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ABSTRACT: This paper examines the specific processes of identity constructions in Latin American
context. The aim is to investigate how contemporary fiction questions the possible processes of
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O guerreiro parou, caiu nos bragos

Do velho pai, que o cinge contra o peito,
Com lagrimas de jubilo bradando:

“Este, sim, que ¢ meu filho muito amado!

“E pois que o acho enfim, qual sempre o tive,
“Corram livres as lagrimas que choro,
“Estas lagrimas, sim, que nao desonram.”

Goncalves Dias, | Juca Pirama
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Através do estudo de algumas imagens presentes na narrativa filmica Amélia
(2000), de Ana Carolina, este artigo® investiga 0 modo como a ficcdo contemporanea
problematiza os processos de identificacdo coletiva possiveis. Tal reflexdo faz parte do
desenvolvimento de um projeto de pesquisa mais amplo, intitulado Literatura:Cinema.
Agenciamentos e Heterotopias em Narrativas Contemporaneas, que é voltado para o
exercicio dos estudos literarios atrelado a critica da cultura e a literatura comparada,
salientando, em especifico, relacbes intersemioticas entre literatura e cinema. A proposta de
“leitura estrabica” — para tomar a nogdo de Ricardo Piglia — do cinema através dos estudos
literarios e da discussdo que os cerca, aposta na ampliacdo e complexificacdo dos métodos de
pesquisa para se refletir sobre a teoria literaria, enriquecendo, assim, a seara desse campo de
estudo. Em outras palavras, é uma tentativa de ndo atrelar a producdo do conhecimento a
modos absolutistas e reducionistas de controle dos saberes.

Se, por um lado, o estudo das relacBes intersemioticas nas artes favorece a
mobilidade das fronteiras, o dialogo entre discursos advindos de diferentes espacos
epistemoldgicos, o encontro entre vozes, saberes e sabores variados; por outro, a proliferacéo
desses estudos, muitas vezes, revela obstaculos e dificuldades, colocando novos desafios para
a teoria literaria. Em primeiro lugar, nas pesquisas que aproximam mais de uma arte, torna-se
necessaria a competéncia maltipla; no caso do objeto especifico do presente artigo, por
exemplo, tanto na area dos estudos literarios como naquela dos estudos da arte
cinematogréafica. Alem disso, faz-se necessaria a busca de uma terminologia, de operadores
tedricos e de uma metodologia adequados aos campos disciplinares em dialogo. A falta de
atencdo e apuro com esses pontos problematicos pode levar a aproximacdes fantasiosas, nao
fundamentadas por um referencial tedrico preciso.

E no ambito dessas questdes, consciente das “dores e delicias” de tal
aproximacao, que, aqui, propde-se, como ponto de partida, conforme ja anunciado, tomar
como objeto de reflexdo a narrativa cinematografica de Ana Carolina sob o viés de um
referencial tedrico ampliado. Contudo, se a proposta parte de uma perspectiva dual — teoria da
literatura e cinema —, o objetivo ndo é manter qualquer paralisia em abordagens dicotémicas;
pelo contrario, ao inserir a reflexdo tedrica como ponto vital de conexao, pretende-se instalar
uma terceira margem movel, dindmica e atualizada.

O roteiro do filme Amélia toma como “pré-texto” um fato histérico, a tltima
das trés visitas que a atriz francesa Sarah Bernhardt fez ao Brasil em 1905, como parte da
turné que incluia ainda Buenos Aires e Nova York, quando, numa apresentacdo da peca
Tosca, de Victorien Sardou, no Teatro Lirico do Rio de Janeiro, a atriz sofreu um acidente e
fraturou a perna. Porém, Amélia ndo deve ser interpretado simplesmente como um filme
biografico sobre a relacdo da atriz francesa, a mais famosa de sua época e talvez a mulher
mais importante daquele periodo, com o Brasil. Na verdade, Ana Carolina narra o encontro
entre trés mulheres de Cambuquira, interior de Minas Gerais, e outra mulher vinda da Europa,
que, por uma contingéncia, € Sarah Bernhardt. A ficcdo tecida pela cineasta € lidica e
inventiva e, portanto, desmonta, transforma e falseia as fontes. Para retomar as palavras da
diretora, o que interessa ¢ a “pororoca cultural” que se estabelece no encontro entre a
personagem Sarah Bernhadt e as trés mineiras, a intencao € retratar artisticamente o combate

2 Uma primeira verséo deste estudo foi apresentada em forma de comunicago na 92 edigdo das Jornadas Andinas
de Literatura Latino Americana —JALLA, realizada em Niter6i em Agosto de 2010.
% "un ojo puesto en la inteligencia europea y el otro puesto en las entrafias de la patria” (PIGLIA. Memoria y
tradicion. In: CONGRESSO INTERNACIONAL ABRALIC, 2, 1990, Belo Horizonte. Anais.... Belo Horizonte:
UFMG, v. 1, 1990, p. 60-66 p. 61). Ver também: PIGLIA. Una propuesta para el nuevo milenio. Margens:
caderno de cultura, Belo Horizonte, n.2, p.1-3 out.2001.
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entre dois mundos diferentes, sendo que um deles, considerado “civilizado”, ¢ quem
determinou que a civilizacdo esta do lado de I4 e a barbarie do lado de ca. (CAROLINA,
2004). Ao voltar-se para uma narrativa filmica que encena as tensdes do contato entre “o NoOs
¢ o Outro”, este estudo pretende também inserir-se no dialogo com uma vertente da critica
latino-americana que, ao tomar como base discrepancias historicas, formula um conceito de
identidade migrante, em estado de deslocamento, e revestido de um carater hibrido.

Antes de adentrar na analise do texto filmico Amélia, propriamente dito, faz-se
interessante situar a dimensao histérica e contextual de sua producdo. Ana Carolina Teixeira
Soares, conhecida no meio cinematografico apenas pelo primeiro nome composto, ingressou
na carreira cinematografica ainda na década de 1960, época de efervescéncia do Cinema
Novo. A principio, a cineasta dedicou-se a producdo de documentéarios, sendo que, em 1974,
realizou o emblematico Getulio Vargas, a partir de material coletado do antigo Departamento
de Imprensa e Propaganda (DIP), cuja repercussdo alcancada permitiu que Ana Carolina
alcasse outros voos. Assim, em 1977, dé inicio a producdo de seu cinema de ficcdo, com Mar
de rosas, que serd o primeiro da trilogia composta por Das tripas coracéo (1982) e Sonho de
valsa (1987); filmes que propdem um olhar singular sobre o universo feminino e colocam
definitivamente o nome da diretora na tradicdo de um cinema de autoria produzido no Brasil.
(Cf. MORCAZEL, 2010).

Treze anos, portanto, separam Amélia (2000) de Sonho de valsa, o filme
imediatamente anterior de Ana Carolina. A distancia temporal em si ndo é significativa,
singular. Propositalmente, desconsiderando especificidades, algumas conjecturas de ordem
criativa poderiam ser aventadas para justificar o intervalo entre as producdes: idiossincrasias
do processo de criacdo, indefinicdo quanto a projetos, perfeccionismo da artista... Por outro
lado, tal hiato aponta para um elemento, para o qual todo aquele que se debruca na analise de
um texto filmico deve atentar: o bindmio criacdo e consumo/ arte e indGstria.* Ironicamente,
uma das perguntas que atravessa a narrativa de Amelia, repetida incessantemente pelas
personagens Francisca, Osvalda e Maria Luisa, as matutas de Cambuquira, ¢ “E o dinheiro?
Cadé o dinheiro” (AMELIA, 2000, cap.5; 8; 10,13 entre outros)® — o dinheiro de Amélia, que
assim como a personagem esfuma-se na trama — também é a pergunta que assombrou o
projeto de realizacdo do filme nesse intervalo de dez anos.

De 1990, quando aparecem, na imprensa, as primeiras noticias sobre o projeto
de Ana Carolina, a 2000, quando o filme é finalmente lancado, muitas coisas aconteceram.
Vaérias versdes do roteiro foram escritas, modificages no elenco — cogitaram-se, por exemplo,
Catherine Deneuve, Vanessa Redgrave, Irene Papas ou Isabelle Huppert no papel de Sarah
Bernhardt —; mudanca no titulo — primeiro era Pascoa em Marc¢o, fome e mortaco; depois,
somente Pascoa em Margo —, tudo em meio a solavancos e modificacdes sofridas pela
“industria” cinematografica brasileira, que merecem ser resgatados aqui, pois contribuem para
a reflexdo sobre os processos especificos de construcdo de identidades no contexto latino-
americano, ao explicitarem as diferencas entre a producdo de cinema em espacos
hegemadnicos e periféricos.

A partir de marco de 1990, data do inicio do governo de Fernando Collor de
Mello, com a extingdo da Embrafilme e a revogacdo de toda a legislacdo especifica do

* Sobre esse tema, ver: ROSENFELD, Anatol. Cinema: arte & indstria. In: . Cinema: arte & industria.
Sao Paulo: Perspectiva, 2002. (Debates), p.33-47.
® As citacBes a trechos do filme seguem as normas NBR 6023 — Informacéo e documentagdo — Referéncias —
Elaboragdo — e NBR 10520 — Informacdo e documentacdo — CitagcBes em documentos — Apresentacdo. (Cf.
Citando filmes. In: BIBLIOTECA da ECA/USP. Disponivel em: < http://bibliotecadaeca.wordpress.com/2011/
06/16/citando-filmes/>; Acesso em 11 jul. 2012).
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audiovisual, assiste-se a quase completa paralisagdo da producdo cinematogréafica nacional.
No final de 1991, surge a Lei Federal de Incentivo a Cultura, conhecida também como Lei
Rouanet. No governo Itamar Franco, em meados de 1992, criou-se uma nova forma de
captacdo de recursos que foi a Lei do Audiovisual, recolocando o Estado, mesmo que de uma
maneira indireta, na produgdo cinematogréfica.’° Apesar desses “incentivos”, o cinema
brasileiro ainda persistird “condenado ao ostracismo” das telas, até que, em janeiro de 1995,
Carlota Joaquina — a princesa do Brasil, de Carla Camuratti, ganha as salas de cinema, e
passa a ser tomado como marco do que se convencionou chamar de “retomada do cinema
brasileiro”. A expressdo retomada remete a ideia de um movimento, um boom, mas na
verdade o que aconteceu foi um estrangulamento da producéo, durante os dois anos do
governo Collor, resultando num acumulo de filmes em producdo, estagnados nos anos
seguintes, que passariam a ser lancados efetivamente a partir de 1995, produzindo uma
aparéncia de boom. (NAGIB, 2002, v. 1, p.34). Enquanto isso, Ana Carolina e seu projeto
seguiram uma via-crucis — a expressdo é usada aqui em analogia com a via-cricis da
personagem Teresa no filme Sonho de valsa — até chegar as telas.

Se no inicio de 1990, a diretora ja estabelecera contratos de coprodugdo com a
Embrafilme, a TV Espanhola e a Secretaria de Cultura de Sdo Paulo, a decomposicdo da
empresa estatal levou ao adiamento, por tempo indefinido, do projeto. Com as leis Roanet e
do Audiovisual debaixo dos bragos, a cineasta partiu em busca de captacdo de recursos para a
realizacdo do filme — a aprovacao do projeto na ANCINE data de 1993 e o fim da captacéo,
1998’ —, que s6 ser finalizado em 2000.

Amélia coloca-se, segundo uma afirmacéo de Roberto Corréa dos Santos, como
o filme nacional que, nos Gltimos quinze anos, melhor se voltou para a reflex&o cultural mais
direta sobre Brasil. Nas palavras do pesquisador:

[...] o ponto mais elevado que se pdde atingir para — e de modo inteiramente
ja ndo mais, digamos, moderno — reavivar, por meio da pelicula, a vitalidade
critica (sabia, maltipla e sarcastica) capaz de expor, ao limite e aos
borbotoes, os sintomas que dirigem a vida 'mossa', no 'Brasil’. (SANTOS,
2002, Disponivel em: <http://www.letras.puc-rio.br/catedra/revista/6Sem
10.html>).

Podemos complementar, depois de esbocado o trajeto de sua producédo, que o
filme de Ana Carolina, para além de ser um filme sobre o Brasil, € também um filme sob o
Brasil, submetido as condi¢cdes de producdo impostas por essa condi¢cdo. O uso do sob é
estratégico, pois este € um signo bastante recorrente nas reflexdes da cineasta, como atestado
em diversas de suas entrevistas. Nesse sentido, é bastante conhecida a afirmacédo da diretora a
respeito de seus filmes Mar de rosas (1978); Das tripas coracdo (1982) e Sonho de valsa, de
que estes ndo eram apenas filmes sobre a mulher, mas sob a mulher, sob a condi¢éo feminina.
(cf. CAROLINA, 1987).

® Sobre a legislacdo e a producdo cinematografica nacional, ver o estudo: ALMEIDA JR., José Maria G. de. A
legislacdo e o cinema brasileiro. Brasilia: Consultoria Legislativa da Camara dos Deputados, 2001. (Estudos).
Disponivel em: <http://biblioteca.planejamento.gov.br/biblioteca-tematica-1/textos/educacao-cultura/texto-7-
2013-a-legislacao-e-o-cinema-brasileiro.pdf>; Acesso em: 11 jul. 2012.

" Conferir: Documentos da ANCINE, disponiveis em: <http:/sif.ancine.gov.br/projetosaudiovisuais/
ConsultaProjetosAudiovisuais.do;jsessionid=56EA4A64E86BE137EEASFD1D97A59C8F?method=detalharPro
jeto&numSalic=920346>; http://www.ancine.gov.br/media/\VALORES CAPTADOS MERCADO 1995

2005.pdf ; Acesso em: 26 jul. 2010.
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Em um texto escrito originalmente em 1988, que trata do cinema de ficgdo de
Ana Carolina, Flora Sussekind salienta que é o exercicio de apropriacdo e critica do lugar-
comum e a explicitagdo minuciosa e ironica de frases e imagens-feitas, de alguns clichés e
convencgOes que contribuem para cristalizar o senso comum e a norma social brasileira, que
tém funcionado como mote de seus filmes:

H& um verdadeiro inventario de provérbios, trechos de cancgdes e textos
conhecidos, brincadeiras infantis, slogans, hinos, oracdes e banalidades que,
de tdo detalhado, produz uma opacidade e uma comicidade capazes de, a
medida mesmo que se multiplicam e sdo repetidos ou justapostos, tirar deles
a impressdo que costumam provocar quando ditos isoladamente no
cotidiano. (1998, p.60)®

Por esse viés, o titulo primitivo do filme, Pascoa em margo, fome e mortaco,
uma pérola da fraseologia popular, em uma primeira leitura, soa mais proximo dos filmes
anteriores de Ana Carolina. Por outro lado, a economia e aparente simplicidade do uso do
nome proprio “Amélia” pode esconder nuangas. Desde que, em 1942, Méario Lago e Ataulfo
Alves compuseram o samba “Ai, que saudades da Amélia”, o nome extrapolou a roda de
samba e virou mais um fendmeno linguistico da ordem dos clichés, das frases feitas e dos
provérbios. O pessoal coadunou-se ao mais impessoal, e Ameélia passou a ser sindbnimo de
mulher amorosa, passiva e servical, virando, inclusive, verbete de dicionério. (Cf. AMELIA.
In: NOVO Aurélio, 1999, p. 119; AMELIA. In: HOUAISS, 2001, p.186)

Nesse sentido, 0 nome proprio presta-se perfeitamente ao inventario de Ana
Carolina. No filme homénimo, Amélia ¢ a “fiel camareira” que serve Sarah Bernhadt ha 20
anos. Logo na primeira sequéncia, que funciona como um brevissimo prélogo do filme,
Amélia aparece amparando a diva ap0s uma apresentacdo teatral na Paris de 1905, para
minguada plateia que a ovaciona. Sarah revela-se em crise — sente-se cansada e abandonada
pelo seu publico —, Amélia a acolhe, ouve suas lamurias e a consola em um francés
impecavel. Na vida de Sarah, Amélia ¢ “Amélia”, simbolo de servilismo, de aceitacdo e
acolhimento, de cessdo — em dado momento do filme Sarah Bernhardt afirma: “Amélia era
eu”’. Mesmo quando canta a “Cancdo do exilio,” de Gongalves Dias, Amélia esmera-Se na
mimica da Outra (AMELIA, 2000, cap.6). Esses versos do poeta maranhense, tomados desde
muito tempo como expressdao maxima da construcdo identitaria brasileira, insurgem em
diferentes momentos do filme sempre associados a figura cordial e europeizada de Amélia,
em busca de ascensdo e reconhecimento social. Como se verd mais a frente neste texto,
Francisca, a primogénita das irmas de Cambuquira, recuperard ndo o poema associado a uma
identidade conciliatoria, mas a revisao radical proposta por “I-Juca Pirama”.

Além disso, a forma como a personagem titulo é construida revela-se bastante
significativa também: Amélia quase ndo esta la. A personagem aparece pulverizada ao longo
de toda a trama narrativa, através de flashes brevissimos que entrecortam o filme inteiro, de
modo fantasmatico na fala ininterrupta das irmas de Cambuguira e na memoria de Sarah
Bernhadt. Além disso, o fato de Amélia ser interpretada por Marilia Péra — cuja participacédo é
dinamitada dentro do filme, o que na época de lancamento do filme causou certo desconforto
entre atriz e diretora — funciona como mais uma aresta irdnica salpicada no interior da
narrativa.

8 SUSSEKIND, Flora. Paciéncia e ironia: sobre o cinema de ficgdo de Ana Carolina. In: . Avoz e a série.
Rio de Janeiro; Belo Horizonte: Sette Letras; UFMG, 1998. p. 59-68.
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Em torno da figura de Amélia, constroi-se o enredo, move-se a ficgéo.
Submissa e, a0 mesmo tempo, poderosa, Amélia € o motivo da viagem de Sarah Bernhardt ao
Brasil. E uma carta que ela escreve as irmas de Cambuquira — “os destinos de uma carta”
(SANTIAGO, 1992, p. 463); mais umal — que vai detonar o contato entre elas e a diva
francesa. O corte é abrupto. Do camarim, no teatro em Paris, onde Sarah desfalece nos bragos
de Amélia, o espectador é colocado na perspectiva de Francisca, a primogénita das trés
cambuquirenses, que caminha pelo espaco desolador da fazenda. Osvalda chega trazendo a
carta de Amélia. Também presente a agregada, Maria Luisa — as trés de vestes escuras, como
também é escuro o espaco da casa; clara, somente a paisagem que invade as janelas e as
frestas da porta (AMELIA, 2000, cap.1). Ao filmar o cenario rural de Minas Gerais, os planos
sdo longos, a acdo rarefeita, as situacdes se desenvolvem lentamente, como na tradicdo do
cinema brasileiro, fundada por Humberto Mauro e perpetuada pelo cinema novo, em uma
homenagem visual a uma tradicdo de nosso cinema em seu investimento no complexo
simbdlico do sertdo. (GALVAO, 2004). Transportando para 0 cinema a nocgdo de
“procedimento menos” (estilo pobre) que Haroldo de Campos (1992) lanca méo para pensar
uma vertente da literatura brasileira, pode-se afirmar que Ana Carolina insere-se aqui em uma
vertente do cinema brasileiro que opta pelo tartamudear das palavras e imagens, o estilo
pobre, do menos contra 0 mais, tdo bem formulado por Glauber Rocha no texto manifesto
“Uma estética da fome”.

E e também lentamente, as apalpadelas e tropecos, que se da a leitura da carta
de Amélia, que revela a intencdo de ndo mais viver no Brasil e reivindica a venda das terras
em decadéncia — antes promissoras devido as, como repete com ironia Francisca, “maravilhas
das aguas curativas.” Reflexo da poténcia de Amélia, da poténcia do outro - “chegou a hora
de dividir o que € nosso... quero a minha parte, sei que vocés ndo tém dinheiro para se opor a
venda.” — a carta, em que sdo vistas como simplorias e atrasadas, detona sentimentos
contraditérios nas irmas. Osvalda vai do desespero a uma autovalorizacao tardia, devolvendo
a Amélia a acusagdo de inveja: “(...) Inveja da minha coragem de ser assim quem eu sou.”
Quanto a Francisca, aferra-se no desejo de ndo vender nem arrendar as terras, de que tudo
fique como sempre foi, a0 mesmo tempo em que se vé diante de um desejo nunca antes
manifesto: “(...) Rezo para que alguma desgraca aconteca a Amélia, para ela ndo me tirar
daqui... Termino a reza agradecendo a Amélia por me tirar daqui.” Os conselhos contidos na
carta também sao sintomaticos: “(...) finjam que entendam (...) ¢ so6 ficarem caladas.”
(AMELLIA, 2000, cap.1). Para Amélia, a negociacio so e possivel nessa ordem imperativa, a
partir de uma perspectiva externa e sob o artificio do fingimento e da mimica.

Por outro lado, as “matutas” ndo obedecem, partem, mas levam na bagagem
seus utensilios (o urinol, o fogareiro), suas comidas (mandioca, milho), um porco. No
primeiro encontro com Sarah, elas jogam-lhe o porco nas maos. A atriz comprime-0 ao corpo
e continua, em melodioso francés, o discurso de lamento pela morte de Amélia, a revelia dos
grunhidos desesperados do animal. Na verdade, os ruidos, 0os rumores, a rateacdo estardo
presentes o tempo todo, impedindo a comunicacdo entre as personagens. Sarah se expressa em
francés, sua aia, Vincentine, em francés, espanhol e italiano, as mineiras, em nosso portugués,
ninguém se entende, cria-se um efeito semelhante aquilo que Roland Barthes chama de
“balbucio”:

O balbucio é uma mensagem duas vezes malograda: por uma parte
compreende-se mal; mas, por outra, com esforco, chega-se a compreender
apesar de tudo; ndo esta verdadeiramente nem na lingua nem fora dela: é um
ruido de linguagem comparavel a sequéncia de barulhos pelos quais um
motor da a entender que estd mal regulado. (BARTHES, 2004, p.93).
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Emblematica, nesse sentido, é a sequéncia em que, no palco do teatro, Sarah
exige que as trés mulheres repitam em francés: “Repita, imbecil! Ate mesmo o talento tem
fim!” (AMELIA, 2000, cap.10). Todas malogrario com exce¢do de Francisca, que ao final de
uma gradacdo em que vai construindo novas frases, por meio de desvios, outros sentidos e
conotagdes, até chegar a assertiva em francés: “méme le talent est sans fin!” (Até mesmo o
talento tem fim!) Antes, surgem “o talento tem fome”, “Até tem fome”. O “fin” (fim)
metamorfoseia-se em “faim” (fome). A fome de Francisca e de Ana Carolina ¢ como a fome
de Glauber Rocha formulada em seu famoso manifesto:

A fome latina, por isto, ndo é somente um sintoma alarmante: é o nervo de
sua propria sociedade. Ai reside a tragica originalidade do Cinema Novo
diante do cinema mundial: nossa originalidade é nossa fome e nossa maior
miséria € que esta fome, sendo sentida, ndo é compreendida. (...) Nos
compreendemos esta fome que o europeu e o brasileiro na maioria nédo
entendeu. Para o europeu, é um estranho surrealismo tropical (...) Sabemos
nés - que fizemos estes filmes feios e tristes, estes filmes gritados e
desesperados onde nem sempre a razdo falou mais alto - que a fome ndo sera
curada pelos planejamentos de gabinete e que os remendos do tecnicolor ndo
escondem, mais agravam seus tumores. Assim. somente uma cultura da
fome, minando suas proprias estruturas, pode superar-se qualitativamente: e
a mais nobre manifestacdo cultural da fome é a violéncia. (1979, p. 16-17)

A cena desdobra-se para uma luta de esgrimas, entre a atriz francesa e a
matriarca das irmds de Minas, que parece ininterrupta. Num dado momento Francisca grita:
“Com ¢ que faz pra parar ela?” A luta parece que nao ira cessar, até¢ que Francisca impoe-Se
pela violéncia revolucionaria da linguagem ao bradar em francés berrado: “Até mesmo o
talento tem fim!”; Sarah queda-se, vencida. O desconcerto das linguas é a ténica de todo o
filme. Em uma cena imediatamente anterior (AMELIA, 2000, cap.9), tem-se presentada a
comedia do desentendimento, quando as trés mulheres falam a respeito do que faziam “la em
Cambuquira” e revelam que, entre outras coisas, catavam tiririca. Sarah tenta repetir o
significante (“Ti-ri-ri-ca”) e, quem sabe, captar algum significado. As irmas tentam explicar,
através de berros e de mimica, que € uma erva daninha; por sua vez, Sarah conclui: “vous étes
ti-ri-ri-ca!”

Noutra sequéncia (AMELIA, 2000, cap.9), o porco trazido de Cambuquira
volta a cena como prato principal de um piquenique a francesa, para o qual a atriz francesa
convida as trés “Valquirias.”® Diante de uma Sarah horrorizada, com talheres e pratos de
porcelana na mao, as trés destrincham e devoram o porco utilizando as préprias maos. Sarah
se desespera e repente inutilmente:

Nao! Esperem. Deixe explicar. Vocé segura a faca com esta méao. Preste
atencdo em mim (...) Usem a faca com a mao direita e o garfo com a
esquerda. Olhem para mim, por favor, (..) Amélia adorava jantar com

® Sarah refere-se as trés com esse epiteto: “as Valquirias de Cambuquira” AMELIA, 2000, cap.10) Na mitologia
céltica, a palavra original do Nordico antigo, Valkyrja, significa “a que escolhe os mortos.” Entidades
sobrenaturais relacionadas diretamente com marcialidade, a sua associagdo com o destino dos guerreiros mortos
na batalha remete a uma tradigdo mitica muito anterior aos Vikings, vinculada aos antigos germanos. Conferir:
LANGER, Johnni. As Valquirias na Mitologia Viking: um estudo diacronico. Revista Brathair de Estudos
Celtas e Germanicos, v. 1, n. 4, p. 52-69, 2004.

Disponivel em: http://seer.fclar.unesp.br/casa




CASA, Vol.10 n.2, dezembro de 2012

champanhe. Precisam aprender. Garanto que aprendem, com a mao esquerda
e a direita. Observem e tentem. Tentem!

Irritada, Maria Luisa replica: “Amélia gostava era de carne de porco!”
Civilizacdo versus Barbarie? Conceitos construidos, quica inventados (HOBSBAWM, 1984,
p.9-23), que refletem a consciéncia que o Ocidente tem de si mesmo e do Outro. Conforme
afirma Norberto Elias:

Poderiamos até dizer: a consciéncia nacional. Ele [o conceito de civilizacdo]
resume tudo em que a sociedade ocidental dos Ultimos dois ou trés séculos se
julga superior a sociedades mais antigas ou a sociedades contemporaneas
“mais primitivas”. Com essa palavra, a sociedade ocidental procura
descrever o que lhe constitui o carater especial e aquilo de que se orgulha: o
nivel de sua tecnologia, a natureza de suas maneiras, 0 desenvolvimento de
sua cultura cientifica ou visdo de mundo, e muito mais. (ELIAS, 1994, v.1,
p.23).

Estado de coisas, espelhado ao longo de todo filme, que aponta, para dizer com
Silviano Santiago, para a experiéncia da colonizagdo, experiéncia narcisica na qual o outro
deve ser assimilado a imagem e semelhanca do conquistador, confundindo-se com ela e
perdendo, portanto, a condi¢do de sua alteridade. (1982, p.15).

Como trapacear essa ordem colonial? Como lidar com a questdo da
dependéncia cultural? A literatura, o cinema e o discurso critico brasileiros em diferentes
momentos retomaram a antropofagia como conceito operatdrio para lidar com a questdo da
dependéncia cultural, para desconstruir a légica colonial. No Romantismo e no Modernismo,
no que se refere a literatura; durante o cinema novo — como nos emblematicos Macunaima, de
Joaquim Pedro de Andrade, e Como era gostoso o meu francés, de Nelson Pereira dos Santos
— no pensamento de criticos como Haroldo de Campos e Silviano Santiago.™®

Em Amélia, ndo ¢ diferente. “Como era gostosa a nossa francesa?” Sim e nao.
Voltemo-nos para as Gltimas sequencias do filme (AMELIA, 2000, cap. 13). As trés mulheres
de cambuquira invadem o quarto de Sarah para exigir seus direitos - “E o dinheiro? Onde ¢
que ta o dinheiro?” - e temos o grande embate — uma espécie de dueto, composto de diferentes
arias, afinal, ndo se pode esquecer de que a peca a ser encenada por Sarah é a Tosca, de
Victorien Sardou, que serviria de mote para a famosa 6pera de Puccini (1900). Recorto alguns
trechos da fala da personagem Sarah Bernhardt:

Calem-se e se afastem! (...) Trés porcas imundas. Sempre a me farejar para
me devorar aos poucos! Para talvez adquirir minha grandeza, meu saber,
minha for¢a, minha arte, minhas rendas, meus perfumes e meu dinheiro (...).
Mas é inatil. Vocés vdo me engolir toda crua e sua voracidade grosseira ndo
vos alimentardo jamais de civilizagdo da qual sou testemunha viva. Porque
foi 14 que fui educada, 14 na Franca, onde aprendi a sabedoria, a inteligéncia,
o dom da acéo, o sentido das palavras, o valor do pensamento! Foi 14! Aqui,

19 Entre outros textos, cito: CAMPOS, Haroldo. Da razio antropofagica: dialogo e diferenca na cultura brasileira.
In: . Metalinguagem e outras metas. Sdo Paulo: Perspectiva, 1992. p. 231-253; SANTIAGO, Silviano.
Apesar de dependente universal. In: . Vale quanto pesa: ensaios sobre questdes politico-culturais. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1982. p.13-24; SANTIAGO, Silviano. Uma literatura nos trépicos. S&o Paulo: Perspectiva,
1978; SANTIAGO, Silviano. Oswald de Andrade: elogio da tolerancia racial. In: . Ora (direis) puxar
conversa: ensaios literarios. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2006.133-145.
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nada! Pouco me importa agora a humildade ou o orgulho. Minha boca
cuspird tudo o que me fizeram engolir de maldade! Meu coracéo sera
libertado e minha memdria apagara, um a um, cada detalhe de seus rostos
monstruosos!

Tem-se na fala de Sarah Bernhadt uma primeira nuanca da nogdo de
antropofagia, e que, infelizmente, é a mais cristalizada pelo pensamento ocidental: a
devoracdo (a)critica do Outro, operada pela necessidade de assimilar o que de bom a cultura
estrangeira tem a oferecer. Sendo, no caso especifico, o europeu, o outro desejado para ser
deglutido, supde-se, portanto, uma admiracdo pelo objeto devorado e a assimilacdo de suas
qualidades. Por outro lado, a antropofagia oswaldiana permite que se desloque e embaralhe os
polos tradicionalmente conhecidos como dentro e fora, regional e global. Conforme adverte
Eneida Maria de Souza:

Ao se desvincular o conceito de exterior do que é proprio do estrangeiro e
incorpora-lo aos elementos que representam o estranho para a cultura branca,
como o indio e o negro, consegue-se ampliar a relacdo entre interior/exterior.
[...] na busca de uma identidade que ndo se circunscreve a esséncia do
nativo, mas a necessidade de cria-la, sem a imitacdo do modelo estrangeiro.
(2007, p.53)

Diante das ultimas palavras de Sarah Bernhadt: “(...) Olhem para mim e olhem
para vocés! Vocés sdo inacdo, preguica e destruicdo!” A resposta euforica e positiva de
Francisca é:

De Gongalves Dias, poeta maranhense, | JUCA PIRAMA [e recita os seguintes
versos do poeta transcritos abaixo]

Meu canto de morte,

Guerreiros, ouvi:

Sou filho das selvas,

Nas selvas cresci;

Guerreiros, descendo

Da tribo tupi.

Da tribo pujante,

Que agora anda errante
Por fado inconstante,
Guerreiros, nasci;

Sou bravo, sou forte,
Sou filho do Norte;
Meu canto de morte,
Guerreiros, ouvi.

E tem mais: “Colombo! fecha a porta dos teus mares!” [numa referéncia ao “Navio
negreiro” de Castro Alves]

Poder-se-ia dizer que a escolha de Francisca e, obviamente, de Ana Carolina—
“I-Juca Pirama” e “Navio negreiro”, capitulos culminantes da ‘“rapsddia nacional”
(ANDRADE, 1974, p.115) — ¢é pontual. Afinal, a recuperacdo dos versos de dois de nossos
mais importantes poetas romanticos — Goncalves Dias e Castro Alves — permite-nos atentar
para o fato de que o Romantismo brasileiro, assim como o europeu, abracou uma variedade de
respostas contraditdrias as questdes politicas, econbmicas e estéticas que atravessaram 0
século X1X. Tal cenéario variegado também se aplica ao corpo dos textos indianistas nos quais
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essas contradicOes também foram encenadas, em representacdes muitas vezes marcadas por
um senso de ruptura. O texto indianista mais celebrado de Gongalves Dias, em que 0
guerreiro, “aquele que deve morrer”, inicialmente, tomado por fraco, mas que prova a sua
coragem e faz jus ao ritual de devoracéo, representa, nas palavras de David Treece, “o ponto
culminante desse drama — a desintegracdo da familia e da comunidade, o exilio do individuo e
sua busca em recuperar o sentimento de solidariedade e pertencimento dentro da integridade
da cultura tribal.” (TREECE, 2008, p.187). No poema, publicado em 1851, o ritual
antropofagico configura-se como estratégia de reconciliar e reintegrar a esséncia cultural
indigena por meio do mito que se atualiza; “Em tudo o rito se cumpra!” (DIAS, 1996, p.83).

Tanto “I Juca Pirama” quanto “Navio negreiro”, metaforicamente, chamam a
atencdo para a necessidade de uma nova colonizacdo do pais, explicitada por Silviano
Santiago em sua leitura da poesia de Oswald de Andrade: “diferente da concepcao de
processo e evolucdo histdricos, diferente da concepcdo entdo vigente entre historiadores e
sobretudo muito diferente da que foi dominante entre os nossos historiadores oficiais (...)”,
(SANTIAGO, 2006, p.135-136), uma colonizacdo outra, decidida pela vontade expressa dos
agentes sociais, em um movimento de interiorizacdo das culturas indigena e negra, elementos
constitutivos de nossa formacdo e que, por definicdo, escapam ao devir da razdo historica.
(SANTIAGO, 2006, p.139).

E durante a representacdo de Tosca que a fratura é literalmente exposta
(AMELLIA, 2000, cap.13). No meio da peca, Sarah esquece o texto — perdida em sua propria
terra, nem Paris, nem Europa, mas o teatro, em um dado momento do filme ela afirma:
[referindo-se ao palco] “E aqui o meu pais” (AMELIA, 2000, cap. 8) — e ao final do
espetaculo, na grande cena, em que a personagem Tosca se joga do parapeito do Castelo de
Sant” Angelo,

Do alto do castelo, Sarah olha para o fundo do palco, para as almofadas que
a protegeriam quando de l4 se jogasse (almofadas que as brasileiras
confeccionaram), e vé - o horror - que elas retirardo o solo macio para o
fingimento da morte. As irmas de Amélia puxam as almofadas, restando
apenas o duro terreno das costas da coxia. Sarah poderia escolher e ndo
saltar. Mas ndo poderia. Escolhe o que tem de escolher. Escolhe o Teatro; ou
seja, o inevitavel - a arte, a dor, a ruptura do corpo. Joga-se (acontecimento
absoluto, terrivelmente estético e grandiloquente: gritar, pois). Talvez ndo.
(SANTOS, 2002)

Se a nocdo de antropofagia, cristalizada, a partir de relatos como o de Hans
Staden e ode Jean Léry, o indio devora o europeu para assimilar sua forca e conhecimentos,
na Gltima sequéncia de Amélia (2000, cap.14), Sarah Bernhadt surge, no palco, em Paris, em
1915. Ao lado de uma onca cenogréfica, a atriz, vestida de negro e adornada com penas de
aves tropicais, recita, em seu francés melddico, “I Juca Pirama.” A camera passeia pelo palco,
os figurantes encenam, a francesa, 0 poema, com seu cenario e indios carnavalescos. Nesse
passeio, a camara deixa entrever, entre as pregas do vestido da atriz, uma prétese que lhe
substitui a perna amputada. Por fim, em meio aos figurantes franceses, trajando-se de indias,
as trés cambuquirenses dangam e repetem quase em murmurio: “sou bravo, sou forte, sou
filho do norte.” A cenografia aponta para uma representagdo caricatural do ritual de
canibalismo, talvez lido como prova da “barbarie primitiva do indio,” num didlogo tecido por
uma visdo deslumbrada e atbnita, em que ndo se apreende o significado do gesto do outro.
Antropofagia as avessas, a francesa devora as mineiras e as incorpora ao seu “coro de
contentes.” Porém, no momento dos aplausos, pouco antes de se fecharem as cortinas, o audio
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nos traz uma dltima aresta irénica que ressignifica e realoca algumas das questdes identitarias
colocadas ao longo do filme: Pena Branca e Xavantinho interpretam a “Cancdo do exilio”, de
Gongalves Dias, acompanhados da viola de Almir Sater. Se “I-Juca Pirama” é submetido ao
francés, na performance de Sarah, ficamos, por fim, — a “Canc¢éo do exilio”, cantada por Pena
Branca e Xavantinho, acompanha os letreiros finais do filme (AMELIA, 2000, cap.15) — com
o “canto romantico” incorporado a viola sertaneja, em um processo de mescla que, longe de
sintetizar num espacgo de resolucdo diferentes experiéncias, aponta para o carater relacional
dos processos de construcdo identitaria. Na verdade, o que filme de Ana Carolina nos lega é a
compreensdo de que, para dizer com o pensador peruano Antonio Cornejo Polar, “[nossa]
identidade é também a desestabilizante identidade do outro, espelho ou sombra a que se
incorpora obscura, dilacerada e conflituosamente, como opcdo de alheamento ou de
plenitude.” (2000, p.271).
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