga lenda indigena, a aventura para o publi-
co infantil Curumim, de Placido Campos Junior (1978), conta a
histéria de Curumim, filho de Martins, dono de um armazém na
periferia de uma grande cidade. Ele sempre vai brincar em um
pé de manga do quintal em lugar de ajudar no armazém. Certo
dia ocorre um eclipse e Sebastido, o papagaio de Curumim,
foge para a mangueira. O dono, a sua procura, acaba entrando
em um grande buraco na arvore, percorrendo fantasticos cami-
nhos até chegar ao lendario mundo dos indios. L4, encontra Se-
bastido, agora um misto de homem e passaro, que lhe conta
que a noite ndo existe e que os indios estdo adormecidos por
magia do Rei do Sono. E ele quem faz os indios dormirem
quando menos esperam, atrapalhando a vida da aldeia. Curu-
mim e Sebastido buscam entio o auxilio de Curupira, que co-
nhece o reino de Cy, a Lua, onde a noite se encontra. Curupira
sai em busca de Cy enquanto os dois mantém o Rei do Sono
afastado da aldeia. A Lua d4 um coco contendo a noite para Cu-
rupira. Assim, a noite € solta para fascinio e alegria de todos na
aldeia, que agora podem dormir com o luar das estrelas.
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Chegando ao Brasil em 1553 e retratado no filme Anchieta,
José do Brasil, de Paulo César Saraceni (1978), Anchieta em
apenas trés meses de contato com os nativos aprende a lingua
dos indios Tupis e a registra em uma gramética. Com obstina-
da paixao, estuda os habitos e os costumes dos indios, classifi-
ca plantas e frutas locais, interfere no conflito entre indigenas
e colonos europeus, evitando disputas violentas e facilitando
as relacOes entre ambos. Com a chegada dos franceses coman-
dados por Villegaignon, Anchieta interrompe seu trabalho jun-
to aos indios para negociar a paz. Com Nébrega, Anchieta se
dedica aos indios Tamoios, aliados aos franceses. Na aldeia,
inicia seu trabalho de apdstolo, vencendo a resisténcia dos Ta-
moios e pondo fim as lutas. A morte de Nébrega e a decreta-
¢do da escravidao dos indios abalam o apdstolo. Adoentado,
vé morrer a raca pela qual tanto lutou. A encenacio dos tlti-
mos momentos de sua vida segue-se a consagracdo jesuita,
numa figuracido alegérica que o coloca como mito, fundador
da Civilizacado Sincrética dos Trépicos.

Histdria inspirada nos personagens extraidos do cléssico de
Daniel Defoe, As aventuras de Robinson Crusoé, de Mozael Sil-
veira (1978), é um filme infantil. Apds violenta tempestade,
chega a uma ilha deserta o tinico sobrevivente de um naufra-
gio: Robinson Crusoé. Sozinho na ilha, torna-se amigo da na-
tureza, aprende suas lices e extrai delas os elementos bésicos
de sua existéncia, alcancando uma convivéncia pacifica consi-
go mesmo. Ama, luta, sofre, ganha e perde. Tudo faz para so-
breviver naquela ilha. Enfrentando perigos, vé as coisas se
complicarem com o aparecimento de Sexta-Feira, um silvicola
remanescente de uma tribo antrop6foga da qual fora rei. Ina-
mistosos a principio, Robinson, gracas as suas habilidades de
homem civilizado consegue ganhar a simpatia de Sexta-Feira.
Amigos e aliados, partem juntos para enfrentar um traicoeiro
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e feroz inimigo que os ameaca. O homem branco é o civiliza-
do inteligente, enquanto o silvicola comedor de gente é anti-
péatico; a natureza é mais amistosa que os indios. Cabe ressal-
tar que esta é uma versdo brasileira de um classico muitas
vezes filmado em outros paises.

A aventura Batalha de Guararapes, de Paulo Thiago (1978),
situa-se no inicio do século XVII. Os holandeses ocupam o Ar-
raial do Bom Jesus, Gltimo reduto dos nativistas na capitania de
Pernambuco. O aventureiro Jodo Fernandes Vieira decide ade-
rir aos dominadores, opondo-se a resisténcia de André Vidal de
Negreiros. Ligando-se ao conselheiro, representante maximo
dos interesses da Companhia das Indias Ocidentais na capita-
nia, Vieira se torna cobrador de impostos, enriquece e tem um
romance rumoroso com a vitiva Ana Paes, que lutara ao lado
dos nativistas. Favorece-lhe a ascensdo sua amizade com Mauri-
cio de Nassau. Este, no governo se revela um estadista de larga
visdo politica e cultural, mas suas ideias se chocam com os inte-
resses da Companhia, criando sucessivas crises econémicas e
politicas. Sentindo a gradativa diluicdo do poderio de Nassau,
Vieira une-se a luta pela expulsdo dos holandeses com o auxilio
do frei Salvador. Em posicao delicada, Nassau tenta um tltimo
ato de participagdo com a Festa do Boi Voador, medida de
abertura econdmica e politica aos brasileiros, permitindo que
Vidal de Negreiros, que entrara clandestinamente no Recife, en-
tregue-lhe uma carta do rei de Portugal. Nassau é destituido e
Vieira parte para o interior. Deixa Ana mais uma vez sé, le-
vando-a a aceitar uma ligacdo com o conselheiro. A guerra se
avizinha. Chega afinal o esperado apoio de Portugal e os holan-
deses sao derrotados em Guararapes pelas tropas nativistas com
o auxilio dos escravos revoltosos de Henrique Dias e os indios
de Felipe Camarao. Ana e Vieira se reencontram, reconhecendo
estarem definitivamente separados.
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O Guarani, de Fauzi Mansur (1979), é baseado no roman-
ce homonimo de José de Alencar. No inicio da colonizacao
portuguesa, a terra era dominada pela forca do indio e a ha-
bilidade do conquistador. A vida era bruta e dificil, aliando
nativos e colonizadores pela luta comum. Dom Anténio Mariz
era um desses fidalgos encarregados pela Coroa Portuguesa
de fiscalizar a nova terra. Sua linda filha Cecilia o acompa-
nhava na tarefa, vivendo em meio aos galanteios de jovens
administradores da Col6nia e a admiracdo dos naturais. Por
um deles, um indio inculto e pagdo, Cecilia se apaixona. Seu
nome € Peri e pertence a tribo Aymoré. A jovem é correspon-
dida, mas o indio tem rivais. Um deles é Dom Alvaro de Sa
que, por sua vez, é amado por Isabel, prima de Cecilia. Du-
rante uma cacada, Dom Diogo, irmao de Cecilia, inadvertida-
mente mata uma india Aymoré. Os guerreiros da tribo juram
vinganca. Ndo contando com homens suficientes para en-
frenta-los, Dom Ant6nio pede reforco a capital. Os reforcos
ndo chegam e Dom Anténio, temendo pela filha, resolve con-
fiar a Peri a missdo de levar Ceci até o Rio de Janeiro.

O maior classico da literatura Brasileira, O Guarani,
de José de Alencar, com a fantastica musica de Carlos
Gomes! A mais arrojada producdo do Cinema Brasi-
leiro, sob a direcdo inspirada e perfeita de Fauzi
Mansur! A mais fascinante aventura de amor do ro-
mance brasileiro, numa superproducdo corajosa e ta-
lentosa do cinema nacional! Fauzi Mansur di o enfo-
que perfeito para o sublime amor de Ceci, a pureza
transbordante da filha de um senhor feudal e de Peri,
a pureza mais profunda e humana de um jovem guer-
reiro Tupi! O Guarani, para vocé elevar mais alto a
beleza da terra... Para vocé redescobrir o amor...

n

Para vocé transbordar de prazer... mais uma vez!...
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Esse trecho do folheto publicitdrio do filme ilustra bem
suas pretensoes: o mito do indio intocado pela sociedade bran-
ca apodrecida, sem valores morais, e o indio “puro”.

O filme produzido para a televisdo Caramuru, de Francis-
co Ramalho Jr. (1979), dramatiza a histéria sobre o herdéi
indigena da Histéria do Brasil.

A tematica histdrica continua sendo o pano para O ca¢ador
de esmeraldas, de Osvaldo Oliveira (1979), uma aventura. Em
meados do século XVII, Portugal, envolvido em profunda crise
financeira, resolve estender a ocupacao do territério brasileiro
para oeste, a procura de ouro e pedras preciosas. Ferndo Dias
Paes, fiel servidor da Metrépole, tomou para si a tarefa de des-
cobrir riquezas para manter o luxo da corte portuguesa. Rico,
aos sessenta e cinco anos deixou a mulher e filhas, montou
uma bandeira e saiu em busca do Eldorado. Durante sete anos,
percorreu os sertdes, enfrentando ataques de indios, morte,
doencas, animais selvagens, desercées de amigos e parentes.
Obstinado, mandou enforcar o préprio filho acusando-o de
traicdo. Dos oitocentos homens que levara consigo na bandei-
ra, apenas quinze retornaram a Sao Paulo, trazendo turmali-
nas que julgavam ser esmeraldas.

Iracema, a virgem dos ldbios de mel, de Carlos Coimbra
(1979), baseado no romance homénimo de José de Alencar,
é uma aventura. Guardia do segredo do licor da Jurema, Ira-
cema ¢é filha do pajé da tribo Tabajara. Virgem, seu corpo
pertence a Tupa, poderosa divindade indigena; caso se entre-
gue a alguém, serd castigada com a morte. Mas a chegada do
guerreiro Martim, em missdo de reconhecimento, desperta o
amor de Iracema. Irapud, cacique dos Tabajaras, apaixonado
por Iracema, ndo contém o ciime e decide eliminar o estran-
geiro. Mas o amor entre Martim e Iracema é mais forte que a
intolerancia e as leis de Tabajara. O casal, para defender a
unido, decide fugir. Instalam-se no litoral junto a tribo de Poti,
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amigo de Martim. Liderados por Irapud, os Tabajaras os per-
seguem e acabam entrando em combate com a tribo de Poti,
mas sdo derrotados. Como retribuicdo, Martim aceita a con-
vocacao de Poti para combater invasores franceses e as lutas
se prolongam por varios meses. Iracema, com a auséncia de-
morada de Martim, definha. O nascimento do filho do casal
esgota suas uUltimas energias e ela morre.

Ultimo titulo da grande profusio de producdes realizadas nos
anos setenta, temos a comédia No tempo dos trogloditas, de
Edward Freund (1979). Em alguma parte e época indefinidas de
nosso planeta, duas tribos sdo inimigas. A primeira é chefiada
pelo tiranico Pirola e tem trés stditos (Pulgao, Tuco e Cabecudo)
e quatro mulheres que tentam combater a ditadura de seu chefe.
Komus, da tribo inimiga, proprietario de um rebanho de vacas
leiteiras, domina o filho abobalhado, Leda, Cl6 e mais quatro va-
queiros da tribo. Ibrahim, um mascate arabe, propoe trocar Leda,
a tnica mulher da tribo, por uma bezerra, a pedido do homosse-
xual Clo, mas consegue fugir e associar-se a Pirola que, por vin-
ganca, roubara as vacas de Komus. Depois de muitas brigas
entre as tribos e o surgimento de um mago chamado Merdin,
que constréi um canhfo, arma até entdo secreta, para atacar a
tribo de Pirola. Leda, com a ajuda de Pirola, consegue também
nova arma, atacam e vencem Komus, que é vendido como escra-
vo para Ibrahim. Leda € eleita a rainha da recém-formada tribo.
O mago Merdin troca o canhdo por alguns litros de aguardente.
Durante a festa, Merdin, em seu automoével, fala diabolicamente
dos usos cientificos que a arma podera lhe proporcionar.

Os anos oitenta comecam com O inseto do amor, de Fauzi
Mansur (1980), uma comédia. Segundo uma lenda indigena da
Amazoénia, um inseto chamado Anophelis béxualis tem proprie-
dades afrodisiacas: aquele que por ele for picado, certamente
morrera se nao mantiver relacoes sexuais no espaco de duas horas.
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Sabedor dessa noticia, o cientista Hans Muller se desloca até o
habitat do inseto e coleta varios exemplares para pesquisas em
seu laboratério na cidade de llhabela, no litoral paulista. L3,
além da administracdo local e da populacdo, encontram-se véa-
rios turistas. Todos acompanham o trabalho de Muller com
muito medo e terminam por exigir que ele se retire do local.
Acontece que, por acidente, os insetos fogem e passam a ata-
car todo mundo. A primeira vitima é um prisioneiro que, sem
condicdes de manter relaces sexuais na prisdo, acaba morren-
do. Os outros, homens e mulheres, entre eles o prefeito, o pa-
dre, reporteres, misses, hospedes do hotel, recém-casados, noi-
vos, vao resolvendo da melhor maneira possivel o problema
trazido pelo cientista e seus insetos.

Na sequéncia temos A Idade da Terra, de Glauber Rocha
(1980). O filme tem uma estrutura completamente livre, que
mistura dentincia social e politica de forma simbdlica e alegéri-
ca, com passagens de carater didatico e panfletarias. Tudo isso
em paralelo a vida e a missdo de Cristo, que aparece ora como
operario, ora como orixd do Candomblé. Os muitos persona-
gens sdo metaforas de uma situacdo politica ou arquétipos de
um comportamento: um pescador marginal mistico, um profeta
negro, o conquistador portugués, o subversivo de classe média,
as forcas imperialistas, as nagoes indigenas, a forca das amazo-
nas, a mulher moderna e por af vai... E a perplexidade do “Ter-
ceiro Mundo”, numa tentativa de sintese da histéria econémica
ocidental, com apelos a revolucdo, a compreensao universal, a
paz e a uma democracia que nio seja capitalista nem socialista.

A caminho das indias, de Augusto Seva e Isa Castro (1982),
é baseado no livro hom6nimo de Bete Cristianini. Neste semi-
documentério ficcional, Troncoso, no municipio de Porto Se-
guro, BA, é um lugarejo onde a populacio vive da pesca e do
que extrai das matas. Além do radio, chega ao local outra novi-
dade: um grupo de paulistas. Entre eles, Zé Pessoa e Nascimento,



um comprador de terras. No meio do mato, um homem caca.
7é Pessoa e dois outros cercam um terreno com arame farpa-
do, inaugurando terra prépria. Mais adiante um grupo desma-
ta, corta e transporta arvores. A populacao reclama da apro-
priacdo e do ataque as terras, onde constréi casas de pau-a-
pique, banha-se nos rios e brinca com a tintura de urucum.
Um avido sobrevoa insistentemente o lugar. Durante a refei-
¢ao, no trabalho, em casa, até na procissao, Nascimento é ob-
jeto de indagacdes e comentéarios. Zé Pessoa se envolve com os
moradores. Na birosca, o dono diz querer montar um bar,
mais tarde uma boate. Na escola, onde a professora explica a
chegada de Pedro Alvares Cabral, Zé ensina as criancas o que
é um degredado. Imitando um portugués, assume-se como tal:
vinha atras de diamantes, encontrou as indias. De encontro a
procissdo na praca central, finalmente aparece Nascimento, o
homem do avido. Em meio & musica, ritmos e dangas tipicas, o
degredado mobiliza a populagdo ao seu redor, oferecendo di-
nheiro e modernizacdo. Como representante dos paulistas,
Nascimento acaba ouvindo manifestacées de desagrado com o
avido e as terras cercadas. Zé Pessoa e Nascimento se encon-
tram e discutem, trocando acusacdes em tomo da ocupacao de
Troncoso. Zé Pessoa abandona o outro numa casa com uma
india e, na praca central, organiza a projecdo de um filme so-
bre o descobrimento do Brasil, atraindo todos os habitantes,
que se divertem. Eis que, encarnando outro personagem, surge
na tela Nascimento, evacuando nas areias “desta terra de Vera
Cruz”. Ao fim da projecédo, o povo danca e queima o novo Ju-
das, um boneco representando Nascimento. Um morador, bé-
bado, discursa sobre o filme em realizacdo sobre os paulistas
que vieram e nao vao ficar. Pero Vaz de Caminha 1€ a carta a
Dom Manuel enquanto aparecem imagens de Troncoso, seu
povo, suas tradicoes e natureza. Do alto do avido voando mar
afora, acompanha-se a cidade em despedida.

O argumento de India, a filha do sol, de Fabio Barreto
(1982), é baseado no conto Ontem, como hoje, amanhd e depois
de Bernardo Elis. A jovem india Put’Koi vive tranquilamente
ao lado do pai Mank’Tok em uma aldeia a beira do rio Javaé,
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no interior de Goias, amassando milho, aprendendo a tecer pa-
lha e banhando-se ao entardecer com outros curumins. Numa
viagem com o pai, encontra-se com o cabo Sulivero. Na casa
onde pernoitara, Sulivero embebeda o pai indio e leva a peque-
na india para o seu quarto. No dia seguinte, Sulivero parte pe-
las matas, seguido de perto por Put’Koi e seu animalzinho de
estimacdo, um veadinho. Os dois fazem amor e banham-se ao
por do sol. Ao amanhecer, pegam carona em um caminh&o e
partem para Goias. Sulivero tem uma missdo profissional a
cumprir em Barreira do Pequi, onde existe um garimpo clandes-
tino. A noite, enquanto se divertem com prostitutas em um bar,
manifestam a um grupo de garimpeiros seu interesse pelo negé-
cio de diamantes. Ao ver seu animalzinho sendo assado pelos
garimpeiros, Put’Koi se revolta, briga com Sulivero e retorna a
aldeia. O chefe do garimpo, o inspetor, ndo gosta da presenca
de Sulivero em suas terras. Os dois acabam travando violento
duelo e o inspetor é fuzilado. Sulivero comunica a seus superi-
ores pelo radio que sua missdo estd cumprida. Mais tarde, ca-
minhando de volta a cabana, seguido por Put’Koi, volta-se
para tras e a mata com um tiro de revélver, tomando afinal, o
mesmo caminho em que a encontrara pela primeira vez.

Unico filme erético incluido na selecdo, Mulher natureza,
de Dorival Coutinho (1983), conta a histéria de um rapaz so-
litdrio que tem devaneios em seu quarto repleto de cartazes
de mulheres nuas que sonha possuir. O rapaz sonha com um
encontro com a Natureza e uma espécie de deusa, pura, bela
e natural como uma india. Fora desse mundo imaginério,
uma vizinha provocante que o ama de verdade tenta uma
aproximacao. A inclusido deste filme deve-se ao fato de que a
personificacdo da natureza como uma india nos faz pensar
em como é reiterada nas producdes modernas tal idealizacédo
do personagem indigena feminino.
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Os navarros, de Afonso Brazza (1984), é um filme policial.
E o segundo filme de Brazza, cineasta trash radicado em Brasi-
lia. O titulo apresenta uma etnia de indios dos Estados Unidos,

2

porém com a grafia errada. O correto é “navajos”.

O realista e paradigmaético'® Diacui, a viagem de volta, de
Ivan Kudma (1984), narra varias histérias paralelas. Um ho-
mem branco insatisfeito com a vida urbana procura por
uma civilizacéo alternativa: os indios. Todavia, encontra in-
dios agressivos, revoltados, doentes e bébados. Um casal de
indios sai da aldeia e vai para Sao Paulo, a cidade grande,
a fim de resolver os problemas da tribo. O indio se toma um
fora da lei, a india se prostitui e passa a renegar sua origem. Ce-
nas veridicas do documentéario Kalapalo, realizado em 1955 e
que retrata a vida, costumes e rituais indigenas, sdo intercala-
das no filme, que mostra também o primeiro casamento legal
entre um branco e uma india, do sertanista Ayres da Cunha e a
india Kalapalo Diacui, em 1952, no Rio de Janeiro, apadrinha-
dos por Assis Chateaubriand. Ao final, o branco nio consegue
encontrar a tribo de seus sonhos. O indio foge de volta para a
aldeia, e a india continua se prostituindo para sobreviver.

Exu-pid cora¢do de Macunaima, de Paulo Verissimo (1984),
é uma comédia feita a partir da obra de Mario de Andrade. O
velho Macunaima foge espavorido da Amazoénia porque as ma-
tas estdo sendo devastadas. O novo Macunaima estd cansado
de morar no céu e resolve voltar a sua terra, América do Sol
ou Exu-pid. O filme mostra os encontros e desencontros dos
Macunaimas, o preto e o caboclo, o cinema e o teatro, o velho
e 0 novo, recriando as aventuras do herdi de nossa gente, que
se defronta com os sufocos da taba gigante da civilizacdo,

18 Pois apresenta com muita propriedade o que ocorre com os indi-
genas em sua integracdo no mundo dos “brancos”. (CARDOSO
DE OLIVEIRA 1964)
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tentando resgatar a vida em meio aos conflitos de dois Brasis
que devoram um ao outro. E um grande exercicio de antro-
pologia dos mitos brasileiros a partir do personagem Macu-
naima de Mario de Andrade. Como parte integrante do filme,
ocorre a apresentacdo da peca Macunaima, com o grupo Pau-
Brasil, sob a direcdo de Antunes Filho.

No forte Avaeté, semente da vinganca, de Zelito Vianna
(1985), uma crianga sobrevive a um massacre de indios coman-
dado por um empresario agropecudrio na regido centro-oeste
do Pais. A crianca cresce protegida pelo arrependido cozinheiro
da expedicdo. Mesclando seus anseios de vinganca ao choque
cultural por que passa em sua adolescéncia e juventude, sobre-
tudo quando chega a metrépole (Sao Paulo), emerge na histéria
um painel informativo e dramatico do Brasil. O filme € inspira-
do em acontecimento real: o massacre dos indios cinta larga
ocorrido em Mato Grosso em 1963. Destaca-se a atuacdo de um
indio Kadiwéu. Esse filme é muito interessante para fazer uma
contraposicao a visdo de que no territério brasileiro existiam
muitos vazios demograficos, o que justificou a construcdo da
Transamazobnica, do projeto Jari, Calha Norte, entre outros.

Em Perdidos no vale dos dinossauros, de Michele Massimo
Tarantini (1986), cinco homens e quatro mulheres se embre-
nham no vale dos dinossauros na Amazoénia e enfrentam uma
tribo sanguinédria, piranhas, areias movedicas e garimpeiros
violentos. E uma coproducdo italo-brasileira.

Navarros em trevas em terras de comanche, de Afonso Braz-
za (1987), é um filme policial. E o terceiro filme de Brazza,
cineasta trash radicado em Brasilia.

Herdis trapalhdes, uma aventura na selva, de José Alvarenga
Jr. (1988), é baseado nos personagens Super-Homem, India-
na Jones e Rambo, do género infantil. Em plena Amazo0nia,
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um lunatico sedento de poder chamado Rei rapta a filha do
Ministro do Exército e faz uma série de exigéncias, ameacan-
do explodir a Floresta Amaz0nica. Presos por terem se apro-
priado de um tanque do Exército, Os Trapalhdes'® sdo envia-
dos em uma missdo de resgate, contando com a ajuda da in-
dianista Maia. Ela apresenta Didi a um xama indigena que da
ao trapalhdo poderosas sementes magicas que o fazem voar.
Junto com os amigos Angélica, Afonso, Marcos, Marcelo e
Nill, conseguem vencer Rei e todos os capangas. Ao final, sdo
recompensados pelo Exército e Didi fica com Maia.

2

Kuarup, de Ruy Guerra (1989), é adaptado do romance
Quarup, de Antdnio Callado. Nando, um padre pernambucano
em crise existencial relembra dez anos de sua vida (1954 -
1964), seu envolvimento politico pouco antes do golpe de
1964, a sobrevivéncia na clandestinidade e a luta contra as
tentacdes da carne, simbolizadas na paixao irreprimivel por
uma jovem, SOnia, que estd sendo procurada por uma expedi-
¢do. “Quarup” na grafia indigena significa uma festa em que
as tribos do Xingu homenageiam seus mortos.

Os sermoes, de Jilio Bressane (1989/90), é um drama com
narrativa que mistura o figurativo e o histérico sobre a vida
do padre jesuita Antb6nio Vieira, que nasceu em Lisboa em
1608 e foi assassinado na Capitania Hereditaria de Salvador,
em 1697. O enredo é sobre seus famosos sermoes, que nao sao
apresentados diretamente através de uma linguagem conven-
cional, tipica dos filmes biograficos. Sdo representados nesta
obra em um estudo experimental editado com diversas cenas
de classicos do cinema universal dos anos 20 e 30. O filme foi
idealizado durante doze anos, realizado em onze dias e estre-
ou na televisdo antes de entrar no circuito comercial.

19 Grupo comico brasileiro em atividade desde meados dos anos 1960.
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A década de noventa € iniciada por Brincando nos campos
do senhor (At Play in the Fields of the Lord), de Hector Babenco
(1991). No filme, um casal de evangélicos e seu filho pequeno
se embrenham na selva amazoénica brasileira para catequizar
indigenas ainda arredios a no¢do de Deus. Martin Quarrier, so-
cidlogo, é motivado pelas experiéncias de outro casal, os Hu-
ben. As intencdes religiosas e a harmonia entre brancos e in-
dios sdo desestabilizadas pela presenca de Lewis Moon, um
mercendrio descendente dos indios americanos. Seu contato
com a floresta o leva a questionar suas origens. Os canticos
indigenas e a concepcao linguistica da tribo dos laruna sao
de responsabilidade da cantora brasileira Marlui Miranda.
As filmagens foram conturbadas devido as condicoes climéti-
cas e a alguns atritos com os indios, com uma equipe tomada
por febre. Varios atores se indispuseram com a producio,
como Kathy Bates. E uma coproducio Brasil/EUA.

El vigje, de Fernando Solanas (1991), é um drama. Martin
decide escapar de Ushuaia, a cidade mais austral do planeta.
Monta entdo em sua bicicleta e parte em busca de seu pai, que
se encontra em alguma parte da América Latina. O filme mos-
tra sua viagem interior e périplo ao coracdo do continente e o
descobrimento das "viagens" da histéria: a dos povos antigos,
a dos conquistadores espanhdis e a do presente, nas quais se
conjugam corrupcdo e novos genocidios. Caderno de bordo,
colagem latino-americana, histéria em fabula, trata-se de uma
viagem iniciatéria, na qual o épico, o barroco, o grotesco e o
fantéstico se confundem. E também uma palavra dada ao con-
tinente americano, nesta celebracdo do Quinto Centendrio do
Descobrimento. E uma coproducio Brasil/Argentina.

Capitalismo selvagem, de André Klotzel (1993), é um drama
no qual Elisa Medeiros, uma jornalista iniciante, prepara uma
reportagem sobre o milionario Hugo Victor Assis e descobre



que sua empresa fora responsavel por um massacre de indios
décadas atras. Hugo se sensibiliza com a histéria e acredita ser
sobrevivente da tribo dizimada, dispondo-se a impedir um
novo projeto de extracdo em terras indigenas. Mas o reapare-
cimento de sua mulher Diana, que todos julgavam morta num
acidente, afasta-o de Elisa. Demitida da revista em que traba-
lhava, ela procura lutar sozinha por justica. A narrativa é
complexa e contém elementos surrealistas.

Yndio do Brasil, de Sylvio Back (1995), é uma colagem de
dezenas de filmes nacionais e estrangeiros de ficcdo, cinejor-
nais e documentarios, revelando como o cinema vé e ouve o
indio brasileiro desde quando foi filmado pela primeira vez,
em 1912, Sao imagens surpreendentes, emolduradas por musi-
cas temaéticas e poemas que transportam o espectador ao uni-
verso idilico e preconceituoso, religioso e militarizado, cruel e
magico do indio brasileiro. O filme é um documentario ficcio-
nal que interpreta a imagem do indio brasileiro no cinema.
Pesquisando em arquivos americanos, o cineasta descobriu re-
gistros quase desconhecidos de cinejornais ou fitas de ficcao.
Passou quatro anos mergulhado nesse material e em arquivos
privados e ptblicos no Brasil. Resultou dai uma colagem de
quase cem titulos. A imagem mais antiga remonta a 1912 e o
diretor discorre sobre os preconceitos e visdes estereotipadas
que pontuam os enfoques. E interessante frisar que a imagem
ficticia do indio é anterior a documental, pois em 1911 temos
a producao da primeira pelicula sobre a tematica.

A mais recente versio de O guarani, de Norma Bengell
(1996), é baseada no romance de José de Alencar e situa-se no
Brasil do século XVII. Nela, o indio Peri e a filha dos nobres,
Ceci, vivem um amor proibido depois que o nativo salva a vida
da moca. Peri ganha o direito de morar na casa do colonizador,
Dom Ant6énio de Mariz, pai de Ceci. A possivel harmonia é
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quebrada pelos conflitos entre os portugueses e a tribo dos Ai-
morés, além da traicdo de um ex-padre, que quer se apoderar
da prata local. Em varios ataques, os aimorés minam a resis-
téncia dos colonos sitiados. Antes da destruicao da fortaleza,
porém, D. Antonio pede a Peri que salve Ceci. O guerreiro e
sua amada fogem do palco dos conflitos. Como Adao e Eva, o
nobre selvagem e a donzela branca comecam a lancar as bases
de uma nova civilizacdo no paraiso tropical.

O semidocumentério O cineasta da selva, de Aurélio Michi-
les (1997), alterna imagens veridicas com depoimentos e algu-
mas tomadas encenadas visando resgatar a obra e a vida de
Silvino Simoes dos Santos (1886 — 1969), um portugués que
chegou ao Brasil em 1900 e se transformou em cineasta pio-
neiro no registro de aspectos do Amazonas. Silvino percorreu
a Amazonia com uma camera. De canoa, de avido e muitas ve-
zes a pé, o pioneiro do cinema nacional fotografou e filmou
aspectos daquela regido até entdo desconhecida.

Em No coracdo dos deuses, de Geraldo Rocha Moraes
(1997), estamos situados no final do século XX. Depois da des-
coberta de um curioso manuscrito com a descricdo precisa
como um roteiro do caminho para Martirios, um grupo de
aventureiros decide seguir a trilha dos bandeirantes. Sdo per-
sonagens bem diferentes: um antiquério alucinado, um falsa-
rio, um professor e seu sobrinho, um homem negro que vive
de biscates; mas eles tém um objetivo comum: chegar a Marti-
rios. Contudo, surpresas os espreitam durante a aventura. Per-
seguido por uma tribo de indios, o grupo perde todos os seus
pertences e é salvo por uma estranha senhora. Ela fornece a
cada um desses modernos bandeirantes roupas, armas e obje-
tos retirados de um bat secular. Em uma revelacao assustado-
ra, eles percebem que voltaram no tempo: estdo em pleno século
XVII e terdo de enfrentar as bandeiras de Ferndo Dias e Borba
Gato, os temidos indios e, ainda, centenas de soldados invasores.



O diretor dedicou mais de cinco anos as pesquisas sobre duas
bandeiras, realizadas entre 1673 e 1682, que partiram de Sao
Paulo rumo ao grande sertdo chefiadas por Bartolomeu Bugio
da Silva e Manoel Campo Bicudo. As bandeiras se encontra-
vam num local misterioso, batizado por eles de Martirios. A
explicacdo: as rochas se assemelhavam a coroas, lancas, cra-
vos, escadas e outras formas que evocavam os instrumentos
dos Martirios de Cristo. A narrativa se estende por mais de
200 anos, nos quais as famosas minas de Martirios permanece-
ram muito vivas, até chegar aos dias de hoje, ja revestidas de
um halo de fantasia e mistério. A producao utilizou 27 atores,
indios da tribo Krahé e 400 figurantes. A locacao foi feita no
Tocantins e o filme visa um ptblico juvenil.

Lendas amazénicas, de Moisés Magalhdes e Ronaldo Passari-
nho Filho (1998), é um misto de documentério e ficcao. A
série é dividida em quatro episédios: “O Boto”, “Matinta Pere-
ra”, “A Cobra Grande”, e “Mitos e Mistérios”.

A comédia Policarpo Quaresma, herdi do Brasil, de Paulo Thi-
ago (1998), é baseada no livro O triste fim de Policarpo Quares-
ma, de Lima Barreto. No alvorecer da Reptiblica Brasileira, ini-
cio do século, Policarpo Quaresma é o exemplo vivo do ideal
patridtico tupiniquim. Idealista e visionario, ele ama seu pais e
deseja livra-lo dos politicos gananciosos, lutando incansavel-
mente por isso. Policarpo quer que o Brasil retome suas origens
mais auténticas, chegando a propor ao Congresso a instituicdo
do Tupi-guarani como lingua oficial. Generoso com os humildes
e fiel aos amigos, acaba no manicdémio por suas ideias e acdes.

No filme Mdrio, de Hermano Penna (1999), um jovem
médico passa por crise afetiva, profissional e familiar e tem
um Unico impulso: largar tudo, deixar-se abandonar no parai-
so com que sonha. Numa discussdo com Ltcia, sua mulher,
uma lupa corre ao acaso num mapa e aponta um lugar.



Esse acaso o leva a Amazodnia, onde a febre da conquista inva-
de e muda tudo. E um mundo de aventureiros, posseiros, indios
e deserdados. Cercado por esse mundo, Méario segue os aconte-
cimentos. Numa noite solitaria, um homem chamado Jasao, in-
tegrado na conquista de outras terras, se aproxima. Estd sempre
atras de negécios, dinheiro e aventuras. Orientado por Jasdo,
Mério vai trabalhar como médico num remoto ponto de coloni-
zacdo. Acontecimentos inesperados fazem Maério retornar a es-
trada e ao encontro de outros personagens, como o velho Ma-
nuel Boror§ e a figura doce de Yara. Reencontra-se com Jasdo e
seguem para a missao arriscada de retirar da mineradora cassi-
terita extraida ilegalmente. A aventura termina com a fuga dos
personagens em um caminhdo, perseguidos pelos guardas da
mineradora. A fuga desesperada leva os personagens, acompa-
nhados de Chicdo, o motorista, ao estranho Lugar Nenhum,
uma comunidade perdida e isolada, sombra e resto fantasma-
gobrico de uma vida rural. Na luta pela posse do caminhdo, a
salvacdo dos fantasmas de Lugar Nenhum, Chicdo é morto e
Mério e Jasdo fogem e vagam sem rumo na imensidio da flo-
resta. As tensdes, os curtos didlogos e o extremo esforco reve-
lam o sentido da relacdo entre estes dois homens. No confron-
to, Mario se descobre. Com a morte de Jasdo, ele se depara so-
zinho no centro abissal da floresta. A descida aos infernos esta
completa. Mas, como alguns heréis classicos, Méario retorna.
Ao pegar o barco no grande rio que acaba encontrando, diz ao
barqueiro o seu destino: Mirar Sem Fim. A localidade, marca-
da pela lupa que correu ao acaso, agora é uma escolha, uma
decisdo: “Até onde pode levar a busca de si mesmo?”%.

Com argumento baseado no livro Duas Viagens ao Brasil,
de Hans Staden, o filme Hans Staden, de Luiz Alberto Perei-
ra (1999), conta a histéria do aventureiro alemao que che-
ga ao Brasil junto com os franceses em 1554 e é capturado
pelos indios tupinambds, que pensam ser ele portugués,

20 Dizer extraido do cartaz original do filme.
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entdo odiados pelos indios. Os indigenas comiam carne huma-
na, especialmente a dos inimigos portugueses, que os cacavam
para escraviza-los. Staden passou nove meses entre os indios no
litoral norte de Sao Paulo e retornou a Europa para escrever um
livro. O filme aborda a colonizagdo da costa brasileira e os pri-
meiros contatos entre brancos e indios. Seu subtitulo, “La vem
nossa comida pulando”, faz alusdo ao fato de os indios serem
antropdfagos. O filme ficou pronto em julho de 1999, mas foi
lancado em marco de 2000 para aproveitar o “gancho” dos 500
anos do descobrimento. Para servir de cendrio, foi construida
uma réplica de aldeia tupinamba do século XVI em Ubatuba, li-
toral norte de Sao Paulo, e contou-se com a atuacao de indios
das tribos Xavantes, Kadwel, Quéchua, Guaranis e Mundukuru.

Em Taind no pais das amazonas, de Tania Lamarca e Sérgio
Bloch (1999), a indiazinha o6rfi Taina (Eunice Baia), de 8
anos, vive num paradisiaco recanto do Rio Negro, em plena
selva. Seu mestre é o velho Tigé, seu avd e sdbio que ensina as
lendas e histérias de seu povo. A medida que Taina vai se to-
mando uma guardia da floresta, ela se engaja cada vez mais
na luta contra o contrabando de animais. A menina salva um
macaquinho, que apelida de Catu (bonito), de cair nas garras
do traficante de animais Shoba. Com isso, compra uma briga
feia com Shoba, que caca os bichos e em seguida os fornece
para pesquisas no exterior. Perseguida, Taind conhece Rudi,
solitario piloto que habita um porto flutuante as margens do
Rio Negro. Ele leva a indiazinha militante para um vilarejo
onde mora a bidloga Isabel e seu filho Joninho, que nao gosta
de mato e morre de saudades dos shopping centers e seus
cheeseburgers. Quando Tainé decide voltar para a selva, Joni-
nho segue a menina para dar um susto na mae. Ele é entdo
obrigado a aprender com Taind os segredos da floresta. En-
quanto isso, Shoba e seus ajudantes saem para capturar Taind,
Joninho e Catu. Nesse momento, apenas a forca de Taind e a
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presenca do espirito de seu avo Tigé podem livra-los dessa en-
rascada. O filme é uma mensagem de preservacdo da fauna e
flora da Floresta Amazonica. Também é conhecido por outro
titulo: Taind, uma aventura na Amazénia. E um filme feito para
o publico infantil que demonstra uma tentativa de reiterar a
visdo idealizada dos indigenas como maértires ecolégicos.

O primeiro filme do novo século, Brava Gente Brasileira, de
Licia Murat (2000), volta ao século XVII, quando o Brasil ain-
da é um territério desconhecido para Portugal, cheio de misté-
rio e estranhos habitantes. A Coroa ja tem nocdo de suas di-
mensdes continentais, mas precisa mapea-lo. Em 1778, uma
caravana é mandada ao Pantanal para fazer um levantamento
topografico da regido, aos cuidados do astrénomo, naturalista
e cartégrafo Diogo. A caravana deve seguir para o Forte Coim-
bra, mas é assediada constantemente pelos indios cavaleiros
(Guaicurus), com quem Portugal tem um acordo de paz. O
grupo é comandado por Pedro e conta ainda com Ant6nio, que
leva consigo um mapa de provaveis minas de prata. A trajeto-
ria do grupo serd marcada por todo tipo de violéncia e bar-
bérie, principalmente contra as indias que sdo encontradas no
caminho, pois Diogo sequestra uma india Guaicuru. O filme
conta ainda com a atuacdo da Comunidade Kadiwéu.

O polémico Cronicamente Invidvel, de Sérgio Bianchi
(2000), vem na sequéncia. Amanda, descendente de indios e
negros, trabalha como gerente do restaurante do sofisticado
Luis e dirige uma rede de trafico de criancas e de 6rgaos. O
simpatico filésofo Alfredo, que percorre o Brasil na tentativa
de entender seus sistemas viciados de dominacdo, é portador
dos 6rgaos vendidos por Amanda. Outros personagens sdo Ma-
ria Alice, uma angustiada burguesa que se sente culpada pela
miséria circundante, seu marido Carlos, que pretende tirar
partido da bagunca brasileira, e Adam, jovem revoltado que

12



fugiu do interior de Santa Catarina para tentar a vida em Sao
Paulo, onde vai trabalhar no restaurante de Luis. As vidas des-
ses personagens se entrelacam criando uma série de conflitos
reveladores da realidade social brasileira. Todos, ao fim, se
encontram no restaurante de Luis, onde passam a discutir as
diferencas sociais no Brasil, histérias de vida mostrando a difi-
culdade de sobrevivéncia mental e fisica em meio ao caos da
sociedade brasileira, que atinge a todos independentemente da
posicao social ou da postura assumida.

Quando era diretor de produgdo e programacgdo da
HBO, instituimos um prémio para a finalizacdo de fil-
mes brasileiros, que estavam precisando de verba. Eram
premiados trés a cada ano e, na tltima safra, um dos es-
colhidos foi Cronicamente Invidvel, de Sérgio Bianchi.
Confesso que votei e o ajudei sem chegar a ler o roteiro
ou ver pouco mais de algumas cenas. Tinha certeza de
que Sérgio iria fazer um filme, no minimo interessante e
provocador. A fita foi a que provocou maior reacdo de
imprensa e intelectuais em Sdo Paulo e certamente é o
primeiro filme brasileiro recente que tem alguma coisa
a dizer. As coisas estdo de tal modo que antigamente a
gente discutia a mensagem, hoje pouco importa, desde
que traga algum recado, ja é uma grande coisa.

Mas, mesmo no pobre contexto do momento, Cronicamente
Invidvel é uma fita muito bem-humorada e contestadora, feita
em estilo de cronica, ou seja, com um narrador ligando as véa-
rias histdrias paralelas, tirando conclusdes, jogando fatos, fa-
zendo provocacoes. O narrador seria um soci6élogo importante,
autor de livros que tentam demonstrar por que o Brasil é real-
mente invidvel. A série de fatos centrados em um restaurante
paulistano ilustra a dificuldade de se viver no Brasil, de enfren-
tar a realidade num pais cada vez mais corrupto, mais podre,
mais violento. Inicialmente, o filme perturba pelo seu contex-
to homossexual muito explicito, mas o curioso é que o resto
é tdo forte como imagem que isso acabou passando batido.
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O filme mostra como o dono do restaurante explora sexualmen-
te seus garcons e um deles instrui o colega levando-o a uma bo-
ate Gay de prostituicdo onde os concorrentes de uma competi-
¢do de miss homoerético se masturbam alienadamente para pa-
recerem mais bem-dotados. Uma das frases mais terriveis no fil-
me é quando um conta para o outro que deve evitar “certas coi-
sas” (homens com manchas no corpo, “aidéticos”). Essa sequén-
cia acaba sendo menos importante porque a moral da histéria é
de que todos, de alguma forma, se prostituem e se vendem num
pais cada vez mais cheio de contradi¢des e loucuras. Algumas
cenas nao sao faceis de esquecer, como a do garoto carioca que
tem seus ténis roubados por um pivete e depois briga com a
mie que tenta defender o pivete. E um momento tragicémico
fantastico, como outros igualmente patéticos: a familia da em-
pregada que se arruma toda para ir a festinha da familia da pa-
troa, os Sem-Terra, sua organizacao e a escraviddo, a emprega-
da que é encontrada com o amante na cama da patroa, e muitas
outras. O filme d4 margem a muitas discussoes. A descendente
de indios é uma megera, o sociélogo identifica na praia um ba-
nhista como indio quando, sem motivo aparente, ele é espanca-
do por policiais — uma cena antolégica que, para alguns, pre-
nuncia o massacre de Porto Seguro.

Sérgio Bianchi consegue ser fiel a outros filmes seus
(Maldita coincidéncia, Romance) tendo sempre problemas
financeiros para termina-los e denunciando os absurdos
da nossa terra e condi¢do, mas que ndo tiveram a forca e
verve anarquista deste filme. Ou seja, talvez simplesmen-
te porque o mundo e o pais pioraram tanto que o discur-
so de Bianchi acabou sendo ainda mais oportuno. O fato
é que suas colocacgoes merecem ser discutidas e expandi-
das em algo mais do que uma simples critica. Obviamen-
te, ndo é uma diversdo passageira. E o filme brasileiro
mais forte, brilhante e polémico em muitos anos®.

21 Comentérios de Rubens Ewald Filho, no Catalogo Oficial do Festi-
val de Cinema Brasileiro de Gramado, RS, 2000.
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Palavra e utopia, de Manoel de Oliveira (2000), é um drama
que se passa em 1863, quando o Padre Ant6nio Vieira é chama-
do a Coimbra para comparecer diante do Tribunal do Santo Ofi-
cio, a terrivel Inquisicdo. As intrigas da corte e uma desgraca
passageira enfraqueceram a sua posicao de célebre pregador je-
suita e amigo intimo do falecido D. Jodo IV. Perante os juizes, o
Padre AntOnio Vieira revé o seu passado: a juventude no Brasil
e os anos de noviciado na Bahia, sua ligacdo com a causa dos
indios e seus primeiros sucessos no pulpito. Impedido de falar
pela Inquisicdo, o pregador se refugia em Roma, onde sua repu-
tacdo e éxito sdo tao grandes que o Papa concorda em nao reti-
rar sua jurisdicdo. A rainha Cristina da Suécia, que vive em
Roma desde a abdicacdo do trono, prende-o na corte e insiste
em torna-lo seu confessor. Mas a saudade do seu pais é mais
forte e Vieira regressa a Portugal. S6 que a frieza do acolhimen-
to do novo rei, D. Pedro, fazem-no partir de novo para o Brasil,
onde passa os tltimos anos de sua vida. O filme reconta a vida
e obra do Padre Antonio Vieira, que viveu no século XVII e
marcou sua época com sermdes que até hoje ndo perderam a
atualidade. Opds-se a escraviddo, ao antissemitismo e defendia
os indios. Esteve, na maior parte da vida, contra a corrente. Se-
gundo Oliveira, “Vieira tem vérias facetas. O religioso, o politi-
co, o orador e o visionario. O pensamento de Vieira é universa-
lista, porque engloba todas essas facetas, do temporal ao intem-
poral, ali onde as divisbes se anulam”**. Jtlio Bressane ja havia
enfocado a vida do padre no filme Os Sermées, produzido em
1990. Uma Coproducdo Portugal/Franca/Espanha/Brasil.

Em, Caramuru, a Inven¢do do Brasil, de Guel Arraes (2001),
temos uma fita em que o jovem pintor portugués Diogo Alvares
melhora a realidade em suas pinturas e por isso cria problemas
com o comandante Vasco de Athayde. Além disso, é seduzido
pela gananciosa francesa Isabelle. No meio de uma viagem, a
caravela naufraga e s6 o pintor chega as costas brasileiras,

22 Reportagem de Inacio Aradjo, jornal Folha de Sdo Paulo, 19/10/2000
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onde se apaixona pela india Paraguacu e em seguida por sua
irma mais nova, Moema. O tridngulo amoroso se complica
com a chegada dos colonizadores, que o proclamam o rei do
Brasil. E uma minissérie produzida pela TV Globo com o ti-
tulo de A inveng¢do do Brasil. “Minha personagem ndo é uma
india idealizada como vemos nas tribos. Eu nem tenho tra-
¢os de uma india. Ela é uma colagem de referéncias que da
conta de mostrar o que é uma mulher brasileira. Espero que
o ptiblico receba com carinho”??,

Desmundo, de Alain Fresnot (2002), é baseado no romance
homoénimo de Ana Miranda. Nele, Oribela é uma adolescente
orfa portuguesa que é trazida ao Brasil na segunda metade do
século XVI junto a um carregamento de mulheres brancas. Es-
sas mulheres estavam destinadas a suprir a caréncia amorosa
dos colonizadores portugueses e evitar que se amancebassem
com as indias. Oribela tem ainda que cumprir o trato de um
casamento arranjado pelo clero portugués.

Ultimo filme de nossa lista, Quinhentas almas, de Joel Pizzi-
ni (2001), é um semidocumentéario que reflete a presenca e a
auséncia de memoéria a partir da cultura milenar dos indios
Guatés, habitantes do pantanal brasileiro. Considerados extin-
tos desde a década de sessenta, os Guatds foram redescobertos
por uma freira salesiana, reconhecidos oficialmente na década
de oitenta e hoje lutam pela preservacao e recuperacio de sua
identidade. Ao retratar os tltimos falantes do idioma guatd, o
filme refaz a genealogia da tribo, evidenciando os principais
conflitos e paradoxos da cultura desde os primeiros contatos
com os viajantes europeus. Para recriar o universo mitico e
existencial dos chamados indios canoeiros, o documentéario re-
corre a ficcdo, inserindo trechos filmados da peca Controvérsia,
de Jean-Claude Carriere, montada pelo ator e diretor Paulo
José, que também representa todos os papéis da reconstituicao
de um julgamento de um lider guaté assassinado.

23 Trecho de entrevista de Camila Pitanga concedida em 17/10/2001 a
Simone Seara, do portal Internet Generation.
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Palavras finats

Como dito no inicio, este trabalho tem por objetivo analisar
como o “indio” é representado no cinema (niao-documental, ficci-
onal) brasileiro de longa metragem. Esta andlise estd voltada
para o retrato que o cinema brasileiro faz do indio ao configura-
lo como personagem, através da imagem e do som — a matéria-
prima do filme — bem como do seu papel na sociedade brasileira
através do discurso que é veiculado por ele. Os filmes emitem
mensagens para os integrantes desta sociedade, influenciando-os
no modo de perceber e interpretar a imagem do indio, tanto no
objeto que é foco de criticas, como no de quem a incorpora.

Através do filme, a personagem indio/india é apresentada,
julgada e classificada, tendo por ele as suas qualidades ligadas
ao seu papel dentro da sociedade. Tal julgamento qualitativo
invariavelmente se estrutura segundo dois polos: do bom e do
mau selvagem. Aqui se explicitam duas ideologias concorren-
tes, sendo que uma se constitui no simétrico invertido da ou-
tra: a recusa do estranho, apreendido a partir de uma falta,
cujo corolério é a boa consciéncia que se tem sobre si e a sua
sociedade. As duas variantes dessa figura colocam de um lado
a condescendéncia e a protecdo paternalista, e, do outro, sua
exclusdo; a fascinacdo pelo estranho, cujo corolario é a ma
consciéncia que se tem sobre si e sua sociedade (Laplantine,
1988:38). Com isto, reforcam-se ou duplicam-se preconceitos,
na medida em que se constr6i um indio imagindrio que na
maioria das vezes nao corresponde ao indio “real”, ndo ideali-
zado sob a mediacdo de preconceitos.
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O indio como abstracdo se concretizard em personagens e
narrativas recentes; na maioria delas (Brava Gente, Caramuru,
Taind), é mulher e vai ter o destino de geradora da prole do colo-
nizador. Sdo geralmente submissas e representam o fascinio pelo
estrangeiro, um fascinio presente de forma marcante entre os
portugueses que vao se amancebar com elas. Elas seriam como
um troféu, representando uma antiga ameaca selvagem que foi
subjugada e domada, demonstrando a vitéria de uma cultura so-
bre a outra. E curioso que o indio de género masculino continua
sendo visto como inimigo, o eterno bugre* a ser amansado.

Os primeiros filmes do cinema brasileiro que se enquadram
na tematica indigena foram geralmente realizados por imi-
grantes, em sua maioria italianos e espanhéis. Estes vinham
com praticas de atuac@o originarias da épera, e a ela deviam
muito de seu estilo. Esses pioneiros do cinema brasileiro logo
elegeram o “outro indigena” como um possivel objeto de aten-
¢do e fantasia. Isso evidencia o quanto o personagem indigena
atraiu a atencao dos europeus, fascinados pelo exotismo e ide-
alizacdo dos povos origindrios habitantes das Américas. Cabe
frisar que a primeira retratacdo de um indio foi feita em um
filme de ficcdo, O Guarani, de Salvatore Lazzaro, em 1911, an-
tes mesmo de aparecer em um documentério.

Os personagens indigenas nesses filmes sdo caracterizados
através do uso excessivo de maquiagem, vez que ainda ndo se
utilizam atores indigenas. Tais atores sdo brancos e tém que
usar uma pasta especial para ficar préximos a cor da pele do in-
dio. No levantamento mais geral dos filmes levantados, o perso-
nagem indigena aparece na sua maioria em segundo plano em
relacdo ao branco (raramente aparecera isoladamente). Quando
“indios” aparecem em segundo plano, o primeiro plano é ocu-
pado por um heréi branco, que é o personagem principal.

24 Denominacdo pejorativa dada aos povos originarios, ou seja, os pri-
meiros habitantes pelos imigrantes europeus no sul do Brasil.
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No filme Caramuru, isso esti presente de maneira muito acen-
tuada, sendo inclusive o her6i branco Diogo, na sequéncia em que
é nomeado Caramuru, ovacionado pelos indios na cena em que
atira com um revolver para o alto. Percebemos portanto que a nar-
rativa ndo é centrada no personagem indio. Este aparece em se-
gundo plano, como personagem coadjuvante. No filme Brava Gen-
te Brasileira, essa situacdo é diferente. Nesse filme temos indios e
brancos ocupando planos equivalentes. Isto talvez decorra da ten-
tativa de equalizar indios e brancos como seres com qualidades e
defeitos, mais préximos de um indio real, menos imaginario.

Outra imagem que aparece através da caracterizacdo dos
personagens indigenas é a do indio preguicoso e indolente®.
Isso acontece no filme Caramuru, na figura do chefe Itaparica,
embora saibamos que a sua aparente indoléncia seja o resulta-
do da insercao do indio em suas culturas, pois diferente do
branco, as motivagdes dos indigenas sdo outras; a nocdo de
trabalho, consequentemente, também. Sabe-se que os indios
trabalhavam sempre o suficiente para garantir a subsisténcia
sua e dos seus, sendo o restante do tempo dedicado ao lazer e
aos rituais cotidianos. Ndo havia uma preocupacao tal como a
dos brancos em acumular riquezas, o que sera visto pelo bran-
co europeu como preguica e indoléncia. Podemos perceber
isso ainda hoje, quando é dado ao indio possibilidade de aces-
so a dinheiro, como naqueles casos de indenizacdes por suas
terras, no caso da constru¢do de uma hidroelétrica por exemplo.

25 “O preconceito do indio preguicoso assenta-se numa ignorancia delibe-
rada de suas proprias formas de trabalho. Ap6s a pacificacédo dos indios,
sua aculturagdo forgada visava a formacdo de trabalhadores brasileiros,
com sua incorporacdo a forca de trabalho nacional. Muitas sociedades
foram obrigadas a alterar completamente suas formas tradicionais de
trabalhar e de sobreviver, tiveram que se sedentarizar, viver em terras
de extensdo inferior a das utilizadas antes, substituir a caca e a pesca
pela agricultura ou, mesmo, trabalhar para terceiros.” (Santilli, 2000:61)



O dinheiro, para os indios, vale mais pelo valor de troca do
que o de acumulac¢do. Assim, por exemplo, se essa for a vonta-
de da comunidade, vale a pena fretar um avido pra trazer en-
gradados de Coca-Cola para uma festa na aldeia.

Existe um momento do filme Caramuru no qual se ironiza®
a ambicio do europeu em relacio a riqueza. E quando Itapari-
ca e depois Paraguacu descrevem o caminho para se chegar ao
“Eldorado”. A construcdo do personagem evidencia essa dife-
renca, amarrada a ideia das diferentes ambi¢Oes que norteiam
a visdo do branco e a do indio. Os europeus em tudo viam si-
nal do metal procurado. J& os indigenas sdo caracterizados
como se movendo pela estética da vida, pelo principio do pra-
zer. Isso fica patente também no filme Brava Gente Brasileira
no momento em que Dom Diogo volta com a india Anote para
o Forte Coimbra, com a cara pintada de grafismos indigenas
como os de Anote, ambos muito felizes e contentes, e é ridicu-
larizado pelo Comandante. E bem verdade que isso pode levar
ao seu extremo oposto, ao configurar uma quase idealizacao
dos indios como bons selvagens, puros e incorruptiveis. Assim,
o indio se torna aquele ser em sintonia perfeita com a nature-
za, desprovido da maldade europeia, heroico por existir.

Assim como em Caramuru, em Brava Gente Brasileira o branco,
que neste caso é caracterizado pelo personagem Anténio, transpa-
rece a ideia de que ele como ajudante do capitio esta sistematica-
mente se movendo em busca de formas que vao viabilizar a busca
ao tesouro escondido. No contexto mais geral do descobrimento,
isso aparece desde o momento da descricao desse “Novo Mundo”
como consta na Carta de Pero Vaz de Caminha, quando em tudo
se vé sinal de ouro ou possibilidade de ganho material.

26 O filme é impregnado de ironia. Essa ironia é o resultado de uma
operacdo de contraste forte do filme com as narrativas histéricas
oficiais, segundo José Gaste in "(Re)descobrimento do Brasil"
Cinemas — Revista de Cinema.
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Essa vertente positiva se prestou a uma profusio literaria
desde o século XV e foi consagrada na obra de Rousseau® a
partir do texto Do Contrato Social. Prestou-se também a critica
da politica francesa e europeia da época. Ao longo do tempo,
ela se reproduziu de miltiplas formas e ainda povoa conscién-
cias contemporaneas. HA também a vertente antropofagica,
negativa, assustada com a reac¢éo violenta de grupos indigenas
ao processo de colonizacdo. No Brasil e em Portugal, a ima-
gem da degluticdo do bispo Sardinha é sua sintese maior: um
homem santo devorado por canibais. Essa vertente justificou
as mais violentas politicas e praticas de exterminio fisico dos
indios. Mas também inspirou, por adesdao simbélica invertida,
o movimento modernista dos anos 1920. A qualquer momento
podemos encontrar pessoas nas ruas que reproduzem essas Vvi-
soes estereotipadas. Elas sdo reforcadas o tempo todo pela lite-
ratura e pela midia. Se um indio estupra, ressurge o estereoti-
po do indio violento. Se ele é assassinado, torna-se candidato
a santo. Como os indios sdo os outros, que se definem por opo-
sicdo a nos, ndo devem ser gente como nos. Se forem, correm
o risco simbdlico de estarem deixando de ser indios.

J4 se tem amplamente comentado o fato da ideologia ro-
mantica, buscando na Idade Média o ponto de partida para
seu ufanismo heroico, ndo encontrar ao chegar ao Brasil ou-
tro elemento em que se inspirar a nao ser o indio. Essa trans-
posicdo foi ainda mais facilitada pelas ideias do “bom selva-
gem” rousseauniano, que idealizava o ser primitivo, fosse ele
africano asiatico ou latino-americano.

27 Ver também O indio Brasileiro e a Revolugdo Francesa de
Afonso Arinos de Melo Franco, no qual sdo analisadas as ori-
gens, as mutacdes e a permanéncia dos mitos europeus que se
criaram em relacdo ao Brasil.
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Assim, o indianismo nacional encontrara amplas possibilida-
des de aqui se expandir, especialmente no caso de José de Alen-
car, cuja principal heranca serd a da nacionalidade miscigenada,
teoria que tantos anos depois ainda causaria celeuma e tenta-
¢oes de mistificacdo por parte de alguns de seus estudiosos®.
Alencar serd especialmente importante nesse sentido, com
obras como O Guarani, filmada e refilmada exaustivamente
conforme mostra o levantamento realizado. O modernismo,
partindo de estudos antropolégicos e linguisticos, dara conti-
nuidade a essas pesquisas, ora as desafiando e mesmo as con-
tradizendo. Em uma linha de assimilacao dessas tradi¢oes, Ma-
rio de Andrade produzira seu her6i sem nenhum carater, Ma-
cunaima. Contemporaneamente, dois autores se destacam na
relacdo com a tradicdo indigena: Darcy Ribeiro com sua obra
de ficcdo Maira e Antbénio Callado, com Quarup. Esses livros
foram base para argumentos e roteiros de filmes.

Do ponto de vista cronodidatico, verifica-se uma alteracio
nos enfoques dados aos personagens, a depender do contexto
sociocultural de sua producéo. Sendo assim, os anos quarenta
e cinquenta constituem momentos em que o indio passa a ser
pano de fundo, cenério para filmes de aventura sobre o garim-
po, desbravamento do interior, da Amazonia, das matas miste-
riosas, histéria das bandeiras e bandeirantes ou servem de ele-
mento para a comédia. O personagem indigena aparece des-
vinculado da civilizacdo e ligado a natureza selvagem. Vide,
por exemplo Aruand, Os Bandeirantes, Terra Violenta, Sinfonia
Amazoénica, Paixdo nas Selvas, Ferndo Dias, Casei-me com um
Xavante, Além do Rio das Mortes, Curucu, o terror das Amazo-
nas, Escravo do amor das Amazonas, O Segredo da serra Doura-
da, Na garganta do Diabo e Lana, rainha das Amazonas.

28 Vide GALVAO, Walnice Nogueira. “Indianismo Revisitado”.
In Esbogo de Figura: homenagem a Anténio Cdndido. Sdo Pau-
lo. Duas Cidades, 1979, pp: 379-391.
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Nos anos sessenta ha uma mudanca de foco. O indio passa
a ser personagem central no enredo dos filmes. Vide os filmes
Brasil Ano 2000 e Macunaima, nos quais existe toda uma dis-
cussdo sobre o que é ser indio no Brasil e sua identidade no
contexto social mais geral da sociedade.

Nos anos setenta hd um boom de producgdes que tematizam
de maneira alegérica o indio para, de uma forma mais geral,
pensar os problemas do Brasil da época. O uso da alegoria se
faz principalmente como artificio para burlar a censura. Ver,
por exemplo, os filmes Como era gostoso o meu francés, Irace-
ma, uma transa amazoénica® e Uird, um indio em busca de Deus.

Nos anos oitenta e noventa, o tema da violéncia contra os in-
dios dé a tonica de alguns filmes, deixando vir a tona uma série
de acbes barbaras e cruéis que foram perpetradas contra os
“selvagens”. Durante muito tempo, essas acoes foram desconsi-
deradas, principalmente no campo das imagens cinematografi-
cas. Vide Avaeté, semente da vinganga, Brincando nos Campos do
Senhor e Capitalismo Selvagem. Ha também uma busca na dire-
¢ado de se pensar quem sao os indios. Esse é o caso de Exu-pié
coragdo de Macunaima, Yndio do Brasil e O Guarani.

O tema do encontro entre nativos e estrangeiros ganha ex-
pressdo. Sabemos que as relacoes de contato se impdem pela
forca bruta ou por outros meios mais sutis. Além da guerra, ha
a estratégia de gerar dependéncia, como indica a figura classica
do varal de presentes que se estende na mata para estimular o
primeiro contato. Nao faz sentido afiar pedra com pedra depois
que se incorpora o uso da faca de metal. Doenca de branco de-
manda remédio de branco. Consumo, mesmo o basico, depen-
de de recursos que tém que ser introduzidos por alguém ou
gerados por meios proprios. Reflexdes sobre o tema do contato
tomam corpo nos filmes Os Sermdes, Brincando nos Campos do
Senhor, Hans Staden, Palavra e Utopia e Brava Gente Brasileira.

29 Sobre este filme, vide a resenha de minha autoria “Iracema, uma tran-
sa amazonica”, publicada em Cadernos de Antropologia e Imagem —

A imagem do Indio no Brasil, Rio de Janeiro, 12(1):169-181, 2001.
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Nesses filmes, destacam-se personagens de fundo religioso
que irdo, assim como na vida real, mediar esses contatos ao
contracenar com os personagens indigenas. Tal presenca se
deve ao papel exercido pelos padres e missionarios na “pacifica-
¢do” e conversdo indigena. Os jesuitas, utilizando meios distin-
tos dos bandeirantes, chegaram ao mesmo fim: expandir e inte-
grar o territério nacional. Embora os jesuitas fossem civilizado-
res, havia uma evidente contradicdo entre o método civilizador
dos jesuitas (transformar o indio) e o método bandeirante (es-
craviza-lo). Esse é o caso dos filmes Anchieta, entre o amor e a
religido, Anchieta, José do Brasil, Os sermdes e Palavra e Utopia.

Finalmente, cabe mencionar um periodo em que a guerra ao
indio aparecera retratando personagens vistos sob o dngulo da
resisténcia indigena, quando o indio em processo de extermi-
nio recebe a sua identidade “nacional” e seus herdis ganham
nome. Esse é o caso dos filmes Macunaima, o heréi de nossa
gente, A lenda de Ubirajara, Ajuricaba, o rebelde da Amazénia,
Avaeté, a semente da vinganga, Brincando nos campos do Senhor
e Brava Gente Brasileira. Sobre este tltimo, pontua-se a heroica
atuacao das mulheres Guaicuru.

Uma ultima vertente que busca na personagem indigena
uma possibilidade de conscientizacdo ecolégica, ligando o in-
dio a preservacdo da natureza e visando uma sociedade ecolo-
gicamente mais justa, esta representada no filme Taind no pais
das amazonas. Em contraposi¢ao, essa visdo do indio ndo deixa
de cair na idealizacdo romantica.

A maior parte dos filmes que retratam o personagem indi-
gena acaba lidando com o branco indiretamente, representan-
do terras invadidas, o desrespeito pela cultura e as doencas.
Esses sdo problemas praticos que nos revelam por que o bran-
co tem a importancia que tem nos filmes indigenas: a existén-
cia de um acaba sendo a ameaca do outro.
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