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RESUMO

Neste artigo, alguns fazedores de cinema ocupam a cena. Sdo artifices do audiovisual
que ndo participam de festivais, cujos filmes ndo sdo projetados em salas comerciais,
nem naquelas devotadas ao cinema-arte. Com frequéncia, produzem seus filmes em
condigGes precdrias. Por isso sdo referidos, aqui, como outros fazedores de cinema.
Suas motivagles para essas praticas, suas produgdes, suas relacdes com as tecno-
logias da imagem, com as midias e o publico: estes sdo alguns aspectos abordados

neste estudo.

Palavras-chave: cinema; produgdes artesanais; pertencimento; identidades culturais.
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RESUMEN

En este articulo, algunos hacedores de cine ocupan la escena. Como artesanos de
lo audiovisual, no toman parte em festivales, sus peliculas no son proyectadas en
salas de cine, ni en aquellos espacios destinados a peliculas de arte. Con frecuencia
producen sus peliculas en condiciones precarias. Por isso son llamados, aca, de otros
hacedores de cine. Sus motivaciones para estas practicas, su produccion, sus relacio-
nes con las tecnologias de la imagen, con los medios y el publico: estos son algunos

aspectos abordados en este estudio.

Palabras-clave: Cine; producciones artesanales; pertenencia; identidades culturales.

ABSTRACT

In this article, some film makers occupy the scene. They are audiovisual craftsmen
who don’t take part in festivals, whose movies are not projected in cinemas, or in
spaces specialized in art films. Frequently they produce their films under precarious
conditions. Because of that, here, they are called the other film makers. Their motiva-
tions for these practices, their production, their relations with the technologies of the

image, the media and the public: these are some aspects emphasized in this study.

Keywords: movie; craft productions; belonging; cultural identity.
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Na sétima de suas Teses sobre Historia, Walter Benjamin
(1994) destaca que, em geral, historiadores constroem
suas narrativas com base na relacdo de empatia com os
vencedores e poderosos. No entanto, os bens culturais
devem sua existéncia ndo somente ao esfor¢o de génios ou
poderosos, mas também (talvez, sobretudo...) “a corveia
an6nima dos seus contempordneos” (p. 225). Assim,
reivindica como fundamental a tarefa de “escovar a histdria
a contrapelo”, desde o ponto de vista dos oprimidos, ou
dos vencidos, langando-se em insurgéncia ndo sé contra a

tirania, mas também contra a prépria corrente historica.

Sem perder de vista o necessdrio esfor¢co para evitar
as armadilhas reducionistas das analises dicotomicas,
a expressdo “a contrapelo” refere-se ao trabalho de
cidaddos comuns que, movidos a paixdao pelo cinema,
dedicam seus esforgos para assegurar, ndo sé para si,
como também para suas comunidades, a aventura de
contar suas proprias histdrias, ainda que em condigGes
precarias, e a revelia dos sempre onerosos orgamentos das
produgdes cinematograficas disponiveis no mercado do

entretenimento.

Nesses termos, o trabalho desenvolvido por fazedores de
filme tais como Afonso Brazza (DF) e seu Manoel Loreno
(ES) fornece pistas para que sejam tecidas algumas
reflexdes sobre as nogbes de identidade(s) e pertencimento
na cultura contemporanea, no panorama do complexo
mercado das narrativas audiovisuais, dentre as quais
estdo as cinematograficas, e suas dinamicas de produgdo/
distribui¢do/circulagdo/consumo/descarte das mercadorias

culturais no mundo globalizado.

Desde os seus primérdios, o cinema é portador de uma

natureza inerentemente globalizada, multicultural e
transnacional. Stam e Shohat chamam a aten¢do para
o fato de que “os mesmos filmes projetados em 1895
no Grand Café de Paris eram projetados apenas alguns
meses depois em locais como Beijing (entdo Pequim),
Cairo, Bombaim e Cidade do México” (2004, p. 400). Ndo
por acaso, ele foi instaurado no auge da efervescéncia da
sociedade industrial, integrando o que se costumou chamar

de industria cultural, expressdao cunhada, inicialmente, no
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contexto das discussdes propostas pelos pensadores da

Escola de Frankfurt.

Dando sequéncia, entdo, a essas ideias, na década de 60,
Edgar Morin (1999), no texto A inddstria cultural, tratou
dessa questdo, no contexto da sociedade-industria, a partir
dos processos culturais que se desenvolvem sob o impulso
primeiro do capitalismo privado. Essa indUstria, ultraligeira,
produz uma mercadoria intangivel, cujos produtos
precisam, ao mesmo tempo, apresentar novidades capazes
de manter a motivagdo de consumidores susceptiveis de
se entediarem com o jad conhecido, e conquistar novos
publicos-consumidores, no desafio continuo de ampliagdo
de dominio de mercados. Fica estabelecida, assim, uma

contradi¢do dindmica entre inovagdo e padronizagdo.

Para Morin (1999), o cinema é uma usina de produzir
histérias (ou um complexo de usinas), organizada em torno
de uma divisdo de trabalho que tem como base a estrutura
industrial. A fabricagdo de suas mercadorias observa uma
racionalizagdo que preside o processo desde o planejamento,
o estudo do mercado cultural, até o consumo propriamente
dito pelos publicos-alvo. E pressupde, também, sua rdpida
substituicdo por outros itens, com inovagdes que os tornem,

supostamente, mais interessantes que seus precedentes.

Ora, a divisdo do trabalho e a padroniza¢do podem sufocar
0s processos de criacdo. Para superar esse risco, a industria
cultural — nela, a industria cinematografica — estabelece
relagdes com produgdes culturais situadas fora dos circuitos
dominantes, nos processos de criagdo ou de distribuicdo,
marcadas por baixos orgcamentos, muita invencdo e
experimentacgdo, formando, assim, transitos entre centros
e periferias, de modo que as relagdes entre o padrdo e a
invengdo resultam sempre dindmicas e imprevisiveis, nunca

estaveis.

Ajustando o foco da discussdo nas histérias contadas pelo
cinema, vale lembrar: essas fabricas de imagens sonoras
em movimento produzem signos que articulam narrativas,
nas quais se delineiam os vinculos de pertencimento seja
daqueles que as realizam, seja do publico, nas salas de
cinema, ou nos ambientes domésticos, no momento em

que interagem com essas histdrias, incorporando-as ao seu



imaginario. Nos percursos entre quem as conte e quem
as consuma, entrecruzam-se elementos conformadores
de identidades plenas de tensdes e contradi¢des. Sdo as
tramas de agonisticas cujas tessituras conformam perfis
de bandidos e mocinhos, amantes e odiados, parceiros
e solitdrios, forjando os que pertencem a este ou aquele
grupo, os estrangeiros, e ainda os indesejados. Tais
referéncias demarcam visdes de mundo de quem conta
as histdrias na direcdo de quem as consome. Da parte dos
espectadores, ndo ha identidades monoliticas Unicas. Ao
contrario, nos mais diversos contextos, estdo envolvidos
em referenciais identitarios multiplos, a partir dos quais
se relacionam com as narrativas cinematograficas: “As
posicGes espectatoriais sdo multiformes, fissuradas,
esquizofrénicas, desigualmente desenvolvidas, cultural,
discursiva e politicamente descontinuas, e constituem parte
de um dominio em constante modifica¢do (...)."” (Stam &

Shohat, 2005, p. 421).

A nogdo de identidade, neste trabalho, estd estreitamente
relacionada com a depertencimento(s). O sujeito se
reconhece na medida em que reconheca seu pertencimento
a esta ou aquela rede de relagbes. E ainda a esta e
aquela rede. Ou ainda se localize em intersticios, entre-
redes, na perda de uns e no estabelecimento de novos
pertencimentos, de diversas naturezas. Assim, cada
individuo liga-se, em diferentes intensidades, a redes
de vinculos e, portanto, de relagbes identitdrias que
se entrecruzam, sobrepdem, concorrem, tensionam,
configurando seu estar no mundo, sempre em movimento.
Nessa linha, a cultura pode ser pensada como produgdo
de signos compartilhados coletivamente, que estabelecem
as mediagdes dos elos nas redes de pertencimento. E as
narrativas filmicas, que sdo, ao mesmo tempo, produto
da indUstria cinematografica, entretenimento, mercadoria
cultural intangivel e imponderavel, articulam, criam,
sobrepdem, renovam signos em profusdo, em interagdo

com o contexto sociocultural no qual estd inscrita.

Se, de um lado, a industria cinematografica dominante tem
produzido, em excesso, narrativas sobre “os ‘vencedores’ da
historia, emfilmes que idealizam o empreendimento colonial

como uma ‘missao civilizatéria’ (...)” (Stam & Shohat, 2005,

p. 400), entre os publicos consumidores dessa mercadoria
intangivel, agentes anonimos de cultura tratam de realizar
e difundir suas narrativas, fazendo uso da imagem em
movimento, pautados pela sintaxe do cinema, apropriando-
se de repertérios aprendidos nos filmes veiculados por
salas de cinema e programacdes televisivas. Tais narrativas
trazem, como trago fundante, as marcas digitais de modos

préprios e singulares de contar histérias e com elas interagir.

Muitas dessas produgbes sdo classificadas, por quantos
criticos de cinema, como filmes trash, como maneira
inequivoca para desqualificd-los. Uma coisa é certa: é preciso
questionar desde onde tais avaliagdes sdo formuladas: se
desde o ponto de vista dos poderosos e vencedores, ou da
corveia anénima... Além disso, os chamados filmes trash
podem ser pensados como resultado desse processo de
saturacdo de signos, informacgdes e histérias, no mercado
cinematografico dominante. Produzem-se narrativas em
excesso, nas quais ha excesso de correrias, destruigdes,
assassinatos, mortos, explosGes, tiroteios, acidentes
espetaculares, dentre outros ingredientes recorrentes em
boa parte dos titulos colocados a disposicdo do grande
publico. Esses agentes anGnimos que atuam nos lixdes da
industria cultural reciclam os restos descartados pelo grande
mercado, criando suas proéprias histérias, que interagem,
dialogam com as histdrias contadas pelas grandes produgdes.
E o fazem dispondo de poucas e precarias ferramentas, em
estruturas narrativas que, ou por falta de condigGes técnico-
orcamentarias, ou mesmo pela prépria natureza de seus
projetos, constituem-se a contrapelo dos canones oficiais,

sobretudo das narrativas dos vencedores.

UM RAMBO BRASILEIRO

Agora vou partir, vou viver junto com os animais, eles nGo tém
maldade no coragdo. (Dirige-se a mocinha). Vamos. Mas sempre
tem a verdade. Nem Cristo escapou dos inimigos. Agora eu lhe
pergunto: pra qué tanta violéncia? Pra qué matar, destruir a vida
do préximo, sabendo que somos todos irmdos, na paz, na alegria
e na tristeza. Meu Deus, eu néo lhe pego perddo, porque isso eu
ndo merego, mas lhe pego: perdoe o resto do mundo. Deus escreve
certo por linhas tortas...

Fala da personagem interpretada por Afonso Brazza, na sequéncia

final do filme No eixo da morte (1997).
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Os filmes realizados pelo cineasta-bombeiro Afonso Brazza
fizeram com que ele chegasse a ser considerado, por alguns
criticos de cinema mais entusiasmados, se ndo o maior
cineasta de Brasilia, um dos mais criativos e instigantes. Em
contrapartida, seus filmes foram qualificados, muitas vezes,
como trash. Ele proprio costumava fazer provocagdes,
reivindicando, para si o titulo de “pior cineasta do mundo”
(Programa do J6, 2002). O que decorria, muito mais, de seu

espirito brincalhdo do que de algum tipo de convicgdo.

Ainda adolescente, Brazza seguiu para Sdo Paulo em busca
do cinema. Ali, iniciou-se na Boca do Lixo, onde conheceu
José Mojica Marins, o Zé do Caixdo?, e aprendeu a trabalhar
com produgdes de baixo orcamento. Nos anos 80, mudou-

se para o Gama, no Distrito Federal, onde passou a trabalhar

(2002). Este ultimo ficou inacabado, por ocasido de seu
falecimento. Editado por amigos, sob a lideranca de Pedro
Lacerda, foi lancado em 2006, integrando a programacgao

oficial do Festival de Cinema de Brasilia.

A ideia de reciclagem transpira no corpo todo de sua obra,
formada por histdrias contadas com retalhos cujas emendas
ndo sdo disfarcadas. Narrativas que divertem, antes de
tudo, a quem as realiza. As sequéncias sdo desconexas,
ndo ha preocupagdo com continuidade, o som é dublado
com vozes de outras pessoas, e muitas vezes os labios dos
atores indicam que estdo pronunciando falas diversas das
que se esta ouvindo. Morrer nas maos do herdi é sempre
divertido: por vezes, os bandidos demoram em morrer, pois

querem permanecer mais em cena; noutras, morrem antes

como soldado do Corpo de Bombeiros. Entre os anos
1982 e 2002, dirigiu quase uma dezena de filmes de longa
metragem: O matador de escravos (1982); Os Navarros
(1985); Santhion nunca morre (1991); Inferno no Gama
(1993); Gringo ndo perdoa, mata (1995); No eixo da morte
(1997); Tortura selvagem: a grade (2000); Fuga sem destino

1 Zé do Caixdo é uma personagem criada pelo fazedor de cinema Mojica
Martins. A personagem aparece em filmes de terror considerados trash. O
diretor e sua personagem tém fds em varios centros no pais, e também em
outros paises.
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mesmo dos disparos os atingirem. Tais caracteristicas, que
poderiam servir para desqualifica-los, ao contrdrio, tornam
esses filmes obras vibrantes e intrigantes. E, para o publico,

diversdo garantida!

Nelas encontram-se alguns elementos indispensaveis aos
filmes de agdo produzidos em massa pela industria norte-
americana: um herdi, sempre interpretado pelo proprio

Brazza, cujas entradas envolvem mistérios, estratégias,



gestos amplos, falas de efeito, vociferagdes, ameagas e
adverténcias aos “agentes do mal”; mulheres bonitas,
algumas vilds outras vitimas; a mocinha de todas as suas
histdrias, bela e loira, interpretada pela sua esposa, a atriz
Claudete Joubert; muitos bandidos que aparecem de todos
os lugares, ndo interessa saber como, mas por certo para
serem implacavelmente combatidos e mortos das mais
diversas formas; fugas de carro, saltos de pontes, lanchas
velozes, explosdes. Tudo executado como quem brinca:
fazer cinema é, sobretudo, diversdo, nas versdes de Afonso

Brazza.

O herdi composto pelo cineasta, recorrente em todos os
filmes, embora assumindo diferentes nomes e trajetérias,
€ inspirado na personagem Rambo, interpretado pelo ator
norte-americano Silvester Stalone, o que Ihe valeu a alcunha
de Rambo do Cerrado: um soldado do Corpo de Bombeiros,
orgulhoso de sua farda, ocupado em salvar as pessoas, com
sua missdo levada as ultimas consequéncias, inclusive na

dimensao do imaginario.

No tocante aos custos, a maior parte de seus filmes foi
realizada com orgamentos bem modestos. A medida que
ganhou espaco e visibilidade para o seu trabalho, passou a
ampliarasfontes e aformade apoio com que passou a contar.
Assim, o filme Tortura selvagem: a grade, por exemplo,
custou RS 200.000,00. Trata-se de uma superproducdo,
tendo-se em vista que seu primeiro titulo, O Matador de
escravos, realizado em 1982, custou o correspondente a RS

8.000,00, em valores atualizados.

Na passagem gradativa para producdes mais sofisticadas
e caras, sem terem sido apagados os tragos de autoria,
seus filmes, que ndo deixaram de ser trash, rapidamente
ganharam o status de cult. Muitos intelectuais de Brasilia,
entre jornalistas, artistas, poetas e outros, faziam questdo
de colaborar e participar dessas produgdes. Por ocasido da
morte do cineasta, em 2003, o jornalista Ricardo Noronha

declarou, em matéria veiculada num jornal local:

Tenho a honra de ter sido morto por Afonso Brazza duas
vezes. O primeiro tiro pegou exatinho no meio da testa. (...)
Cai de costas e ainda reuni forgas para virar a cabeca de lado,

de maneira assim pouco provavel, antes de expirar. [a cena]

estd em Tortura Selvagem — a grade, filme de pancadarias
e tiroteios deliciosamente sem nenhuma cena de tortura,
sem grade alguma. A segunda vez que Afonso Brazza me
matou foi a traicdo. Me acertou um tiro pelas costas. (...) Dei
um rolamento para a frente, me estabaquei no chao. (...)
Ainda ndo vi essa cena. Estd em Fuga sem Destino. A ndo ser
gue nosso Brazza tenha aprontado das suas e deixado esse
pedaco de pelicula perdido no chdo de sua sala de edigdo

caseira, no Gama. (Noronha, 2003).

Embora tenha conquistado mais visibilidade junto a midia
e espaco junto as agéncias de fomento para o cinema, o
que |Ihe valeu voos mais ousados em cenas de ag¢do, nao
conseguiu avangar muito junto aos meios de distribuicao
de seu trabalho, de modo que a circulagdo dos filmes nao
conquistou maiores espacgos fora do Distrito Federal, seja
na projecdo em salas de cinema, ou no formato VHS ou
DVD para venda e empréstimo. Ainda hoje, um numero
muito reduzido de titulos pode ser encontrado em poucas

locadoras da capital federal.

O SONHO DE LORENO

Até debaixo de chuva eu gravei filme. ‘Tava chovendo, e chuva
grossa. N6s ‘tava I no meio do pasto, correndo atrds uns dos
outros, dando tiro, tudo moiadinho, e todo mundo alegre, todo
mundo animado. Era aquela alegria! Sabe por qué? Néo era pra
aparecer ld fora na televisdo, era pra ver. Quando chegava de tarde,
a gente aprontava a fita, quando era mais tarde, ficava pronto,
af ia todo mundo Id pra assistir o filme, sentir o prazer de ver ele
no préprio trabalho, alegria sé pra vé eles ali dentro da televisdo.

Seu Manoel Loreno, Mantendpolis, ES (2009).

A pequena Mantendpolis fica no noroeste do Estado
brasileiro do Espirito Santo. Atualmente, uma das principais
atividades econdmicas da regido é a produgdo de café.
A migracdo de parcela importante da populagao para os
Estados Unidos da América do Norte também é um trago
marcante da cidade, com reflexos na economia local,
na organizacdo das familias, nas constru¢ées de casas,
nos sonhos de futuro, e, sobretudo, no imagindrio dos
que ficam... Seu Manoel Loreno nunca saiu do pais, mas
tem noticias de que seus filmes ja foram vistos em redes

norte-americanas de televisdo, fazendo sucesso entre as
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comunidades brasileiras 13 instaladas. Mas nunca recebeu
nenhum comunicado oficial a respeito, tampouco foi
remunerado de qualquer forma por alguma possivel

exibicdo de seu trabalho.

Ele, que jafoiservente de pedreiro, é apaixonado por cinema,
desde muito cedo. Em meados da década de 60, enquanto
o Cine Império estava em funcionamento, ainda meninote
carregava cartazes pelas ruas, anunciando a programagao
da sala, para assistir aos filmes nas sessdes noturnas. Nos
anos 70, continuava trabalhando como anunciador, sem

salario, tdo somente em troca dos ingressos para as sessoes.

Seu Manoel relata que, enquanto via os filmes, em sua
maioria, estrangeiros — filmes de Tarzan, de faroeste, dentre
outros—ficavaimaginando suas proprias historias projetadas
no teldo. Em seu sonho, anunciadores, outros que nao ele,
carregariam cartazes pelas ruas com a propaganda de seus
filmes. Nofinal dosanos 80, soube aproveitara oportunidade
quando apareceu alguém com uma camera de video, que se
disp0s a fazer as gravacoes: realizou seu primeiro filme, A
vinganga de Loreno (1989). Desde entdo, segundo relata, ja

contabiliza quase 50 titulos de sua autoria, boa parte dos

quais, contudo, encontra-se perdida: realizados em VHS,
sem cépia, tomados emprestados por vizinhos, forasteiros,
curiosos, muitos dos quais ndo foram devolvidos. Quantos
desses foram remetidos para amigos ou conhecidos que
moram nos Estados Unidos da América do Norte, sem que

deles mais se tivesse noticias...

Quando comegou a fazer seus filmes, a populagdo de
Mantendpolis ndo tinha mais o habito de assistir filmes
no cinema. A sala de proje¢des ja havia fechado ha algum
tempo — ainda hoje ndo ha sala de cinema na cidade — e as
pessoas acompanhavam apenas a programacdo das redes
abertas de televisdo. Desse modo, seu Manoel instaurou
uma atividade inovadora que, além da natureza artistica,
cultural e de entretenimento, mostrou grande potencial
agregador da comunidade, que se reunia para trabalhar nos
filmes e para assistir aos trabalhos realizados. Ele ndo tem
duvidas: “Eu sei que eu emocionei muita gente fazendo filme
ai...”, ainda que a exibigdo ndo fosse em grandes telGes, mas
no écran de modestos aparelhos de televisdo, instalados
na quadra de esportes. Seus olhos brilham, recordando os
primeiros anos, quando “todo mundo ficava doidinho pra

ver”.

Figura 2. Seu Manoel Loreno, em cenas do filme O homem sem lei (2003), de sua propria diregdo.
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Para realizar seus filmes, em primeiro lugar ele imagina toda
a historia, e a divide em partes: “se eu vou fazer um filme
daqui a uns trinta dias, ai eu ja vou pensando a historia
dele, eu penso quantas pessoas vai gastar, cena por cena,
quantas partes vai gastar...” (Loreno, 2009) Em geral, seus
filmes contam com aproximadamente trinta partes. Entdo
ele planeja a execugdo de cada uma delas, incluindo o
numero de participantes, as roupas e locagdes necessdrias,
0s acontecimentos. Apds as orientagGes sobre o que cada
um deve falar e fazer, inicia a grava¢do. Os atores sdo
membros da comunidade, trabalhadores rurais, vizinhos,
pessoas com mesmo tipo de inser¢do sociocultural que ele.
Ele conta, também, com a atuagdo entusiasmada e bem
humorada da esposa, dona Isa. Geralmente, os trabalhos
duram um final de semana. E como as cenas sdo gravadas na
prépria sequéncia da histéria, ao final, o filme esta pronto
(uma espécie de copido, sem edig¢do), razdo pela qual, findas
as gravacoes, todos podiam assistir ao trabalho concluido,

sempre no domingo a noite.

Embora tenha conseguido mobilizar tantas pessoas
da comunidade desde o inicio, ele era, quase sempre,
referido como lunatico, e seu trabalho considerado como
uma atividade sem maior relevancia, ndo muito mais do
que mera distragdo. Seu reconhecimento veio a partir da
visibilidade conseguida com a participacdo em programas
de entrevista em redes de televisdo de grande audiéncia.
Tornou-se uma espécie de embaixador da pequena cidade
no cenario nacional, e foi recebido entre os conterraneos
como celebridade. No entanto, essa insercdo na midia

resultou no imprevisivel:

(...) mas agora eu vou falar: (...) aparecer na televisGo no Brasil
inteiro ndo me trouxe facilidade pra fazer mais filme. Num ponto
foi bom, mas no outro ndo foi ndo. Entéo, foi ruim, que as pessoas
ndo ajudam mais: tem que pagar o dia, e tem que dar o almogo
prd eles. Por que, de qualquer maneira, se for um filme de faroeste,

eu tenho que gastar umas 80 pessoas. Pra fazer esse filme, entdo,

80 pessoas, como é que a gente aguenta pagar? (Loreno, 2009).

Seu Manoel sempre contou com a colaboragdao dos membros
da comunidade para realizar seus filmes, pelos quais ndo
recebe retorno financeiro, ou quando recebe algum valor,

é simbdlico. No entanto, a visibilidade conquistada criou

uma nova condi¢do nessa rede solidaria. A maior parte de
seus parceiros entendeu que ele teria conquistado, além da
visibilidade, alguma forma de ganho em dinheiro, de modo
que passaram a reivindicar para si, também, alguma forma
de pagamento. E possivel supor que, inicialmente, houvesse
uma espécie de contrato intracomunitario para a produgéo
desse trabalho, o que teria sido rompido a partir da proje¢édo
midiatica de seu Manoel, em detrimento dos demais, e da
expectativa destes quanto a ganhos financeiros. Quebrou-
se, assim, a magia das contacGes de histérias por meio
das imagens sonoras em movimento, sob a lideranca do
cineasta analfabeto, ex-servente de pedreiro, atualmente
locutor-comentarista da TransaSon FM, radio comunitaria

de Mantendpolis.

Hoje, eleimagina pelo menos trés projetos: “Se eu tivesse uns
dois mil, eu conseguia fazer um filme com menos pessoas...”
As historias latejam em profusdo em sua imaginagdo. O
desejo de realizagdo o inquieta, e a frustracdo ante as
dificuldades tém angustiado seu Manoel Loreno, em pleno
impulso de criagdo... “Ndo tem cabimento eu ndo conseguir
fazer mais nenhum filme!” Ele tem o roteiro pronto de um
filme intitulado Liberado para matar, cuja agdo comega em
Vitdria, e termina em Mantendpolis... um road movie de
acdo... “Ah, mas pra esse, ia precisar de muito mais dinheiro,

pelo menos uns vinte mil...” (Loreno, 2009)

BANQUETES ANTROPOFAGICOS: DA DOR E DA DELICIA DE
DEVORAR O OUTRO

Em todo o Brasil, nas ultimas décadas, muitas salas de
cinema foram fechadas, em cidades do interior e nas
periferias dos grandes centros urbanos. Uma pesquisa
realizada por uma parceria entre o Ministério da Cultura e
o Instituto de Pesquisa Econ6mica Aplicada constatou que
mais de 90% dos municipios ndo possuem sala de cinema.
A migracdo das salas para as grandes redes instaladas em
shopping centers implicou na exclusdo do acesso a uma
parcela significativa da populagdo de suas programacdes,
o que se reflete na informacdo de que apenas 13% dos
brasileiros frequentam cinema pelo menos uma vez ao ano.
Ou seja: os outros 87% ndo vdo ao cinema, ou vao muito

raramente (Brasil, 2007).
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Os trabalhos de Afonso Brazza e do Sr Manoel Loreno
seguem um percurso na contramao desse cenario: dispondo
dos recursos ao seu alcance, viabilizam realizacdo e exibicdo
de filmes a sua comunidade, no exercicio incansavel de
busca do sonho. Ambos tém em comum a paixdo pelo
cinema, que mobilizou seu imaginario e nutriu seus
sonhos desde a infancia. Sdo apaixonados pelo lugar onde
vivem, estabelecendo com ele uma relagdo de intimidade
e encantamento, enderegando-lhe o seu trabalho. Brazza
traz para as telas as paisagens e os percursos da capital
federal, tornando-os personagem de primeiro plano em
seus enredos. Suas historias sdo urbanas, trespassadas
pelo transito de automdveis, dnibus, ruas movimentadas,
arquitetura, edificios, constru¢cdes, mas também por
amplas areas verdes, e, sobretudo, pela abdbada celeste do
Planalto Central. Seu Manoelzinho respira uma atmosfera
mais rural, interiorana, tragos fisiondGmicos de sua pequena
Mantenodpolis. Reconta histérias de homens brabos as quais
tem ouvido desde seus tempos de infancia. E reinventa
outras, sempre pensando, como cenario, nos caminhos
entre o cerrado e as matas da paisagem recortada por

morros e pedras de grande plasticidade.

Afonso Brazza e seu Manoelzinho, fazedores de
cinema, apropriam-se de signos produzidos pelo outro,
particularmente pela industria norte-americana de
cinema, que concentra parcela majoritaria das producgdes
cinematograficas ocidentais, mas, sobretudo, detém a
hegemonia das redes de distribuicdo dos filmes. Mas essa
apropriacdo pressupde a assimilacdo e a retraducdo em
termos de parametros proprios, identitarios. Herdis dos
outros, como o Rambo, cowboys e outras personagens,
ganham versdo tupiniquim?®. Mais que isso, ganham
identidade prépria numa nova malha de pertencimento.
Sao devorados e regurgitados, numa apresentagdo para
o mundo a partir dos cenarios onde as novas versdes sdao

gestadas.

Em termos conceituais, a ideia de antropofagia como
metafora do processo cultural brasileiro foi eleita pelos

modernistas, na década de 20 do século passado. O

2 Tupiniquim: palavra relativa aquilo que seja tipicamente brasileiro, so-
bretudo, de influéncia indigena.
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Manifesto Antropofdgico, escrito, em 1928, por Oswald
de Andrade (1995), busca responder a algumas questées
colocadas pela Semana de Arte Moderna, em 1922, e
reivindica uma atitude de devoragdo dos valores europeus,
suas condutas normativas, seus canones hegemaonicos, para
a reformulagdo na perspectiva das referéncias identitarias

brasileiras.

Para o filésofo espanhol Eduardo Subirats (2001), a
antropofagia brasileira inverteu o discurso das vanguardas
européias e da definicdo da modernidade como um modelo
externo, uma nova figura de colonizagdo estética e politica.
Ela formulou, além disso, um projeto original de civilizagao
ndo redutivel as categorias do progresso capitalista ou
tecnoldgico-industrial, buscando realizar a sintese o erudito
e o popular, o hegemobnico e o marginal, o altamente

tecnoldgico e o artesanal.

No entanto, a ideia de antropofagia neste trabalho evoca
uma outra fonte metaférica, da obra de Jodo Ubaldo
Ribeiro, Viva o povo brasileiro! (2008). O romance trata
da saga de pequenos herdis da nagdo, tecendo uma anti-
histéria em contraponto a histdria oficial, ou, retomando
a ideia inicial deste artigo, uma histéria escovada a
contrapelo (Benjamin, 1994). Embora esse romance
tenha varios pontos de aproximagdo com o manifesto e o
idedrio modernista, com ele estabelecendo um didlogo
inevitdvel, o texto de Ribeiro ndo tem um projeto politico
e intelectual em que a antropofagia seja apontada como o
caminho para a solugdo dos impasses culturais no cendrio
brasileiro. Em contrapartida, também ndo assume o ponto
de vista falso moralista dos colonizadores que condenam o
ritual antropofagico. Ao abordar a histéria da dominacao,
fundada em quantas formas de violéncia, Jodo Ubaldo
Ribeiro busca a prépria voz do dominado, seja do ponto
de vista das relagbes de poder, da produgdo da cultura, da
histéria como um todo. Nela, o ato de devoragao prazerosa
do outro aparece como o gesto germinal dos processos de
miscigenagdo que articulam o sentido de brasilidade, no seu

melhor, e também no seu pior...

A diferenga entre a antropofagia e o canibalismo estd no

aspecto ritual, presente na primeira, ausente no segundo.



O canibal devora o outro, seu semelhante, reduzindo-o a
condicdo de caga, ou alimento circunstancial. Nos rituais
antropofagicos, o outro é reconhecido e respeitado, e seu
devoradorquerassimilarsuavitalidadeeforga,incorporando,
assim, suas caracteristicas a prépria identidade. Embora a
distingdo conceitual entre antropofagia e canibalismo ndo
seja consensual entre estudiosos e pesquisadores, essa
concepgdo orienta a discussdao proposta neste trabalho,
que trata da atuacdo de agentes produtores de cultura
que devoram, ritual e prazerosamente, signos e narrativas
produzidas pelo outro, pelos outros. Desse modo,
reprocessam-nos, integrando-os as suas proprias redes de

pertencimento e sentidos.

Em certa medida, sdo pessoas que ndo se submetem aos
modelos impostos por outrem, mas 0s incorporam aos seus
préprios referenciais e ferramentas, Afonso Brazza e Seu
Manoelzinho ndo estdo sozinhos no cendrio brasileiro —
tampouco nas paisagens que se abrem, quando expandidas
as fronteiras observadas. Tantos outros se aventuram a
labuta de, fazendo uso de recursos geralmente precarios,
produzirem suas préprias narrativas, a revelia do mercado
cinematografico, e dos circuitos de festivais e mostras. De
alguma forma, esses agentes culturais interagem ndo apenas
com as narrativas e os veiculos hegemonicos, mas com a
prépria intervengdo colonizadora destas em seus contextos,
absorvendo e retraduzindo seus signos, atribuindo-lhes

novos significados, recontando suas proprias histdrias.

Sdo tomadas de posicdo no mundo presididas pela
interlocugdo ativa e criadora, dialogal. Afinal, nenhuma
imagem, e, de resto, nenhuma narrativa é fechada, mas
tem seu sentido completado na relagdo com o publico, que
a interpreta e reconstroi em sua propria percepgdo. Nos
processos de interpretacdo de narrativas, sejam imagéticas,
literarias ou cinematograficas, entram em cena tanto os
referenciais subjetivos, individuais, quanto os coletivos,
culturais. Individuo e coletivo sdo, afinal, duas dimensdes
imbricadas e indissocidveis nas dinamicas do tecido social.
No tocante ao trabalho desses uns e outros fazedores de
filme, mais do que meramente interpretar essas narrativas,
reconstruindo-as no proprio imaginario, de fato in-

corporam, antropofagicamente, os signos das historias

contadas pelos outros, os herdis dos outros, em historias
autorais e ambientes regidos por sua soberania, que dizem
de seu tempo, de suas relagGes, de sua prépria inser¢do no

mundo. De seus pertencimentos.
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