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LUNGA, O HEROI DA INSURGENCIA DE BACURAU?

Gregorio Galvao de Albuquerque?

Resumo

O objetivo desse artigo é (des) construir a imagem do heréi cinematografico idealizado através do
personagem Lunga do filme Bacurau de Kleber Mendonca. Lunga é um paladino em consequéncia de
um lugar e de um momento histérico, que propde a insurgéncia da sociedade local, sendo um
revoluciondrio que se encontra fora do padrdo estudado por Campbell. Sua trajetéria extrapola o
caminho do her6i grego e do super-heréi americano, causando uma maior identificacdo do
espectador brasileiro a sua realidade. Essa desconstrucéo ocorre a partir da quebra dos passos da
construcdo do heroi e principalmente na identificagcdo do espectador com Lunga na possibilidade
concreta e real de uma insurgéncia.
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LUNGA, EL HEROE DE LA INSURGENCIA DE BACURAU

Resumen

El objetivo de este articulo es (des) construir la imagen del héroe cinematogréfico idealizado a través
del personaje Lunga de la pelicula Bacurau de Kleber Mendonga. Lunga es un campedn como
resultado de un lugar y un momento histérico, que propone la insurgencia de la sociedad local, siendo
un revolucionario que esta fuera del patron estudiado por Campbell. Su trayectoria va méas alla del
camino del héroe griego y del superhéroe estadounidense, provocando que el espectador brasilefio
se identifique con su realidad. Esta deconstruccién se da a partir de romper los pasos de la
construccion del héroe y principalmente de la identificacion del espectador con Lunga en la
posibilidad concreta y real de una insurgencia.

Palavras claves: Lunga; Bacurau; Héroe; Insurgencia.

LUNGA, THE HERO OF THE INSURGENCY OF BACURAU

Abstract

The aim of this article is to (de) build the image of the idealized cinematic hero through the character
Lunga from the film Bacurau by Kleber Mendonca. Lunga is a champion as a result of a place and a
historical moment, which proposes the insurgency of the local society, being a revolutionary who is
outside the pattern studied by Campbell. His trajectory goes beyond the path of the Greek hero and
the American superhero, causing the Brazilian spectator to identify with his reality. This deconstruction
takes place from breaking the steps of the hero's construction and mainly from the spectator's
identification with Lunga in the concrete and real possibility of an insurgency.

Key Words: Lunga; Bacurau; Hero; Insurgency.
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Introducao

O cinema como condi¢cdo do pensamento das imagens.
(AUMONT, 2008, p.86).

O cinema politico € uma mediacdo histérica pois representa e a0 mesmo
tempo constrdi a realidade. O autor Kosik (2011) apropria-se do carater dialético da
praxis humana para demonstrar que a realidade revelada pelo homem através da
arte imprime e ao mesmo tempo a representa. Contudo, o valor artistico da realidade
criada pela arte permanece mesmo com o desaparecimento do seu mundo histérico
e funcdes sociais. Kosik (2011) pergunta o porqué dessa permanéncia e responde
gue na obra de arte a realidade fala ao homem. A arte é o resultado da unidade da
subjetividade e da objetividade produzida pelo homem.

Varios filmes retratam momentos histéricos da sociedade brasileira na sua
particularidade do personagem, mas que refletem vidas de varios outros
personagens da vida real. Em um pais “Cronicamente Inviavel™ (filme de Sérgio
Bianchi, 2000) o tom da identidade do cinema nacional é dado com indumeras
situacOes de violéncia e situagcbes sociais, levando, possivelmente, o espectador a
panoramica social no qual ele esta inserido. Outras produgdes como “Santo Forte™
de Eduardo Coutinho em 1999, também promovem uma discussao sobre a questao
da imagem da nacgdo e seu sentido totalizante. Durante a década seguinte, a
questdao de “pensar’ sobre o pais e propor mudangas ganha espago no campo
cinematografico.

Varias producgdes dialogam com a historia e a contemporaneidade do Brasil,
variando a forma e a perspectiva ideolégica. Em tempos de transformacdes
econdmica e social, aumenta-se a necessidade de rediscutir a questao nacional e de
se constituir uma ampla gama de perguntas e respostas da situacéo brasileira.

Nesse contexto, para localizar e construir o herdi revolucionario do
personagem Lunga, serd apresentada uma revisdo sobre o cinema politico e

também uma breve historia do cinema politico brasileiro.

3 CRONICAMENTE INVIAVEL. Direcéo de Sérgio Bianchi. 2000. (101min).
4 SANTO FORTE. Direcéo de Eduardo Coutinho. 1999. (80min).
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O cinema politico

Na sociedade capitalista, a disputa no campo ideologico, de representacéo e
de producéo artistica, cultural, se intensifica. A sociedade capitalista industrial, para
Fischer (1987), por muito tempo, encarou a arte como algo suspeito, frivolo e opaco
por ndo dar lucro, entendendo-a somente como um legado de extravagéancia das
sociedades pré-capitalistas. Porém, com o avanco das condicdes materiais de
producdo e com o desenvolvimento da produtividade social, o capitalista tinha a
necessidade de mostrar a ostentagdo de sua riqueza para obter crédito e prestigio.

Segundo o autor Walter Benjamin (1994), a arte tem seu sentido modificado a
partir da perda da origem do seu sentido de ritual e de religioso para uma
transformacao e funcao social e, assim, “em vez de fundar-se no ritual, ela passa a
fundar-se em outras praxis: a politica” (p. 172). A “perda da aura” segundo o autor
Benjamin (1994), permitiu uma transformacgéo da arte e da sua percepgdo estética,
pois a técnica migrou para o terreno da politica. “O que se atrofia na era da
reprodutibilidade técnica da obra de arte € sua aura”, pois “a técnica de reproducao
destaca do dominio da tradicdo o objeto reproduzido” (p. 168). A alienacdo no
sistema capitalista ndo esta relacionada somente ao trabalho e a mercadoria. Para
Benjamin (1994), a alienacdo também é cultural, acarretando a perda de experiéncia
e da tradicao.

O diagnéstico realizado por Benjamin (1994) sobre a crise da cultura moderna
e 0 progresso cientifico, industrial e técnico, posterior a Primeira Guerra Mundial
(1914-1918), demonstra a contradicdo da linearidade do progresso racional da
histéria que corresponde a guerras, a destruicdo e a pobreza da experiéncia
humana. Uma sociedade que atende as necessidades dos estimulos instantaneos
do presente, dominado pela mercadoria e submetido a repeticdo, disfarcada em
novidade. Porque nunca houve experiéncias mais radicalmente desmoralizadas que
a experiéncia estratégica pela guerra de trincheiras, a experiéncia econdmica pela
inflacdo, a experiéncia do corpo pela fome, a experiéncia moral pelos governos.
(BENJAMIN, 1994, p.115).

Benjamin (1994) afirma que os individuos que sofreram o impacto da Primeira
Guerra Mundial perderam a capacidade de narrar suas experiéncias. Seus relatos

de guerra eram de uma realidade demasiadamente pesada e pobre de se narrar em
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relacdo a grandes narrativas transmitidas ao longo da historia de geracao a geracao.
Nunca houve um monumento da cultura que ndo fosse também um monumento da
barbérie. E, assim como a cultura ndo é isenta de barbarie, ndo o €, tampouco, o
processo de transmissdo da cultura. Por isso, na medida do possivel, o materialista
histérico se desvia dela. Considera sua tarefa escovar a historia a contrapelo.
(BENJAMIN, 1994, p. 225)

A pobreza dessa experiéncia é influenciada pelo desenvolvimento da técnica
sobre o homem. Para o autor, “uma nova forma de miséria surgiu com esse
monstruoso desenvolvimento da técnica, sobrepondo-se ao homem” (BENJAMIN,
1994, p. 115). Porém a pobreza da experiéncia impulsiona o individuo a criar o novo,
a tirar proveito deste ambiente de quase inexperiéncia. Ela o impele a partir para a
frente, a comecar de novo, a contentar-se com pouco, a construir com pouco, sem
olhar nem para a direita nem para a esquerda. Entre os grandes criadores sempre
existiram homens implacaveis que operam a partir de uma tabula rasa. (BENJAMIN,
1994, p. 116)

O desenvolvimento da técnica atingiu o ponto que permite o homem viver sua
propria destruicdo como um prazer estético de primeira ordem. Eis a estetizacao da
politica, como a prética do fascismo. “O comunismo responde com a politizagdo da
arte” (BENJAMIN, 1994, p.21.) Para o autor, ndo ha documento de cultura que nao
seja também um documento de barbéarie. No seu ensaio cinematografico, Benjamin
(1994) apresenta uma critica a propria nogdo de democracia a partir também do
desenvolvimento da técnica cinematografica, pois o cinema foi apropriado pelo
fascismo como forma de controle das massas. Os comicios e os desfiles do regime
fascista eram espetaculos gravados pelas cameras com técnicas que permitiam que
a prépria massa se identificasse e apoiasse o regime. “Vale para o capital
cinematografico o que vale para o fascismo no geral: ele explora secretamente, no
interesse de uma minoria de proprietarios, a inquebrantavel aspiracdo por novas
condigdes sociais” (BENJAMIN, 1994, p. 185).

O cinema desde sua origem no final do século XIX sofreu diversas
transformacdes na linguagem, na estética e na forma de representar o mundo. Além
dessas transformagfes, mudou-se também a forma de como pensar e estudar o
cinema na sua relacdo com o real e com o0s espectadores. Por esse motivo as

imagens sempre estiveram ligadas na construcao de uma memoaria historica atraves
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da impressdo de ‘“realidade” das suas imagens. De tal modo que, em varios
momentos historicos, o cinema foi utilizado como forma de contribuicdo para uma

interpretacdo do passado.

Aprofundaram-se as questdes sobre o uso de imagens como
instrumento ou objeto de pesquisa, mas, significativamente, cresceu
0 numero de estudos voltados para o entrelacamento entre as
politicas governamentais e cinematograficas, culturais e econdmicas
(MARSON, 2009, p. 7).

A definicdo de cinema politico, segundo Aumont (2003) € feita a partir do
vinculo entre a politica, a arte e a sociedade. Surge a partir do desenvolvimento
industrial das relagdes de comércio internacional e de identidades culturais. E o
periodo do cinema como espetaculo para as massas, frequentemente o cinema
representava a questdo politica dos poderes instituidos. Para o autor, a relacéo
entre cinema e politica passa por seis questdes. A primeira consiste no estudo do
poder politico no controle da producdo cinematogréafica. Certos Estados totalitarios
como a ex-URSS, China etc., utilizaram o cinema para fins de propaganda cultural,
escapando das leis do comércio. Da mesma maneira foi o Estado Italiano fascista,
com a colaboragcao da Sociedade das Nacdes (SDN) e das democracias ocidentais
que utilizou o cinema em missdes educativas (Instituto Europeu do Cinema
Educador). Uma producéo do Estado que foi seguida pela China e Cuba.

A Motion Picture Producers of America (MPPDA), nos Estados Unidos, do
Comité de Organisation de I'Industrie Cinématographique (COIC) e depois do Centre
National de la Cinématographie (CNC) na Franca foram instituicdes criadas visando
o controle e organizacdo das producbes. O MPPDA ndo apenas promulgou o
célebre cbdigo Hays ele interveio constantemente nos governos estrangeiros,
sobretudo europeus, para entravar qualquer medida de restricbes e apoiar a
exportacdo macica de filmes americanos para além de sua fronteira. ” (AUMONT,
2003, p. 235).

A terceira questdo decorre dos periodos nos quais o cinema produziu o0s
fendmenos politicos em seus roteiros tais como a crise de 1929, filmes do New Deal
nos Estados Unidos, da Frente Popular na Franca, filmes americanos no pds-guerra
do Vietna, dentre outros. A quarta questdo corresponde ao ponto de vista das
ciéncias politicas, das mitologias e das ideologias politicas do cinema. Por exemplo,
o cinema francés e as ficcoes de esquerda com figuras de poder e representagcdes
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da democracia e da ditadura em determinados periodos histéricos. A penultima
guestao € sobre o interesse do cinema em personagens politicos mesmo tendo uma
imagem negativa. E por fim o cinema é abordado politicamente de maneira mais
ampla com sua fungéo social, seus efeitos ideoldgicos e sua representacgao.

Ao longo da sua trajetéria, o cinema politico, se interessou por utopias de
projetos que tinham como objetivo a transformacdo das estruturas da sociedade,
porém, segundo Gutfreind (2012, p.24), essa mudanca somente aconteceria atraves
de revolugdes que seriam capazes de “transformar o conjunto das relagdes entre os
homens em uma nova organizagao do trabalho e da sociedade” e ndo somente o
cinema. O desejo do cinema de reflexdo e de transformacéo social pode ser visto
em diversos momentos de sua trajetéria histoérica como por exemplo, na década de
20, o movimento russo de producédo de filmes politicos como forma de propagar a
identidade nacional, na década de 60, com os franceses que idealizaram um cinema

de autor militante, assim como no Brasil com o Cinema Novo.

O cinema politico brasileiro

Segundo Xavier (2003, p.129), a partir da década de 60 houve, principalmente
na América Latina, uma busca por producdes que visavam representacdes de
realidades mais especificas, diferenciando do cinema industrial e de géneros
tradicionais consolidados no mercado. Esse cinema diferenciava-se por buscar no
espectador novas formas de engajamento e de discussdes da experiéncia social.
Era necessario ir além de um cinema politico que tematize questdes sociais mais na
aparéncia e inventar uma nova maneira de abordar os temas de forma

esclarecedora. As obras

gueriam uma dramaturgia liberta de clichés, impulsionada pela
expressao autoral, sem as censuras do aparato industrial,
estimuladora de uma consciéncia critica diante da experiéncia
contemporanea. Sem descartar as emocdes e o divertimento,
entendiam que a dimensédo politica das novas poéticas exigia uma
linguagem que deveria ir além das transformac¢des dos problemas
em espetaculo, o que significava a construcdo de uma linguagem
capaz de “fazer pensar”. (XAVIER, 2003, p. 129).

Esse cinema politico supera as narrativas dicotbmicas entre o bem e o mal e

o conflito entre o vildo e o herdi, seu objetivo era de produzir conhecimento. Dessa
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maneira, formas de combinacdo entre ficcdo e documentario, o que possibilita uma
melhor forma de investigacdo social. Contudo, segundo Xavier (2003), esse novo
tipo de filme politico acarretou dificuldade de comunicacdo e de engajamento por
parte dos espectadores, gerando uma politica, nos anos 70, de retorno a férmulas
mais tradicionais como estratégia de conquista de mercado.

A partir do inicio dessa década até o final dos anos 80 houve um
desenvolvimento econdmico do cinema apoiado pelo Estado que alcancou, segundo
Xavier (2001), uma continuidade de producéo e também de aumento nas bilheterias,
apesar de alguns tropecos. Nesse periodo, a Embrafilme (Empresa Estatal Brasileira
Produtora e Distribuidora de Filmes Cinematograficos) passa a definir normas para
as producdes, passa a estabelecer estratégias de novas formas de relacdo entre o
espectador e o filme nacional, além de “atuar em diversas frentes, desenvolvendo
atividades culturais, industriais e comerciais”. (LEITE, 2005, p.113).

A Embrafilmes entrou em um processo de estagnacdo e deterioracdo diante
de um cenario de déficits orcamentarios, crises econdémicas, cortes de verbas para
cultura, diminuicdo de publico nos cinemas devido a popularizacdo do videocassete
e da televisdo e ainda devido ao aumento no preco dos ingressos. Em marco de
1990, o presidente Fernando Collor de Mello pds fim a politica de cultura
dissolvendo o Ministério da Cultura e transformando em secretaria do governo além
de extinguir varias instituicbes como a Embrafilmes, Concine (Conselho de Cinema),
Fundacao do Cinema Brasileiro (FCB), Fundacao Nacional de Artes (Funarte). Para
0 governo, a logica da cultura deveria ser como a légica do mercado, “se sustentar
sozinha através de sua inser¢do no mercado”. (MARSON, 2009, p. 17). O
fechamento da Embrafilmes é considerado por alguns cineastas e pesquisadores
como a morte do cinema brasileiro pois era uma empresa de economia mista e
estava fortemente ligada ao investimento estatal.

No inicio dos anos 90, principalmente com o fechamento da Embrafilmes, os
anos seguintes foram caracterizados pelo reerguimento gradual da producédo
cinematografica brasileira, com a criacdo de Leis de Incentivo por meio de renuncia
fiscal e criacdo de novas instancias governamentais de apoio ao cinema. Num
primeiro momento, houve um aparente aumento de produgdes de filmes, gerado

principalmente pelo acimulo com a proibicdo nos anos anteriores.
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As primeiras producdes eram de filmes que tinham como caracteristicas
serem estrelados por apresentadores de programas infantis (grande éxito de
bilheteria), terem uma mistura de géneros cinematograficos e possuir uma falta de
continuidade dos movimentos cinematograficos anteriores. Visaram também uma
postura do “politicamente correto”, ou seja, ndo apontavam para um debate de
projetos politicos e sim para o simples entretenimento e espetaculo. A imagem que
se queria construir era de um cinema pudico, descarnado politicamente. (LEITE,
2005). Mesmo representando ambientes sociais como o0 sertdo e a favela, a
narrativa se desenvolvia a partir de um drama individual e os aspectos e debates
sociais eram colocados em segundo plano. Suas narrativas eram tradicionais,
esquematicas e naturalistas, tipicas do cinema norte-americano.

A partir do final da década de 90 ¢ “(re)iniciada” uma producao de filmes que
passam a ter como objetivo fazer surgir o interesse que levasse a se comecgar a
pensar e a repensar o pais. Esse movimento ndo € novo, como podemos ver em
Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha nas décadas de 50 e 60, porém nos
anos 60, o cineasta se sentia potencialmente revolucionario, uma espécie de porta-
voz dos interesses de classes subalternas (LEITE, 2005). E preciso considerar que
as producdes desse periodo dos anos 50 e 60 estavam em outro contexto social e
ordem internacional bastante diferentes do final da década de 90 e por isso
possuiam uma coeréncia ideoldgica de transformacao.

Segundo Marson (2009, p.67), o cinema passa por uma fase dessa euforia a
partir do filme ‘Carlota Joaquina, princesa do Brasil’ em 1995 (Carla Camurati). O
filme nao tinha perspectivas de ser um grande sucesso, porém conseguiu passar de
mais de um milhdo de espectadores possibilitando uma grande repercussao do
cinema brasileiro apos a “retomada”. Outro fator foi a comemoracgao de 100 anos do
cinema que ganhou grande espaco na midia.

O periodo politico da metade da década de 90 € marcado pela eleicdo do
presidente Fernando Henrique Cardoso (FHC) que continuou com ajustes iniciados
pelo governo de Itamar Franco. Os primeiros anos do governo foram marcados por
horizontes de controle da inflacdo, sucesso do plano Real e estabilidade econémica.
Pela primeira vez a classe média pode viajar mais, fazer compras em Miami, seu

principal destino e “passou a ser publico por exceléncia do cinema desde o
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encarecimento do valor dos ingressos no final dos anos 80”. (MARSON, 2009, p.
69).

O filme Central do Brasil (direcdo de Walter Moreira Salles, 1998) é
considerado um marco nesse movimento que segue a convergéncia de um olhar
cinematografico que percorre a trajetéria do litoral brasileiro para o centro,
mostrando suas contradicdes sociais e econémicas. No filme sdo representados
problemas sociais a partir de uma dimenséao individual, porém ndo aborda questbes
mais amplas como a reforma agraria e concentragédo de renda.

Os filmes desse periodo tinham como predominio as narrativas tradicionais,
esquematicas e naturalisticas tipicas do cinema hollywoodiano, caracteristicas que
possibilitaram um determinado lugar no mercado internacional. Contudo, o interesse
dos espectadores norte-americanos e europeus pelos filmes brasileiros convergia
para a violéncia cotidiana das cidades brasileiras que segundo Leite (2005) caso
essa tematica ndo fosse abordada, os filmes ndo recebiam atencéo.

No final da década de 90 e inicio dos anos 2000 o governo FHC entra em
uma profunda crise econdmica e o cinema sofre o efeito novamente. No cinema, o
“efeito Central do Brasil havia passado” (Sara Silveira apud MARSON, 2009, p.133)
e comeca uma outra crise com denuncias de superfaturamento de produgcdes. Em
2000, o governo federal implementou a exigéncia de contratagcdo de empresas de
auditorias sobre as produgdes para poder acompanhar as prestacdes de conta. Essa
medida permitiu uma maior profissionalizacdo do cinema dentro dos padrdes
empresariais, porém, segundo (MARSON, 2009, p. 144), “aoc mesmo tempo que deu
mais seguranca ao Estado e aos investidores, encareceu 0 cinema nacional,
fazendo que menos filmes fossem produzidos a cada ano. ” Esse fato acarretou
diversas discussbes no campo cinematografico em decorréncia, dentre outros
fatores, da polarizacdo de cineastas de grandes producfes e produtores de filmes
de pequenos or¢camentos.

Para evitar rupturas e aumento da crise no campo cinematografico, foi
realizado em junho de 2000 o Il Congresso Brasileiro de Cinema (CBC) que teve
como objetivo reunir representantes de diversas areas do cinema nacional com o
objetivo de propor solucbes para a situacdo da éarea. O evento enfatizou a
necessidade de politizacdo do cinema brasileiro como forma de resisténcia, através

do discurso de abertura “Todo cinema nacional € um ato de resisténcia que tem
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como objetivo tornar-se autossustentavel, por uma questdo de direito econdmico e
dignidade cultural”. A questdo politica e da identidade nacional, caracteristicas do
cinema dos anos 50 a 70, é reaberta décadas depois, porém buscada como uma
identidade local e mundial, ou seja, “ tem as cores locais, mas recriadas por um
recorte internacional” (apud MARSON, 2009, p. 149-150).

O cinema politico de Kleber Mendonca

Se for, va na paz (Bacurau).

Kleber Mendonca possui em sua trajetéria, curtas como Vinil Verde® (2004),
Eletrodoméstica® (2005), Recife Frio’ (2009) e longas como O Som ao Redor®
(2013), Aquarius (2016) e Bacurau (2019). Seu cinema possui caracteristicas de um
cinema politico critico e social pois mostra as contradicdes da sociedade em uma
forma cinematografica.

Seu primeiro curta foi “Vinil Verde”, feito com fotografias que constroem uma
narrativa de terror, deixando duvidas que néo sdo respondidas imediatamente. A
méae da de presente uma caixa cheia de discos de vinil e um deles é verde. A mae
pede para a filha que ndo escute esse disco, porém a filha desobedece e coisas
estranhas comegam a acontecer.

No curta Eletrodoméstica, uma dona de casa regrada pelos “tempos” dos
eletrodomésticos e das tarefas de cuidados da casa, vé-se quebrando essa rotina
em dois momentos: quando a televisdo chega com os entregadores e quando ela
prépria opta ndo por seguir o tempo das coisas estabelecidas.

No filme Recife Frio, Mendonga mostra a mudanga social e cultural ocorrida
em Recife depois que uma massa de ar fria permanece na cidade, alterando o clima
e todas as relacdes sociais locais. As mudancas sdo apresentadas na dinamica
social da arquitetura de um apartamento, onde o quarto de empregada,

historicamente no fundo da casa e préximo da cozinha, vira alvo de desejo pelo filho

VINIL VERDE. Direc¢éo: Kleber Mendonga, 2004. Disponivel em <https://vimeo.com/10024257>
Acesso em 01 abr. 2020.
*ELETRODOMESTICA, Direcéo: Kleber Mendonca, 2005. Disponivel em
<http://portacurtas.org.br/filme/?name=eletrodomestica>. Acesso em 01 abr 2020.
'RECIFE FRIO. Dire¢do: Kleber Mendonca, 2009 Disponivel em <https://vimeo.com/9970440>.
Acesso em 01 abr. 2020.
80 SOM AO REDOR (2013). Direg&o: Kleber Mendonga, 2013.
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do patrdo por ser o cOmodo mais quente da propriedade. A cena épica de inversao
de valores ocorre quando a empregada acaba ficando com o quarto do filho, em
maior tamanho e de frente para o mar, porque € o mais frio da residéncia. A
dimenséo politica de Mendonca incide pelo seu viés critico de sociedade que pode
ser observada a partir do primeiro curta, Vinil Verde, culminando no seu primeiro
longa, Som ao Redor. Filme esse que mostra a presenca de milicias em uma rua de
classe média na zona sul de Recife, contrastando momentos de tranquilidade e
momentos de tensdo em pessoas do bairro.

Aquarius® é o primeiro longa do diretor e é carregado de referéncias politicas
sobre empreiteiras e suas construcdes. O filme mostra as questdes imobiliarias de
Recife de uma forma cinematografica. O filme é dividido em trés partes: “O cabelo”,
"O amor" e O “Céancer de Clara". A trama comec¢a em 1980 e salta para 2016. Este
salto € para mostrar a histéria vivida pela personagem no prédio, com seus 3 filhos,
o periodo de vida, ou seja, uma historia naquele lugar que a empreiteira quer
demolir. Em 2016, Clara é a ultima moradora, os demais apartamentos foram
comprados pela construtora que pretende demolir o prédio para construir outro maior
e mais moderno. Porém Clara ndo vé motivos para se mudar e passa a sofrer varios
assédios por parte da empreiteira. O periodo historico em Recife, no qual o filme foi
produzido, € marcado por grupos que se mobilizam contra o projeto imobiliario do
cais José Estelita'®. Nesse caso podendo estabelecer algumas ligagdes entre o filme
e 0 momento que a cidade esta vivendo.

Para o autor Aumont (2003), o cinema e a politica se encontraram
essencialmente no controle da producdo. Estados totalitarios utilizaram o cinema
como propaganda dos regimes e, principalmente, como propagacdo da producao
cultural.

Segundo Jacques Amount (2003) a definicdo de politica e cinema,

€ a arte e a pratica do governo das sociedades humanas. O vinculo
entre politica e cinema existe desde que esse se desenvolveu em
termos industriais, desde que colocou problemas de relagcBes e de

® AQUARIUS (2016) Direcao: Kleber Mendonca, 2016.
% Em novembro de 2014, o grupo de empresas apresentou um redesenho do novo projeto a fim de
atender os parametros elencados pelo poder publico, junto as expectativas sociais para construgao
na area. Entre as medidas propostas, a reducdo na altura dos edificios, o uso de conteddo misto
(publico + privado) e a ampliacao da area verde. Fonte:
https://www.diariodepernambuco.com.br/noticia/vidaurbana/2019/03/saiba-mais-sobre-o-projeto-
residencial-mirante-do-cais-no-cais-jose-e.htmi
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comércio internacional (existe um cinema mundial dominante e
cinemas dominados) e de identidade cultural. Durante o periodo, hoje
terminado, em que ele constituia o0 espetaculo de massa mais
frequente, o cinema representava uma questdo politica para os
poderes instituidos. (AMOUNT, 2003, p.235).

Seu ultimo filme Bacurau, mostra uma cidade do interior do nordeste brasileiro
insurgindo contra a politica estabelecida pelo prefeito e também a juncdo da cidade
contra americanos que estabeleceram, com o prefeito, a liberdade de matar pessoas
locais com armas antigas. O heréi da cidade é chamado de Lunga e seu estere6tipo
e diferente de qualquer herdi, pois parece com um personagem mais real, mais
préximo da realidade.

Podemos analisar filmes para além de conflitos e fracbes de classe,
entendendo a realidade como sintese de diversos tempos, espacos e processos
sociais que trazem em si. O filme em questao nos remete em uma primeira analise a

cidades insurgentes de David Harvey

Como uma problematica bem datada evidenciou, pode-se abordar
politicamente o cinema de maneira mais global, por seus efeitos
ideoldgicos, sua funcdo social, seus modos de representacdo (ver
ideologia e instituicdo). (HARVEY, 2013, p.61).

Conforme a trama avanca, o viés politico do filme é reforgado e a populacéo

se surge, diante da realidade politica e social, através de Lunga.

“Estamos sendo atacados”. A insurgéncia de Bacurau

A abordagem politica de Bacurau'! contextualiza o cinema de maneira mais
global, por seus efeitos ideolégicos, sua funcdo social e seus modos de
representacdo. A emergéncia pela unido dos moradores do povoado contra o
prefeito e sua associacdo com americanos assassinos passa a ser a luta “pelo

direito a cidade” e cidadania que segundo Harvey

a cidade pode ser julgada e entendida apenas em relacao aquilo que
eu, vocé, nds e (para que nao nos esquegcamos) “eles” desejamos.
Se a cidade ndo se encontra alinhada a esses direitos, entdo ela
precisa ser mudada (HARVEY, 2013, p.65).

11 BACURAU (2019). Direcao: Kleber Mendonga, 2019.
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Segundo Harvey (2013), essas cidades “insurgentes” nascem no pos-Guerra
com a industrializacéo e transferéncia de parte da producado para paises periféricos.
Contudo a transferéncia ndo foi acompanhada por desenvolvimento social
compativel, encarnadas em movimentos de resisténcia contra as desigualdades no

qual estdo submetidos.

Produziu-se valor, gerou-se riqueza, mas ndo houve fruicdo desta
por parte da maioria da populacdo, jA que o que caracterizou a
transferéncia da producado foi a oferta de mao de obra barata, ou
seja, um aprofundamento da exploracdo do trabalho. (HARVEY,
2013, p. 3).

“Quem nasce em Bacurau € o que ?” A resposta imediata da crianca — “é
gente” - demonstra a desigualdade com o contexto da pergunta, colocando quem
nasce em Bacurau na mesma altura de quem nasce nos centros urbanos. Em
paralelo a Bacurau, Lefebvre 2006 (apud HARVEY, 2013, p.4) demonstra sua visao
de “direito a cidade” como emergéncia da luta pela vida cotidiana dos pobres, relata

a transferéncia do foco na “producéo” para “reproducdo” “o que vale dizer que a
tomada e o controle dos meios de producdo ndo sdo mais o foco, ja que este se
transfere para a qualidade de vida” Lefebvre (2006 apud Harvey, 2013, p. 4).

Harvey (2013) menciona que a partir de 1970, a populacdo se deslocou para
0S centros urbanos, atraidas pela industrializacdo acelerada e peas capitais
modernas. No Brasil, essa atracao gerou uma precariedade habitacional.

Para a elite das capitais modernas, os trabalhadores que chegavam deviam
ser alocados em regides distantes e sem infraestrutura. Isso porque os centros das
cidades, projetados para representarem capitais modernas, ndo poderiam segundo a
elite, alocar os trabalhadores que chegavam para as fabricas. Assim, aos
trabalhadores sobraram regides distantes, sem infraestrutura e, devido aos baixos

salarios, além da precariedade vigorava a ilegalidade.

A engenhosidade da populagdo faz com que desses lugares flua
criatividade para adaptacdes e estratégias que renovem a vida diaria.
A aglutinagdo dessa criatividade se corporifica em movimentos de
cidadania insurgente e redefinem a cidadania urbana em termos de
acesso a recursos. (SILVA, 2017, p.73).

Bacurau é uma cidade ficticia do interior e sem infraestrutura de Pernambuco
gue provoca uma estranheza inicial pelo uso da tecnologia moderna, como

celulares, drones e tablets, onde a comunicacdo representa o pilar mais forte dos
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habitantes na organizacdo social. Esse pilar é posto a prova com a chegada de
motoqueiros que cortam o sinal, implantando um aparelho bloqueador no bar local.

Além disso, a educacdo e uso de ferramentas como o Google Maps sdo
evidenciadas como sofisticacdo de conhecimento tecnolégico sobre a cidade de
Bacurau, sendo o ponto de desenvolvimento da trama, quando a cidade deixa de
existir no mapa da internet.

Nessas condicGes, Bacurau se vé isolada do mundo, como se nunca tivesse
existido.

A primeira cena mostra as ruinas de uma escola ha mesma estrada-linha em
gue um caminhdo transportando caixdes tombou, em decorréncia da colisdo com
uma moto. No mesmo dia é realizado o enterro de uma figura popular responsavel
por uma parte significativa do povoado. Por que tantos caixdes para uma cidade
visivelmente jovem?

Na mesma estrada-linha, um caminhdo de agua destroi os caixdes
espalhados pelo tombamento ao se dirigir ao povoado. O contraste entre o que
promove a vida (agua) e o que sela a morte (caixdo) pode ser representativo com o
andar do caminh&@o na estrada. O recurso hidrico promovido pela administracao
publica € movido a combustivel limitado a tantos tanques quanto o caminhao
suportar. Na mesma estrada-linha, uma represa semi construida é observada, onde
um criminoso rebelde procurado pela policia se mantém em um esconderijo. O
tempo tragado pela rota do caminhdo segue um contexto histérico as margens e, do
passado ao presente, quando observada a direcdo do caminhdo. Em todas as
perspectivas existe uma limitacdo imposta pela politica e elite sobre o que é

essencial ao cidadao.

A construcéo do heroi

Na Grécia, herdi € o homem que possui areté, “palavra grega que significa a
exceléncia humana como a forga, a destreza e o espirito guerreiro”. Entre os herdis
gregos encontramos Aquiles que foi heroi por exceléncia, atendendo a todos os
requisitos para ser um. Na literatura tornou-se personagem de inUmeras obras,
tornando-se um modelo para os herdis posteriores. “Mas, qual seria a funcdo do

heréi para o povo da Grécia Antiga? Qual a origem do mito de Aquiles?
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(FERREIRA, 2008, p.22). Os herois gregos eram personagens que incorporavam
virtudes humanas e por isso eram considerados exemplos que deveriam ser
seguidos.

Esse formato de heréi foi seguido e perpetuado nas histérias literarias e
cinematograficas ao longo dos anos. As caracteristicas do heréi foram ampliadas e
colocadas em prova com o surgimento do anti-heréi.

Desde os gregos, o herdi épico é utilizado na tragédia como forma de evocar
na plateia o sentido do heroismo. O herdéi representa o que ha de melhor em um
personagem em busca de um bem comum. Os “herdis épicos” da filosofia, Aquiles
na lliada e Odisseu na Odisseia de Homero representam convergéncia e
construcdes representativas de um tempo e local do que seria um heréi. Segundo
Navy (2017) Aquiles é

um homem de principios sélidos que nao aceita que os seus valores
sejam comprometidos, nem mesmo pela necessidade urgente dos
seus queridos e proximos amigos, que imploram que ele mude a sua
vontade o suficiente para que possa salvar o seu proprio povo.

(p.31).

Aquiles é um her6i que nao perdoa a si mesmo por ter deixado que seu amigo
tomasse seu lugar na batalha e acabasse morto e abatido como um animal. No
inicio da histéria o heréi se recusava em participar da guerra e por esse
acontecimento ele muda e acaba ajudando aos seus companheiros na guerra.

Na trajetoria da construcédo do herdi a “recusa” de Aquiles é caracteristica dos
12 passos do herdi, descrito por Joseph Campbell no seu livro “o heréi das mil
faces”. Ao longo da obra o autor analisa e constrdi uma espécie de caminho para a
construcéo do herdi na histéria.

O primeiro passo é fruto do chamado “mundo comum” que consiste na
ambientacdo do personagem, com suas caracteristicas, pontos fracos, com quem se
relaciona, ou seja, uma pessoa comum. Nesse momento, a relacdo entre o
espectador e 0 personagem € construida a partir de pontos de identificagao.

O segundo passo consiste no “chamado a aventura”. Momento em que o
personagem se depara com o conflito e € convidado para o desafio. Porém o heréi
ao se deparar com o convite, abandona a ideia da aventura por causa de medo e
outras coisas que o impedem de continuar. “A recusa do chamado” é o terceiro

passo no qual diante de um grande desafio o herdi hesita com seus conflitos
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interiores, recusando em primeiro momento o chamado. Por isso ele encontra com
0 seu mentor na quarta etapa como forma de ganhar autoconfianca para enfrentar
o desafio.

A partir desse momento, para Campbell, o personagem segue sua trajetoria
heroica e atravessa o primeiro limiar. Nesse momento o herdi cruza o limite entre
o mundo que ele vivia e 0 que ele deve seguir. Na estrutura de um roteiro esse seria
o primeiro ponto de virada da historia. Nesse momento localiza-se a saga do herdi
descrita por Campfield na estrutura de roteiro de proposto por Field.

O ponto de virada é um elemento da estrutura do roteiro que segundo FIELD,
(2001) é divido em trés atos (Ato I, Il e lll) contendo dois pontos de viradas,

conforme figura a seguir.
Figura 1 — Estrutura de um roteiro segundo FIELD (2001, p.88).

inicio melo fim
Atol Atoll AtoIll

—gT8 B

apresentagio confrontacio resolugio
pégs. 1-30 pdgs. 30-90 pdgs. 90-120

Ponto de Virada I* Ponto de Virada [I*
(Plot Point 1) (Plot Point I1)
pdgs. 859 pdgs. 25-27

A partir desse ponto o0 personagem ira seguir sua trajetoria heroica, passando
por provas, construindo aliados e inimigos, tudo com o objetivo maior. Esses
desafios e obstaculos menores, gradativamente, vao testando as habilidades,
deixando-o mais preparado para outros desafios que irdo surgir. Nesse momento a
identificacdo com o espectador se torna maior porque séo reveladas as pessoas que
desejam prejudicar ou ajudar na sua jornada.

O proximo passo é a aproximacao da caverna secreta. Nesse ponto o heroi
se recolhe, fazendo uma pausa para pensar sobre seus questionamentos iniciais e
como seréa o enfrentamento na sua jornada. E 0 momento em que o heréi se prepara
melhor para os desafios que estao por vir.

No segundo ponto de virada estd a provacdo do herdi ao cumprir seu

destino. Etapa que o herdi passa como um teste de extrema dificuldade. Nesse
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momento ou ele enfrentard um inimigo letal ou vencera um conflito interior mortal.
Essas experiéncias serdo vencidas pelo personagem, reunindo ainda mais
conhecimentos para o desafio final. Dessa maneira ele “renascera” como uma forma
de morte e ressurreicdo para uma nova vida.

Como recompensa dessa vitdria de diversos desafios, o herdi sobrevive e
ganha, simbolicamente, uma recompensa, podendo ser um objeto de grande valor
ou uma reconciliacdo com alguém, ou até mesmo uma nova habilidade. Essa
recompensa ira transformar o her6i em uma pessoa mais forte. Depois dessa etapa
o herdi ainda precisa voltar para o0 mundo de onde ele partiu, como vitorioso. O
caminho de volta ndo oferece tantos perigos, mas sim um momento de reflexdo da
necessidade de escolher entre um objetivo pessoal ou um bem coletivo maior.

Perto de comprimir sua trajetéria heroica, € nesse momento que ressurge o
inimigo quando ninguém mais esperava, nem mesmo o0 herdi. Esse desafio
representa algo para além de sua vida, seja para suas pessoas a sua volta,
comunidade ou familia. A condicdo dessa vez € que se o herdéi perder, todos irdo
sofrer as consequéncias. Nesse momento que o inimigo € derrotado definitivamente
(ou nado), podendo renascer para uma nova vida totalmente transformada para
todos.

Apdés a vitéria, o herdi retorna com o elixir, chegando ao seu local de
origem, simbolizando sua vitoria e conquista. Aqueles que ndo acreditavam nele e
tentaram prejudica-lo de alguma maneira sdo punidos e a coisas naquele lugar
nunca mais serdo as mesmas. A jornada do heroi representa uma forma historica de

prender a atencdo de quem esté lendo ou assistindo.

Lunga, o heroi dainsurgéncia

O personagem Lunga, em Bacurau, apresenta a desconstrucdo da imagem
do her6i épico grego construido nas narrativas e reproduzidos
cinematograficamente. Esse herdi representa a condicio humana na sua
complexidade psicoldgica, social e ética, transcendendo a condicdo heroica na
medida que representa as virtudes e vicios de um homem comum.

Lunga ndo € um super-herdi, nem tem poderes sobrenaturais e nem tem uma

trajetéria para se tornar um heréi. Em um primeiro momento podemos dizer que
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Lunga € um icone da resisténcia, da luta de classe, da luta da cidade contra os
inimigos que querem acabar com o povo. Mas como seria sua construcao? Seus
passos até a realizacdo do desafio?

A apresentagdo de Lunga é feita, primeiramente, de forma misteriosa, através
de companheiros que vao para o lugar que ele esta de tocaia (figura 3). Antes do
contato, ha uma confirmacéo que sdo amigos e nao inimigos através do codigo feito
com o reflexo do sol no espelho (figura 2). Diante dessa preocupagdo, a trama
comeca a desenrolar porque a necessidade dessa confirmagdo demonstra que

estdo de alguma maneira esperando uma “guerra” contra o inimigo.

Figura 2 e 3 - Cena que apresenta o esconderijo do heréi e sua primeira aparicao

Sua apresentacao inicial é realizada na perspectiva de alguém que esta fora
da cidade, no seu esconderijo, mas mantém um limite de proximidade em uma
represa, protegendo a cidade que o reconhece como herai.

O herdi j4 € herGi no comeco da historia e ja sabe seu objetivo de proteger a
cidade e seus habitantes. A sua construcdo néo passa pelos 12 passos descritos por
Campbel, mas sim nasce de um contexto socio-histérico da cidade que é
apresentado para o espectador no inicio do filme. Em uma cidade no interior do pais,
sem qualquer tipo de interesse publico, o herdi se apresenta diante desse contexto
social e politico. Os desafios e a “aventura” acontecem na prépria defesa da cidade.

A primeira cena de Lunga é feita através de um espelho que reflete suas
caracteristicas. Unhas pretas, grandes anéis, cabelo cortado e pintado fora dos

padrdes heroicos e da propria cidade. A “armadura” (roupa) de Lunga € um ato
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politico assim como seu personagem, reforcado na fala de uma moradora de

Bacurau no momento da sua chegada na cidade, “que roupa é essa, menino?”

Figura 4 - Primeiro enquadramento de Lunga

Lugga, e Pacole

Esse retorno para a cidade ndo representa os passos do herdi e, sim, a
preparacdo dos habitantes da cidade com o seu heréi pronto ao desafio que esta
para acontecer. O chamado do herdi acontece apdés a morte de varias pessoas ha

cidade, sua presenca € requisitada para evitar e pensar no contra-ataque (figura 5).

Nesse primeiro ponto de virada do roteiro, a cidade comeca a se preparar
para se defender e contra-atacar. O heréi nesse caso € coletivo, assim como a sua
luta. Em Bacurau, o desafio ja foi apresentado para o heréi, cabendo agora se

preparar, com ajuda de todos da cidade, para se defender da ameaca.

Figura 5 - Cena que Lunga é chamado para o contra-atague
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A cidade e seus habitantes sdo envolvidos, aparecendo mais herois para
defender a cidade juntamente com o seu herdi principal. Personagens comuns que
sdo chamados para combater a ameaga com um objetivo conjunto com seu heroi.

Lunga ndo é um anti-her6i e sim um herdi da resisténcia da cidade as
ameacas. O anti-her6i € caracterizado por suas imperfeicbes motivadas pela
autopreservacao e interesse proprio, mas, diferente dos vilées, ndo cruza a barreira
da vinganca e da honra. Os anti-her6is sdo personagens com contradicdes e
parecem estar dos dois lados, mocinhos e bandidos. Outra caracteristica de um anti-
herdi € que ele carrega algo escondido do passado, possivelmente um trauma que o
levou a ser quem ele é. O personagem é fruto de sua histéria, principalmente das
perdas e traumas profundos. Lunga ndo apresenta essas caracteristicas e sim de
um lider da resisténcia da cidade, construido historicamente naquela cidade. O
personagem segue uma batalha pelos seus ideais e € acompanhado por outros
moradores. O seu desafio é proteger a cidade de um grupo de atiradores
americanos contratados pelo préprio prefeito.

O herdéi entdo resolve contra-atacar, preparando armadilhas pela cidade.
Dentro dos passos do herdi, depois de vencer o grupo de assassinos, Lunga
retornaria para sua cidade, porém em Bacurau a luta foi feita na prépria defesa da
cidade, seu lugar comum. Sua trajetéria e construcdo do herdi foi realizada em seu
proprio lugar, transgredindo os passos descritos por Campbell. A sua retomada seria
para um tempo sem ameaca seja do grupo de assassinos ou do proprio prefeito.

Cenas apontam para uma referéncia a herbis ao mesmo tempo que
demonstram a caracteristica de Lunga. Uma delas é a cena dentro do museu que 0
heréi mata um componente do grupo de assassinos com um facéo. Ficando coberto
de sangue do seu inimigo (figura 6), em uma referéncia indireta ao mito do Herdi
Aquiles que ao se banhar nas aguas do Estige (rio do mundo subterraneo destinado
aos mortos)'? se tornou imortal. Lunga se torna imortal nesse momento ou foi um ato

de violéncia de um herdi contra seus inimigos?

12 Fonte: https://blogs.correiobraziliense.com.br/dad/calcanhar-de-aquiles-origem-da-expressao/
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Figura 6 - Cena de Lunga coberto de sangue do seu inimigo

N&o existem respostas para as perguntas, apenas reflexbes sobre a
representacdo do herdi nesse contexto. Lunga € um heroi fora dos padrdes do heroi
épico ou dos herdis da literatura e também dos super-heréis americanos. O herdi da
resisténcia assim se consolida, salvando a cidade da ameaca, expondo a trama do

prefeito e se tornando o herdi da resisténcia.
Consideracgfes Finais

O cinema politico, por definicdo, tal como dito anteriormente, ndo € uma arte
descolada da realidade, pelo contrario, ele é sim a expressao do encontro com o
real, sua possibilidade de representacdo e de critica. Os filmes refletem um
entrelacamento da politica e da cultura a partir do momento historico.

Assim, o cinema politico pode ser considerado como uma mediacao histérica
no sentido de ser uma representacdo de uma sociedade a partir dos olhos dos
diretores. E preciso entender dentro de uma particularidade de uma histéria
retratada, todo o contexto social e histérico no qual os personagens, “reais” ou
ficticios, estdo representados. A mediacdo esta nesse encontro do cinema com a
realidade.

O incomodo a partir do retrato de uma sociedade proporcionado pelos filmes
politicos séo atos de resisténcia a partir de imagens que fazem pensar e politizar a
arte na direcdo de superacao das relacdes sociais construidas a partir dos meios de

producao.
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Lunga inspira a0 mesmo tempo que permanece a margem. Reflete um
momento histdrico social e politico onde os herois ndo sdo mais representados com
superpoderes e sim com ideais coletivos e sociais para o povo. A identificacdo do
espectador com o heréi acarreta ndo somente a transformacéo do her6i em um
povoado do sertdo de Pernambuco mas em todo territdrio brasileiro. Apds o sucesso
do filme em diversos festivais, ele passou em televisdo aberta e foi o assunto mais
comentado nas redes sociais. Os internautas pediram um filme solo do herdi como
pode ser visto na reportagem do Gshow do dia primeiro de dezembro de 2020.13 Na
reportagem fica claro que Lunga se destacou como um her6i de uma nagdo em um
determinado contexto politico. Frases no twitter como “Lunga merecia um filme solo”
e “o proximo filme contara a histéria de Lunga! ” sdo expressdes e desejos dos
espectadores pelo heroi.

Apesar de Lunga estar & margem de uma narrativa do herdi classico, esse
sentimento heroico proporcionado por suas acdes esta dentro de uma narrativa e
passos do herdi. Ele é exatamente aquilo no qual o heréi se transforma depois da
sua caminhada. As questbes que sdo trazidas com esse sentimento dos
espectadores superam qualquer identificacdo somente com o0 personagem, mas sim
com um contexto politico e social refletidos no filme e vivenciado pelos

espectadores.
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