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RESUMO Realizado em 1974, dez anos apos o inicio da Ditadura Militar Brasileira e no
auge da euforia desenvolvimentista do dito “milagre econémico brasileiro”, Iracema,
uma transa amazéonica, co-dirigido por Jorge Bodanzky e Orlando Senna (1974), coloca
em cena um grande projeto do “Plano Nacional do Desenvolvimento” situado em regiao
de Seguranca Nacional, a inacabada rodovia Transamazobnia. No gesto de abordar
os problemas da regidao e de produzir imagens dotadas de um ponto de vista critico,
irbnico e contestador, o filme define uma atitude de contra-informacao filmica. Diante
das diversas problematicas e caminhos de leitura suscitados por Iracema, uma transa
amazonica, interessa-nos observar alguns momentos fortes do filme que proponho
nomear, a partir de Jean Epstein, “momentos de verdade”. Através dessa via heuristica,
o artigo aborda algumas sequéncias do filme cujos “momentos de verdade” sao matéria

de reflexdo critica.
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economic miracle”, lracema, uma transa amazénica co-directed by Jorge Bodanzky and
Orlando Senna (1974), puts on the scene a major project of the “National Development
Plan” located in a National Security region, the unfinished Transamazénia highway. In
the gesture of addressing the region’s problems and producing images endowed with a
critical, ironic and contesting point of view, the film defines an attitude of film counter-
information. In view of the various problems and paths of reading raised by Iracema, a
transa amazobnica, we are interested in observing some strong moments in the film that |
propose to name, after Jean Epstein, “moments of truth”. Through this heuristic approach,
the article addresses some sequences of the film whose “moments of truth” are matters

of critical reflection.

KEYWORDS Brazilian Cinema; Direct Cinema; Formal Invention; Cinematic Counter-

Information; Transamazdnica.

UM FILME DE “MOMENTOS DE VERDADE"

Iracema, uma transa amazoénica, de Jorge Bodanzky e Orlando Senna, é daqueles filmes
essenciais na experiéncia do cinema brasileiro. Um filme que nos alimenta intelectualmente
e emocionalmente, que nos oferece uma perspectiva critica e politica tanto da historia
do nosso pais quanto da histéria de uma cinematografia que se propoe a pensar sobre
ele. Iracema, uma transa amazonica € também daqueles filmes que tém por principio a
proposta de aliar imaginacao e real, de agregar as formas documentarias ao jogo da ficgao,
de confrontar diferentes modos de fazer cinema, suscetiveis de gerar nas imagens e suas
associa¢oes um pouco de verdade a respeito de uma certa realidade.

A realidade visada por Iracema nao tem nada de trivial: trata-se precisamente da
atualidade historica do Brasil em 1974, quando o regime militar completava dez anos,
momento em que os militares regiam muito bem as técnicas de dissimulagdo (e mesmo de
aceitacao) do autoritarismo e da repressao ao seduzir a populacao através do discurso do
“milagre econdmico brasileiro”. Ao colocar esse contexto da euforia do desenvolvimento
em perspectiva como construgdo, o filme torna sensivel uma certa experiéncia historica

e muito nos ensina a respeito de um cotidiano amazonico de exploracdo e de miséria nos

3 Entre 1967-1975, as taxas de crescimento do PIB medio brasileiro foram muito elevadas, atingindo cerca
de 10%. O momento e marcado pela passagem da sociedade de producdo a sociedade de consumo. Para
muito observadores da epoca, 0 Brasil tomava all 0 caminho dos pafses ditos “desenvolvidos”. Porem esse
desenvolvimento se produziu acompanhado de emprestimos dos “pafses desenvolvidos”, bancos e organismos
Internacionais, razao pela qual muitos pesquisadores contemporaneos percebem nesse crescimento acelerado

a acumulacao de uma enorme divida externa para o pafls



“anos de chumbo” — momento em que a floresta amazonica estava comecando a queimar.

Para os jovens Jorge Bodanzky e Orlando Senna, fazer esse filme significava acolher o
incerto, explorar outras vias de representacdo da “tristeza brasileira” e ter a audacia de, pelo
testemunho, confrontar os discursos oficiais a respeito do que acontecia nos entornos da
Transamazobnica. A exploracao se da lancando mao de praticas talvez ndo muito distantes
do que haviam feito e visto até entao: embaracando os fios do modo alegérico afinado pela
modernidade cinematografica brasileira (Cinema Novo e Cinema Marginal), com aqueles da
pratica filmica atrevida e inventiva dos cineastas paulistas da “Boca do Lixo” e com os fios
gerados das experiéncias da “Caravana Farkas” (tanto sobre o deslocar-se para interpretar o
Brasil de perto, quanto sobre a ilusdo de objetividade do regime documentario). Para além
disso, a forma inovadora de [racema resulta da conjunc¢ao improvavel entre a reportagem
e a encenacdo, oriunda das experiéncias de Jorge Bodanzky como operador de camera em
reportagens para a televisao alema e em filmes brasileiros®, e de Orlando Senna no campo
da dramaturgia e do jornalismo investigativo®. Nao por acaso a estrutura “documentario-
ficgdo” de Iracema, como diziam 0s co-cineastas na época, opera uma potente conjungao

entre os procedimentos historicamente desenvolvidos no cinema-verdade ou na reportagem

4 "Anos de chumbo” e o termo utilizado para designar o perfodo mais repressivo da ditadura (1969-1974),
que termina apos a desintegracao definitiva dos movimentos armados de oposicao a ditadura. Durante esses
CINCO anos, as experiéncias de vida clandesting, detencao, desaparecimento, exilio ou expulsdo resultam de
um aprimoramento dos organismos repressivos de uma ditadura decidida a aniquilar todas as sortes de

"processos subversivos”

5 Iracema, uma transa amazdénica nao e o primeiro longa-metragem de Bodanzky como camera e diretor de
fotografia Ele participou, como diretor de fotografia ou como assistente, de diversos documentarios e filmes
do Cinema Marginal, como Copacabana me engana (1968) de Antonio Carlos da Fontours, O profeta da fome
(1969) de Maurice Capovilla, e Hitler Il Mundo (1970) de José Agripino de Paula. Em 1971, Bodanzky co-realiza
Caminhos de Valderez, seu primeiro curta-metragem, dividindo a direcao com Hermano Penna. Trata-se, de
acordo com Bodanzky, de uma primeira experiéncia articulando documentario e ficcao. fracema, uma Transa
amazénica € o primeiro longa, seguido das ficcoes Gitirana (1975, co-dirigido com Orlando Senna), Os Mucker
(1978, co-dirigido com Wolf Gauer), Jari (1979), Terceiro Milénio (1980), e de filmes mais recentes nos quais
ele ndo porta mais a cémera E de se notar que a questdo da devastacao da Amazonia atravessou a obra

de Bodanzky e continua sendo a sua maior preocupacdo enquanto artista e cidadao brasileiro

6 Em 1974, Orlando Senna ja havia abandonado o curso de Direito e finalizado o de Teatro, e tinha
experimentado os oficios de critico de cinema, dramaturgo (a comecar pela peca Teatro de Cordel em
1965), jornalista e cineasta. A primeira experiéncia fol o media-metragem Rebelido em Novo Sol (1963),
documentario sobre as Ligas Camponeses co-dirigido com Geraldo Sarno, seguido do longa de ficcao 69
— A construgdo da Morte (1968-69) Ambos os filmes desapareceram nos primeiros anos da Ditadura (o
documentario foi destruido por um general durante interrogatorio e o copiao original da ficgao, escondido
pelo produtor Braga Neto, acabou desaparecendo). Quando comecou a colaboracao com Bodanzky em
Iracema e Gitirana (1975), Orlando Senna atuava, sobretudo, como jornalista correspondente internacional
(Jornal do Brasil e agéncias de noticias), cobrindo as ditaduras na America Latina e as Guerras de Libertacao
na Africa, em textos que ele descreve como um “entrelacamento de reportagem e cronica’” — ele foi

correspondente internacional ate 1981
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televisiva (entrevista, camera observadora, camera na mao, zoom), e determinadas praticas e
experimentac¢des do cinema moderno de fic¢do (improvisagdo, procedimentos brechtianos,
trabalho com ndo-atores).

Esse primeiro filme de Bodanzky e Senna foi objeto de varios textos criticos e de
estudos minuciosos, a exemplo do artigo de referéncia de Ismail Xavier “Iracema, o cinema
verdade vai ao teatro” (Xavier, 2004)”, da analise comparativa de José Carlos Avellar intitulada
“Onacional, o estrangeiro e o estrangeiro nacional” (Avellar, 1986), de estudos internacionais
como “Metaphor and Difference: Iracema” de Zuzana M. Pick (Pick, 1993), e de analises mais
recentes como a pesquisa de Ana Paula Pacheco (Pacheco, 2017), fundamental para uma
compreensao materialista do filme em novos tempos de autoritarismo nacionalista, sob o
signo do neoliberalismo. O presente texto ndo pretende analisar o filme em detalhes, como
efetuado por esses pesquisadores, tampouco elaborar uma proposicao teoérica a partir da
obra. O intuito é somente pontuar aspectos relevantes do processo de criacdo filmica e
observar, em vias de conclusdo, alguns momentos fortes do filme que proponho nomear, a
partir de Jean Epstein, “momentos de verdade”. Em 1947, Epstein escreve “Virtudes e perigos
do acaso”, texto no qual ele comenta que o cinema da época manifestava uma tendéncia
a desenvolver um género de filmes que poderiamos chamar de “verismo ou — e melhor
— veridico”, utilizando ao maximo os “elementos fotogénicos, pitorescos, dramaticos” tais
como estes se apresentam naturalmente e livremente na nossa vida real. Ao abordar um
determinado estilo cinematografico que abre as portas ao acaso, ao imprevisto e ao insdlito,
Epstein evoca o potencial do cinema em compor uma “expressao verdadeira na tela” e

apreender “momentos de verdade”. A respeito dessa busca, Epstein escreve:

No registro de uma realidade bruta, aparecem com frequéncia aspectos inesperados,
movimentos, seres e coisas, combinagdes de imagens e de sons, correspondéncias e
oposicoes, que o realizador ndo havia preconcebido e que ele jamais poderia imaginar
previamente, porque ignorava até entdo a possibilidade de um momento de verdade
(Epstein, 1947, minha tradug&o)®.

7 O texto foi publicado pela primeira vez com o titulo "O cinema val ao teatro. Palco: transamazonica
na Revista Filme Cultura n. 37 de Janeiro 1981 Em 1990, ganhou versao em inglés sob o titulo “lracema
transcending cinema verite”, compondo capitulo do livio The social documentary in Latin America organizado
por Julianne Burton pela University of Pittsburgh Press. A Revista Devires — Cinema e Humanidades republica

0 texto em Dezembro 2004, em versao relativamente retrabalhada

8 No original: “Dans l'enregistrement d'une réalité brute, sans cesse apparaissent des aspects inattendus,
des mouvements, des étres et des choses, des combinaisons d'images et de sons, des correspondances et
des oppositions, que le réalisateur n‘avait pas précongus et qu'il n‘aurait pas pu imaginer d'avance, parce
qu’il en ignorait jusqu'a la possibilité d'un moment de veérité" O texto "Vertu e danger du hasard” data
de 06 de marco de 1947 republicado em Ecrits sur le cinéma 2 (editora Seghers, 1985, p84-86) e em livro

organizado por Francols Niney em 2000, intitulado L'épreuve do monde, entre réel et fiction



E essa reflexdo de Epstein que proponho adotar como via heuristica tanto para revisitar
aspectos do processo de feitura de Iracema, uma transa amazonica quanto para abordar
algumas passagens do filme cujos “momentos de verdade” sao matéria de reflexao critica.
Trata-se de, descrevendo e relembrando brevemente alguns fragmentos do filme, apontar
tracos logisticos, operacionais e expressivos da representacdo da experiéncia amazoénica
que oferece Iracema. Nesta leitura do filme, parte-se da ideia, ja conhecida, que talvez seja
ao estabelecer um sistema de reciprocidade entre documentario e fic¢gao tanto no ambito
narrativo quanto estético, misturar seus percursos criativos de diversas maneiras, engajar
uma colaboracdao com o acaso, que o filme de Bodanzky e Senna conquista seus enunciados
criticos mais significativos. Paralelamente, tais enunciados significativos, arrancados
em grande parte pela brilhante atu(acao) de Paulo César Pereio, incidem sobre o sentido
das imagens documentais entrelacadas as situacdes encenadas, constituindo assim uma
descri¢ao macabra, tanto quanto reveladora, do programa modernizador de construgao da

Transamazonica.
A FLORESTA QUE QUEIMA, O PAiS DO MILAGRE, UM CINEMA SOB INFLUENCIA

Iracema, uma transa amazoénica se abre com uma imagem sublime por entre as arvores,
ajustada a cadéncia e a perspectiva da pequena embarcacdo motorizada que avanca
lentamente. A composi¢dao mostrando arbustos, troncos negros, folhas com formas diversas
refletidas na agua da lugar a um homem pescando e duas mulheres cozinhando um peixe,
todos dentro do pequeno barco carregado de cestas de acai. Da contemplacdo da selva e de
vestigios do modo de vida tradicional, o filme da a ver o processo de venda do acai, uma
das principais fontes de renda da populacdo ribeirinha na época. Bodanzky filma a atuag¢ao
timida e desajeitada dos ndo-atores em plano-sequéncia e camera na mdo. Claramente
“montada”, a cena traz a performance de moradores da regido encenando uma situacao
corrente em suas vidas (o transporte e descarregamento das cestas de acai e a venda injusta
do fruto, enunciada como uma troca por cerveja imposta pelo “comprador”, sem negociacao
possivel). Em seguida, o barco segue viagem até abarcar no porto de Belém, onde a jovem
[racema inicia seu percurso de (de)formacao.

O filme conta a tragica andanca de Iracema, uma jovem indigena que deixa sua
comunidade ribeirinha para tentar a sorte na cidade. A migracdo para Belém sem qualquer
suporte material e a insercao da moca na prostituicdo € praticamente imediata. Movida pelo
desejo de “correr mundo”, Iracema segue viagem pela estrada Transamazonica ao lado de
Tido Brasil Grande, caminhoneiro oriundo do sul do Brasil que toma para si tanto os slogans
patrioticos da propaganda oficial quanto o programa de governo de inscricao do capitalismo
selvagem na AmazOnia, posicionando-se como parte da empresa desenvolvimentista,

apesar de ser um homem das classes baixas®. Tido Brasil Grande, interpretado pelo ja

9 Em ‘“lracema-1974, cinema, malandragem e capitalismo”, Ana Paula Pacheco faz um analise certeira da
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reconhecido ator Paulo César Pereio, tira seu sustento do transporte e contrabando de
madeira recuperada nas linhas e ramais (estrada de chdo ilegal) nos arredores da estrada
em construgdo. Iracema, interpretada pela estudante belenense Edna de Cassia, torna-se
rapidamente mercadoria de baixo custo, desgastada a cada nova etapa de sua andanca. E
penetrando a paisagem amazénica em transformacdo, através das situa¢des encenadas em
“locagOes reais” e dos encontros provocados por e para o filme entre atores e locais, que
Iracema desponta o avesso do eufoérico “milagre econdmico” brasileiro: a devastagdo social e
ambiental, o desmatamento, o extrativismo descontrolado, a prostituicdo, a exploracao do
trabalho informal, a miséria, a grilagem, a maneira como a estrada incide e transforma os
modos de vida dos povos indigenas e das comunidades tradicionais.

Se Iracema, uma transa amazoénica ndo se consagra a denuncia da ditadura, da censura,
da tortura (como parte da producdo cinematografica de cunho politico entre os anos
1960-70), sua narrativa é fortemente voltada a empreitada de colocar em cena a ideologia
modernizadora e ufanista de direita'?, assim como a ilusdo do desenvolvimento econémico,
situando-os no insoélito cenario que foi o grande projeto do “Plano de Integracao Nacional”
lancado pelo governo Médici: a inacabada rodovia Transamazénica. Lembremos que
o governo do General Médici (1969-1974) foi marcado pela instauracdao de um projeto
desenvolvimentista, o “Plano Nacional do Desenvolvimento”, e do “Plano de Integracao
Nacional”, que tinha como simbolo a constru¢ao do cenario real do filme de Bodanzky e
Senna, a gigantesca rodovia que atravessaria o Brasil do Norte ao Nordeste, da Amazonia ao
Atlantico, percorrendo uma distancia de 4.977 km. Além de pontuar ironicamente diversos
mecanismos do discurso construido pelo aparelho de propaganda do Estado — discurso
fundado nas aparéncias do crescimento econdmico que influiu diretamente sobre a adesao
da sociedade ao regime militar —, o filme elabora uma descricao de uma terra sem lei,
dando a ver como se perfilava a destruicdao humana e nao-humana num tempo de poucas
politicas de Estado voltadas a protecdo ambiental e aos direitos socioambientais de povos
indigenas e comunidades tradicionais da Amazonia. O filme é tao eficaz nesse sentido que
podemos afirmar, sem grandes riscos, estar diante de um dos mais preciosos documentos

audiovisuais dotados de vestigios historicos raros de um tempo em que era ainda mais facil

maneira como a personagem de Tiao oferece uma sintese das contradicoes brasileiras expostas pelo filme
Para a autora, Tido encarna a figura do malandro em tempos de uma sociedade dessolidarizada, num quadro

em que malandragem e ordem estabelecida (Estado) se dao as maos. (Pacheco, 2017)

10 O "ufanismo” designa um patriotismo excessivo. O termo se refere ao livro de Afonso Celso, de 1901,
intitulado Porque Ufano do meu pais. Cabe notar que ao longo da ditadura, e sobretudo no intervalo da
imposicdo de um regime militar ndo-democratico e do endurecimento do poder autoritario (perfodo de
aplicacao do Al-5, 1968-1978), o Estado desenvolveu uma politica continua de propaganda institucional,
investindo fortemente na propagacao de uma ideologia patriotica, a exemplo dos famosos slogans “Brasil
ame-o ou deixe-0" e "esse € um pais que vai pra frente”. Tais objetos de propaganda eficazes, foram

significativos para a formacao de uma onda nacionalista ainda viva



deixar “passar a boiada” dos grandes projetos de infraestrutura'l, tal qual a construcao da
estrada nomeada Transamazonica.

Quando, em 1974, Jorge Bodanzky e Orlando Senna realizam I[racema, uma transa
amazonica, as virtudes técnicas do “cinema direto” ja haviam suscitado um vasto movimento
de reinvencao estética e narrativa no campo do cinema. O método de filmagem da “camera
observadora”, inaugurado por Richard Leacock e Frederick Wiseman, ja havia inscrito
novos codigos para a mise en scene do cinema documentario. Jean Rouch ja havia rompido
com a imposi¢ao de uma representacao realista em suas “etno-ficcoes” e demonstrado a
forca da “camera participante”, aquela que intervém no desenvolvimento da acdo, que
ndo somente penetra num lugar, mas que também provoca situacbes e favorece um
outro comportamento dos sujeitos filmados. Os principios formais da “observacao” e da
“participacdo” vinculados ao cinema direto/cinéma-vérité (ambos trabalhando em camera
na mao com som sincronizado) ja haviam se expandido para o cinema de fic¢do: L'amour
Jou de Jacques Rivette (1969), Faces de John Cassavetes (1968), Le Regne du jour de Pierre
Perrault (1967), Portrait de Jason de Shirley Clarke (1967) e The edge de Robert Kramer
(1968) sdao exemplos da rica experimentacao filmica, marcada pela incorporacdao das
técnicas do “Direto” e por articular figuras de estilo da ficgdo e do documentario (até entao
extremamente delimitados). Nesse momento de efervescéncia criativa, inimeros cineastas
passaram a visar o real, ao invés de tentar representa-lo; e demonstraram, através de seus
filmes, as poténcias formais, estéticas e por vezes politicas da pratica cinematografica que
se liberta do roteiro sistematico, da progressdo narrativa e da encenacdo rigida dos atores.

Iracema, uma transa amazénica é sem davida um dos filmes brasileiros que melhor
se inscreve nesse contexto de reinvencdo da pratica e da estética cinematografica. Como
muitos filmes do “desvio pelo Direto”!?(Comolli, 1969, p. 53), [racema foi filmado em 16mm
(filme Kodak 7247) e com som sincronizado (Nagra), com a camera na mao (Eclair AGL e
um zoom Angénieux 12-120) e pouco uso de iluminacdo (kit Lowel). Como os “filhos do
Direto” mencionados acima, Iracema se realizou em manifesta negligéncia das hierarquias
e do modo de producdo instaurado pela industria cinematografica. A separacao das tarefas
e das funcoes de direcao ocorreu, segundo os co-cineastas, de forma pragmatica: “Jotabé,
fotografo, e eu, roteirista, dividimos as func¢des tradicionalmente englobadas no Cinema
como ‘dire¢ao’: trato de flagrar ou provocar situag¢des, Jotabé filma com sua Eclair” (Senna,
1979, p. 178). Enquanto Orlando Senna se ocupava de tramar o quadro das situacdes filmadas

e de orientar os atores e figurantes, Bodanzky tratava de filma-las. “Havia sobretudo uma

11 Para mais informagbes sobre 0 surgimento da expressdo ‘passar a boiada” no debate politico brasileiro

contemporaneo ver: Bronz et al, 2020

12 Titulo de artigo de Jean-Louis Comolli na revista Cahiers du Cinéma, 1969 No artigo, Jean-Louis Comolli
demonstra como o cinema direto “(conta)mina o cinema de representacdo” e reflete sobre a forma como
as tecnicas do direto abriram o cinema para um “novo horizonte, fazendo-o mudar de objeto — e nesse

processo, de fungao e de natureza” (Comolli, 1969, p. 52)
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integracdao em torno de uma aventura e de uma responsabilidade comum a todos”, relembra
Bodanzky em biografia (Mattos, 2006, p. 149).

Conversas com os cineastas!? permitem intuir que o desejo comum que deu
sentido a aventura era de experimentar uma forma de cinema critico capaz de levantar
questionamentos relacionados a ideologia ufanista e as ilusdes do “milagre econdmico”,
experimentacdao que fez do filme o laboratoério de varios métodos de filmagem inovadores
para o contexto brasileiro. Para descrevé-lo em linhas gerais, voltemos a maneira como esse
“laboratorio” foi comentado na época, através do seguinte trecho de uma matéria publicada

em jornal paraense'4, contemporanea a filmagem de [racema:

Utilizando pela primeira vez no Brasil a mais sofisticada técnica cinematografica
europeia, a Stopfilm de Sao Paulo realiza em Belém o filme longa-metragem “Iracema”.
Trata-se de uma ficcdo documental em cores, objetivando o registro da atualidade
Amazodnica. (...) Sendo um filme de captacdo direta e imparcial da realidade, “Iracema”
utiliza poucos intérpretes profissionais (... A equipe da Stopfilm compde-se apenas
dos elementos absolutamente necessarios para a realizacdo de um filme onde a
rapidez e a mobilidade sdo primordiais. (..) Um “cinema total” onde todos estdo
disponiveis, onde todos se ajudam mutuamente, onde ndo existem a rigida e
burocratica hierarquia do velho cinema. (..) Os dialogos sdo basicamente improvisados
e os poucos intérpretes tém absoluta liberdade na composicdo de seus personagens,
entrosando-se automaticamente na concepgao aberta e criativa da obra (O Liberal,
1974).

Por mais que os co-cineastas nao tivessem um pensamento afinado sobre as
experimentagdes que colocaram em pratica na época, nao € arriscado afirmar que tanto
Bodanzky quanto Senna se sentiam atraidos por uma forma de fazer cinema em que o filme
€ o resultado da interacao entre o0s acasos da filmagem — mais ou menos improvisada com
os protagonistas principais — e a realidade que o atravessa, até mesmo o modifica, assim
como modifica a vida de seus protagonistas. E consenso entre a pequena equipe do filme
a lembranca viva da filmagem como uma aventura coletiva: um més de viagem, 15 dias na
cidade e 15 dias percorrendo o interior em uma “Kombi”, desbravando as “linhas” e casas
de prostituicao nos arredores da Transamazonica. Na verdade, a aventura comecou bem
antes das filmagens, pois o0 gosto pela improvisacao ndo excluiu da iniciativa filmica o longo
processo de pesquisa para a concepcao de uma historia ficcional ancorada na realidade.

Segundo Bodanzky, a ideia de fazer um filme situado na regido amazoénica surgiu durante

13 Durante o processo de pesquisa de Mestrado, tive a ocasido de entrevistar Jorge Bodanzky (em O3 de
agosto de 2010 e 09 de agosto 2011) e Paulo Cesar Pereio (agosto 2011) Posteriormente, entrevistel Orlando
Senna em 17 de novembro 2015

14 O recorte de jornal em questdao encontra-se no acervo do Centro de Documentacao e Pesquisa da

Cinemateca Brasileira, acesso P.456



a realizacao de uma série fotografica para a revista Realidade sobre a construcao da estrada
Belém-Brasilia, momento em que observou pela primeira vez as relages entre jovens em
situacao de precariedade e caminhoneiros. Nesse primeiro momento da criagao, tendo a
ideia das bases do enredo a desenvolver e diante da hipétese de financiamento do canal
de televisdao alemdo ZDF, Jorge Bodanzky, acompanhado de Orlando Senna e Wolf Gauer
(produtor alemao), realizaram uma viagem de pesquisa percorrendo parte do Norte do
Brasil. Munidos de cadernos de notas, camera fotografica e em Super 8, e de um gravador
de som, o objetivo da viagem era investigar o ambiente e as vidas que tinham intencao de
filmar. Orlando Senna carregava o gravador no bolso para registrar, sempre que possivel,
as conversas que inspiraram parte das situacoes encenadas no filme — tanto os assuntos
abordados quanto alguns termos significativos reapropriados por Pereio e Edna de Cassia

em dialogos. Senna descreve esse processo da seguinte maneira:

O que havia era o tema da Amazdénia em plena ditadura militar, o grande interesse da
Europa e dos Estados Unidos sobre o tema e a confianca da TV alema ZDF na camera
de Jorge Bodanzky, um fotdgrafo excepcional. Tinhamos de encontrar o filme e fomos
caca-lo. Nos metemos em um fusca, nés dois e mais o produtor alemao Wolf Gauer, e
partimos de S&o Paulo em direcdo a Brasilia, fizemos toda a Belém-Brasilia, exploramos
Belém do Para e o Amazonas (os igarapés, a baia de Marajo) e nos metemos pela
Transamazonica, do rio Araguaia até a regido de Maraba. Viagem longa, parando em
todo lugar, conversando muito, uma pesquisa minuciosa. (...) Pardvamos nos pontos dos
caminhoneiros, nas quitandas dos igarapés, nos bares onde se reuniam os madeireiros,
nos bordéis. Uma vivéncia bem visceral, em alguns momentos perigosa, com uma
policia militar onipresente e altamente desconfiada, com malfeitores suspeitando de
nossos equipamentos e nossas perguntas. A exploracdo de Belém e do grande rio nos
deu uma visdo aguda dessas duas realidades entrelacadas. Mas foi na Transamazoénica
que nossas sensibilidades foram tocadas mais fundo. (..) Queimadas gigantescas,
prostituicdo miseravel, a angustia dos nativos sendo expulsos para longe da estrada,
contrabando de madeira, grandes corporagées nacionais e multinacionais se instalando
e destruindo a floresta, trabalho escravo. A obra que o governo ditatorial apresentava
ao Pais e ao mundo como a jéia da coroa do milagre econédmico era uma mescla de
prostibulo e covil se estendendo por milhares de quildmetros, com alta deterioragdo
ambiental e humana e altissimo indice de violéncia. Embora Jorge ja trouxesse de
Sdo Paulo algumas ideias, o impacto desse universo em convulsdo foi a semente
real do filme e a decisdo foi mostrar o conflito que ali existia, diretamente, e reforcar
a informagdo com uma histéria emblematica, com uma histéria que contivesse a
dimensdo desse conflito em uma relagdo humana, em uma relacdo emocionada (Leal,
2008, p. 209-212).

O método de Bodanzky e Senna consiste em conceber o roteiro como uma investigacao
sociopoliticaquevinculaoprimeiroatodecriacdoaum procedimentodeestudoeinterrogacao
das coisas in loco. Ou seja, um método muito mais proximo da reportagem jornalistica do

que da interpretacdo da realidade através do saber académico — este que pautou boa parte
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dos filmes brasileiros de nao-fic¢ao realizados entre 1960-70. Sabemos, no entanto, que
o roteiro, longe de ser seguido “a risca”, constituiu sobretudo um plano de filmagem, ao
qual os atores tiveram acesso aos poucos. Paulo César Pereio e Edna de Cassia receberam
instrucoes de filmagem e orientacdes tematicas antes de cada cena, de forma a oferecer-
lhes grande liberdade na elaboracao dos dialogos e de suas performances. Isso implica que,
a improvisacdo perspicaz de Pereio, responde-se com a espontaneidade agucada de Edna de
Cassia. Para a jovem atriz nao-profissional, realidade filmada e realidade vivida se cruzam
e se confundem. A construcdo de sua personagem, assim como de “Tido Brasil Grande”, se
concretiza no presente da filmagem, na progressdao de suas reacoes perante as situacoes
provocadas e propostas pelo filme. Nesse sentido, o processo de filmagem definiu-se como
uma aventura de criacdo tanto para os co-diretores Bodanzky e Senna, quanto para os atores
e, cabe lembrar, para o camera Bodanzky que concebia instantaneamente seus planos em
funcgao das movimentacoes (dentro e fora de campo). Nesse sentido, como veremos adiante,
as situagoes encenadas compondo Iracema sao desdobramentos da improvisagdao dos atores
e do operador de camera Jorge Bodanzky, cada um inventando sua mise en scéne no tempo
presente, num espaco dotado de elementos significativos. Afinal, o objetivo de cada cena
improvisada é de pér em cena parte da realidade amazonica e, sobretudo, de questionar a

descoberta da Amazoénia como mercadoria.

IMAGENS DESTINADAS A TESTEMUNHAR, EM CONTRAPLANO

Faltavam imagens da destruicdo da Amazonia, razdo pela qual a iniciativa filmica tinha
como programa a proposta de criar imagens da destrui¢ao ambiental e social, humana e ndo-
humana. Como diz Bodanzky em biografia, “(...) nao havia uma reportagem, uma imagem
sequer sobre o desastre irreversivel que essa ocupagao estava provocando. A estrada, o
maquinario, a derrubada da floresta, tudo era visto como coisa positiva, € ndo como uma
grande devastac¢do” (Mattos, 2006, p. 162). Os co-cineastas lancaram mao de procedimentos
diversos para representar a experiéncia real da empreitada desenvolvimentista: escolha
minuciosa dos lugares e paisagens nos quais os atores desenvolvem suas performances
(em funcao do intuito discursivo de cada cena); uso de planos abertos que permitem tanto
mostrar a paisagem visada quanto inscrever os personagens nos espacgos reais; a insergdo,
na montagem, de imagens documentais em meio ao fluxo da ficcdo — procedimento que
se aproxima da ideia da “montagem de atracdes” de Sergei Eisenstein, mas que poderia ser
pensado, em nossos tempos, através da reflexdao de “montagem obrigatéria” (montage obligé)
de Serge Daney (1991), na medida em que certas imagens mostradas tornaram-se da ordem
do “visual” e precisam ser montadas para serem significadas. Este apelo que qualquer plano
faz a sua exterioridade espacial do qual fala Daney se revela, por exemplo, no campo de forcas

travado pela montagem na introducgdo inesperada de um plano-sequéncia mostrando uma



“queimada” a beira da estrada, que é articulado a imagem de Iracema observando a paisagem
pela janela do caminhado. Esse procedimento articulando plano documental e contraplano
ficcional também é utilizado para a insercdo de uma imagem aérea que da a ver a dimensao
do desmatamento da floresta em nova perspectiva'®>. No filme, a longa vista aérea surge
em meio a sequéncia na qual Iracema e uma companheira de estrada (interpretada por
Conceicao Senna) sao levadas de aviao a uma fazenda repleta de trabalhadores escravizados.
As “imagens-documento”, registradas in loco, sao assim “subjetivizadas” quando articuladas
ao contexto narrativo.

Em outra sequéncia memoravel, a devastagdo € mostrada em ato, de dentro da floresta'®.
A sequéncia se abre com uma descri¢cdao contundente de “derrubada” da floresta, do corte
dos galhos da arvore a ser derrubada até a manipulac¢ao de alavancas para colocar a enorme
tora de madeira no caminhado. Aqui, a atitude documental que atravessa e circunda o filme
toma as aparéncias da reportagem e do “nobody’s shoot” nos modos da linguagem televisiva.
O ultimo plano dessa passagem composta de “imagens-documento”, que se fecha com um
movimento de camera dando a ver a dimensdo da arvore derrubada, é associado a um plano

aberto em que vemos o caminhdo de Tido Brasil Grande entrando num deposito de madeira.

o e

Figura 1: Fotogramas do filme lracema, uma transa amazénica de
Jorge Bodanzky e Orlando Senna, mostrando imagens documentais
de “"derrubada” dentro da floresta seguidas de situagdo encenada em
deposito de madeira.

O imenso deposito repleto de toras da madeira é o cenario de uma transa¢ao comercial
ilegal, na qual Tidao Brasil Grande negocia a compra de “madeira de lei”, cuja venda é
proibida. Como dira Ana Paula Pacheco, “além da denuncia de atos ilicitos”, além de

“desvelar a informalidade brasileira”, a inscri¢cao do dialogo em tal paisagem da “peso real

15 De acordo com Bodanzky, essas “imagens-documento” foram vendidas como arquivo e reutilizadas em

diversas reportagens televisivas na Europa

16 Trata-se da sequéncia de desmatamento que Ismail Xavier relaciona a violéncia sofrida pela personagem
Iracema. Segundo Xavier, "a metafora que liga a mulher a selva, como dois corpos submetidos a violéncia,

em beneficio de uma expansao que fala a linguagem da redencao nacional” (Xavier, 2004, p. 80)
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a fantasmagoria ideologica do progresso” (Pacheco, 2017, p.14). Ou seja, a paisagem, ao
passar pelas inflexdes da narrativa, da ficcdo, da encenacgdo, torna sensivel as contradi¢des
e perigos da modernizacdo da Amazonia. E da maneira como a paisagem aparece e participa
da cena, a cada novo plano, que emerge o “momento de verdade” dessa sequéncia cuja

dimensao critica é reforcada pela insercdo de “imagens-documento” no plano da narrativa.
DAS VITORIAS DO IMPREVISTO

O filme também apreende seus “momentos de verdade” do registro de situacbes de
conversas entre atores e locais, momentos nos quais o encontro com a populacao local traz
para a ficcdo aspectos inesperados, dialogos imprevistos, gestos, relatos, posicionamentos,
essenciais para a elaboracao de um argumento forte capaz de confrontar a (des)informacgao
engenhosamente construida pelos organismos oficiais (e sustentada pela midia dominante
aliada e pelo grande capital). Trabalhadores, caminhoneiros, prostitutas, costureira, lavador
de carro, camponeses, estes sao 0s “locutores sinceros” de Iracema, uma transa amazonica
que alimentam a representacao realista com seus corpos, gestos, modos de falar e de pensar
sua propria condicao social. Para além de alimentar o discurso filmico com seus “enunciados
verdadeiros”— isto €, a palavra de individuos pertencendo a realidade em questdo —, esses
homens e mulheres dao vida ao espaco da representacdo. A “estética do contra” de Iracema
deve muito a maneira como o filme integra, em sua ficcdo, através das conversas que
atravessam o filme, diferentes pontos de vista e experiéncias da alteridade. Esse outro do
Norte, que até hoje tem pouca voz no ambiente midiatico nacional, adquire presenca em
Iracema. E através das conversas que o filme atualiza uma pratica importante na histoéria
do documentario (brasileiro e mundial) — a tentativa de “dar a palavra” aos sujeitos filmados
através do recurso da entrevista —, e reinventa a maneira como a “voz do outro” emerge dentro

do filme.

Figura 2: Fotogramas de Iracema, uma transa amazénica de Jorge
Bodanzky e Orlando Senna, extraidos de sequéncia de conversa
entre Tido Brasil Grande e gerente da serralheria.



Dentre as diversas situag¢des de conversa que atravessam o filme, lembremos da cena de
introducgao de Tiao Brasil Grande na narrativa, na qual Pereio/Tidao inaugura seu papel de
“entrevistador”, ou melhor, de mediador entre o filme e o mundo, que viabiliza o encontro
entre a equipe do filme e a populacao local dentro do movimento filmico'”. Essa cena é
exemplar da maneira como, no momento das filmagens em si, o ator Pereio assume a posicao
de diretor — no sentido daquele que dirige a cena. Nas diversas situacoes de conversa do
filme, a camera de Bodanzky €, muitas vezes, um olhar documental que observa a ficgao
agenciada por Pereio.

Os elementos de base da cena em questdo sao a espontaneidade e a “interpretacao
natural” de um personagem real, o gerente da serralheria, durante uma conversa real com
uma personagem da ficcao, Tido. No inicio da conversa, a imagem traz a tela o gerente
“posando” para a camera, visivelmente pouco a vontade. Ele coloca as maos na cintura,
gesticula, olha para os lados. A interacdo entre Tido e o gerente comeca entao a fluir. Na
medida em que Tido avanca com suas perguntas e comentarios, o gerente passa a entrar
no jogo e a reagir com mais naturalidade. “A natureza é mae, cria todo mundo”, diz o
gerente. Tido contrapde: “a natureza é mae coisa nenhuma (...) natureza é meu caminhdo,
a estrada...”. Acompanhamos entdo a camera de Bodanzky que se lanca em um passeio
pelo espaco, trazendo a imagem os trabalhadores da serralheria, que movem e organizam
as tabuas de madeira. A camera abandona subitamente os corpos ao trabalho logo que os
interlocutores introduzem na conversa o espirito ufanista e as reconfiguracées do mito do

desenvolvimento do pais:

(Gerente) — O Brasil é uma terra rica.

(Tido) — Vai ficar uma terra rica. (Pausa) Mae s6 tem uma, € a mae da gente.
(Gerente) — A maior mae nossa é a Nagao!

(Tidgo) — E a Nagao brasileira. Essa nacdo que ta crescendo, t& progredindo.
(Gerente) — Ta crescendo, ta progredindo, viu? Essa que é a mae. A verdadeira mae.

E fingindo uma conversa que Pereio/Tido consegue arrancar do gerente um “enunciado
sincero” que oferece uma sintese de alguns discursos oficiais contestados, sorrateiramente,
ao longo do filme: o interesse econdmico “legitimo” de exploragdo da natureza, o progresso,
o0 amor a patria e a Nacao brasileira. Sorrateiramente, porque o filme pronuncia sua critica
em siléncio, jogando com os elementos da realidade (sem a ingenuidade do mimetismo
e do objetivismo), encontrando nos “momentos de verdade” a liberdade da elaboracao de
um discurso contra-informativo que nao se restringe aos modos do “cinema politico”. Quer

dizer, Iracema denuncia sem demonstrar expressamente seu intuito de denuncia.

17 Retomamos aqui a perspectiva analitica proposta por Xavier (2004)
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IMPROVISACAO E ESPONTANEIDADE NA ESTRADA DA “TRANSAMARGURA”

Impossivel caracterizar os “momentos de verdade” de Iracema, uma transa amazonica
sem evocar a sequéncia do filme em que a liberdade de criacdo, pautada em elementos reais,
alcanca seu mais elevado potencial expressivo. Trata-se da emblematica cena de reencontro
entre Tiao e [racema na beira da estrada, que figura, sob as forcas da improvisac¢ao, mais um
componente da “tristeza brasileira” desvelado pelo filme, recusando qualquer simplificacdo.
O desfecho no plano narrativo em nada surpreende: enquanto o destino da jovem indigena
nao pode ser outro além da prostitui¢cdo e da mendicancia nas estradas da “transamargura”,
Tido segue seu percurso de ascensao, prosperando na informalidade como o capitalismo
prolifera na floresta.

Embora a cena transborde a energia de uma criagdo no tempo presente, é interessante
ressaltar que parte de seus elementos significativos, em termos de discurso, ndo emergem
somente da “realidade filmada”, mas também da “realidade vivida” pelos co-cineastas
durante a viagem de pesquisa. No ensaio!® Xana — Violéncia internacional na ocupacdo da
Amazonica (Senna, 1979), publicado cinco anos ap6és a realizacdo de Iracema, Orlando Senna
relata um episodio vivido durante a viagem de pesquisa para o filme, por ele descrita como
“missdao de reconhecimento”. Retomemos um fragmento do relato que poderia facialmente

ser confundido com uma descricdo da cena final do filme:

Prostitutas de estrada pedem aos gritos que paremos. Quando passamos por aqui em
direcdo a inatingida Maraba estas mesmas mulheres nos fizeram sinais, uma delas
mostrando as nadegas nuas. Agora resolvemos parar. SGo 5 mulheres em uma casa
grande coberta de palha, a Boate do Prazer. As prostitutas mais sujas, mais miseraveis,
mais fisicamente arruinadas que ja vi. Todas descalgas, os pés da cor da terra, semi-
embriagadas, 2 delas com lambusada maquilagem sobre o rosto oleoso e impregnado
de poeira. As roupas — saia e blusa — rasgadas e enodoadas. Ainda nao saltamos e o
bando de mulheres mal cheirosas cerca o carro, rindo.

_Carona pra gente — pede uma delas. - E sé inté o rio aqui a mil e 300 metro, né
longe nao.

_Vocés nao moram aqui? - Moramo sim. Mas a gente quer tomar banho no rio. (..)
Todas riem muito, por tudo ou sem qualquer motivo: desde que paramos o carro
estamos envolvidos por esta orquestra de risos papalvos, dissonantes, imbecilizados.
(.)

_Aquela la é india, é a mais descarada da gente tudo. Mete com ela pra ceis ver.
Dirijo-me a mulher indicada, muito magra, muito triste, o riso tolo pregado na face
como um disfarce, a coxa marcada por longa cicatriz.

18 Trata-se de uma compilagdo de escritos nos quais Senna descreve e rememora criticamente sete viagens
em “missao jornalistica e cinematografica” pelo norte do Brasil Segundo Senna, “Xana e, sobretudo, uma

reflexao pessoal sobre a ocupagao da Amazonia” expressa através de “uma nova forma do romance brasileiro



_Vocé é india mesmo?

_Nao sei.

_De onde vocé é?

_Maranh&o. Me da um dinheiro.

_Me da um dinheiro.

_Me da um dinheiro.

_Me da um dinheiro... (Senna, 1979, p. 140-142).

A tradugdo da experiéncia vivida em forma filmica se manifesta em [racema com a
mesma consisténcia da escrita de Senna. No filme, a situacdo se formaliza primeiro como um
registro documental das quatro jovens se divertindo na beira da estrada e desliza em ficcao
quando Tiao entra em cena. Pereio, Edna de Cassia e as mulheres, assim como a camera
de Bodanzky, atuam sob as forcas da improvisagao, e o aspecto desolador e desprovido de
vida do cenario real onde eles desenvolvem suas performances reforca a violéncia social
que a progressao da narrativa consegue escoar, invariavelmente, no corpo da protagonista

[racema.

RN

Figura 3: Fotogramas da sequéncia final de /racema uma transa amazdénica
de Jorge Bodanzky e Orlando Senna (1974).

Embora seja uma cena previamente preparada (os co-diretores escolheram o lugar de
filmagem, convidaram trés jovens prostitutas a participar do filme, aprontaram a aparéncia
da atriz nao profissional para o grande desfecho), sua filmagem investe em um método que
confia profundamente no que sera inventado pelos sujeitos filmados (sejam atores ou nao).
A improvisagdo, de acordo com Gilles Mouellic, € uma maneira de “desafiar e de perturbar
o controle formal para deixar entrar no plano ou na sequéncia um momento de verdade
que nao poderia existir na rigidez da escrita de roteiro ou nas repeticoes” (Mouellic, 2011, p.
129, minha traducao)19. Mas instaurar a dinamica da improvisacao num “set” de filmagem

para acolher esses “momentos de verdade” ndo é uma tarefa facil. Sobretudo quando esses

19 No original: “L'improvisation peut apparaitre au cinéma comme un moyen de contester et d'ébranler
la maitrise formelle pour laisser entrer dans un plan ou dans une séquence un moment de vérité qui ne

peux exister dans la fixation de l'écriture ou dans les répétitions’
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“momentos de verdade” informam o discurso filmico, como no caso de Iracema.

Para a filmagem dessa cena, Bodanzky, camera na mao, capta na desordem da situacdo, os
movimentos imprevistos dos corpos em cena. Em conversa com o diretor-camera, Bodanzky
detalhou esse método de filmagem: “Eu nao posiciono as pessoas em funcdo da camera, é
a camera que se posiciona em funcao das pessoas. As pessoas estdo la, do jeito delas, e eu
tenho que acompanha-las para registra-las?®”. O método visa uma fuga da interpretacao
que soa “falsa” para buscar uma expressao mais “verdadeira”. Como testemunha Bodanzky:
“Nesse tipo de filmagem, nao da pra repetir a cena, porque se repetimos acaba ficando
exagerado, soa falso. Por isso, se uma cena nao funciona, criamos uma outra situacao21”.
Ou seja, nesse modo de filmagem, cada tomada é um evento em si e ndo a representacao
de um evento. Talvez seja por isso que cada plano da cena integra rea¢Oes instantaneas:
gestos, olhares, gritos que surgem na tela com persuasao. Uma conjuncdo de “momentos de
verdade”, essa sequéncia final de Iracema aponta, a cada quadro, um novo horizonte para o
realismo no cinema brasileiro, em que a preocupagdo ndo € mais o equilibrio da beleza da

representacdo, mas a manifestacdo da verdade na desordem da realidade filmada.

DOS DESDOBRAMENTOS DA “ESTETICA DO CONTRA”

A eficacia dessa “estética do contra” trabalhada em Iracema desdobrou a realizacao de um
segundo filme pouco conhecido, Gitirana (1975), co-dirigido por Bodanzky e Senna. No ano
seguinte a realizacdo de [racema, uma transa amazonica, 0s Co-cineastas tentaram prolongar
os procedimentos de criagao filmica experimentados na Amazénia para questionar outro
grande projeto do “Plano Nacional do Desenvolvimento”™: a construg¢ao da barragem e da
usina hidroelétrica de Sobradinho, localizada no rio Sdo Francisco, a aproximadamente
50 km a montante da cidade de Juazeiro (BA). Também situada em regido de Seguranca
Nacional, a barragem de cerca de 320 km causou o deslocamento de cerca de 12.000 familias
de suas terras e casas situadas as margens do rio e nas areas de influéncia da barragem. Em
Gitirana, os cineastas tentam expor dificuldades que a populacdao enfrenta em decorréncia
dessa obra desenvolvimentista, os despejos forcados, o confronto entre a construtora
das usinas e a classe trabalhadora, a ocupagao do campo por multinacionais e industriais
estadunidenses. Apesar de visar os mesmos procedimentos logisticos e praticos trabalhados

em [racema??, o segundo filme co-dirigido por Bodanzky e Senna nao é atravessado pela

20 Extraido de conversa com Jorge Bodanzky realizada em 03 de Agosto 2010, em Sao Paulo
21 Extraido de conversa com Jorge Bodanzky realizada em 03 de Agosto 2010, em Sao Paulo

22 Diferente de Iracema, em que as cenas, 0s dialogos, 0s cenarios reais sdo desdobramentos de pesquisas
in loco e do esforco de compreensao da realidade a filmar, Gitirana deriva de um processo inverso: sua
narrativa tem como ponto de partida o enredo fantastico de uma peca de teatro de Orlando Senna,
composta por quatro historias de cordel. Enquanto em lracema os dois regimes de representacdo do real,

documental e ficcional, reagem um sobre o outro, se alteram, se transformam, enriquecem de sentidos o



intensidade dos “momentos de verdade” que animam o discurso de cunho critico do
filme amazonico. Observar o problema estrutural e a falta de “momentos de verdade” em
Gitirana, é constatar, mais uma vez, a singularidade de Iracema, uma transa amazonica e sua
capacidade figurativa, invariavelmente atrelada a maneira como o filme acolhe a paisagem
e a vida local, apreendendo-as como elementos significativos da elaboracao discursiva.

O tempo que nos separa do momento de realizacao de Iracema permite perceber com
mais clareza que pela vontade de produzir imagens criticas, irbnicas e contestatorias, os
co-cineastas definem com esse gesto filmico uma atitude de cinema de contrainformacao
corajosa e contundente. Para além de uma licdo de cinema direto que vem da Amazénia??
(para retomar a formulacao da Jean Rouch), Iracema é também uma licdo sobre como
contestar os discursos dominantes lancando mao de “momentos de verdade”. Licao esta
que o cinema brasileiro contemporaneo brasileiro esta reatualizando de letra, da beira do
Pajet no Ceara a Ceilandia, passando pela periferia de Belo Horizonte e pela zona portuaria

de Manaus?*.
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