“POREM JA MUITOS SOIS ERAM PASSADOS”:
CARAMURU REVISITADO, BRASIL (RE)INVENTADO

Luciana BORGES”
Silvana Augusta Barbosa CARRIJO™

B RESUMO: Analisar o didlogo intersemidtico entre literatura e cinema, enfocando
a natureza da relagdo que o filme Caramuru: a inven¢do do Brasil (2001), de Guel
Atrraes, estabelece com o poema €épico Caramuru (1781), de Santa Rita Durdo, constitui
a proposta do presente trabalho. Algumas contribui¢des advindas de estudos da épica,
da narratologia ¢ da semiotica, entre outros, constituirdo relevante instrumental tedrico
para o exame do modus operandi pelo qual o texto filmico se relaciona ao texto literario.

B PALAVRAS-CHAVE: Literatura. Cinema. Narratologia. Semiotica. Parodia.

O meu nome é Tupy

Gaykuru

Meu nome é Peri

De Ceci

Eu sou neto de Caramuru
Sou Galdino, Juruna e Raoni
(RENNO, C; LENINE, 1999)

Da literatura e(m) seus arredores

Dizer da evolugao dos meios de comunicagdo, das novas tecnologias de
informacao, da facilidade de acesso a dados de pesquisa, da velocidade de
comunicacdo via malha digital tem se tornado lugar-comum quando da observacao
das conquistas humanas e transformagoes técnicas e cientificas ocorridas a partir
do século XX. A analise desse fenomeno do mundo moderno e pés-moderno nio
deve se restringir a essa citagdo exaustiva, nem ser realizada de modo apressado,
sob pena de provocar um processo de progressiva alienacdo do homem diante da
maquina. Faz-se entdo imprescindivel refletir sobre as transformagdes que novos
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inventos acarretam ao meio economico, social e cultural de uma sociedade, num
determinado contexto historico.

O presente trabalho se propde a examinar as relagdes entre a Arte e alguns
media proprios dessa crescente evolucdo tecnologica. Evidentemente uma analise
que esgote a abrangéncia apresentada por tal relagao foge ao escopo do presente
estudo. Assim sendo, a titulo de recorte metodologico, investigaremos dois
movimentos perceptiveis nesse processo de interagdo entre a Arte e os media: 1)
como 0s novos meios de comunicagao vém se constituindo um suporte alternativo
de registro e divulgacao da arte (no caso do presente trabalho, a literaria) que passa
a ser apresentada, pois, de forma multimidiatica; 2) algumas questdes relacionadas
ao processo intersemidtico apresentado entre literatura e cinema. Para tanto,
investigaremos, por via de uma leitura comparatista, o processo de relacionamento
de tais semioses através do dialogo que o texto filmico Caramuru: a invengdo do
Brasil (2001), de Guel Arraes, estabelece com o texto literario épico Caramuru
(1781), de Santa Rita Durao.

Ultrapassando as fronteiras institucionalizadas das bibliotecas e museus, a
literatura vem ganhando novos veiculos disponiveis para seu registro e divulgacao.
Ela invade a arquitetura urbana, em cujas paredes e muros podem ser vistos poemas
parcial ou integralmente transcritos. Com o invento da internet e toda a parafernalia
multimidiatica, capaz de proporcionar imagens e sons, a literatura invade sites da
web, que tornam possivel o acesso a algumas obras completas e possiveis de serem
baixadas pelo internauta; ha também alguns sites em que ¢é possivel ler um poema
escutando a voz do proprio poeta a declama-lo.

H4 que considerar também o registro da literatura realizado
concomitantemente por varios media. A histdria que constitui corpus para o qual
nossa analise converge, a historia de Caramuru, o filho do trovao, é contemplada
por trés media diferentes e quatro produtos: 1) veicula-se primeiramente pelo
livro, o poema épico Caramuru (1871), de Santa Rita Durdo; 2) adapta-se para a
tela televisiva, no formato de minissérie produzida pela Rede Globo de Televisao;
3) volta-se para o veiculo escrito, com a publicagdo do livro 4 inveng¢do do Brasil,
de Jorge Furtado e Guel Arraes (2000) — roteiro que apresenta ao lado de imagens
da minissérie televisiva, a transposi¢ao do dialogo dos personagens, dando forma
a uma espécie de texto dramatico —; e, finalmente, 4) alcancga o estatuto de obra
cinematografica, com a adaptagdo filmica que Guel Arraes faz da obra épica de
1781. Essa multiplicidade de meios a veicular a obra de arte, ja prefigurada por
Walter Benjamin (1994), torna possivel a existéncia de uma arte mais acessivel ao
homem por meios de comunicacdo varios. Na atualidade, longe de ser considerado
um fenomeno infame a dessacralizar a arte (ha algum tempo ja dessacralizada),
essa expressdo artistica multimididtica se apresenta como procedimento sadio,
vivo, dindmico. A arte, diante da inovacdo tecnoldgica, consumada que ¢, ao
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invés de se enclausurar nos limites das folhas de papel, serve-se dos varios meios
aptos a expressa-la.

Vale ressaltar aqui o carater multimididtico do DVD que registra o
filme Caramuru: a invengao do Brasil. Objeto tinico em termos de produgdo,
comercializagdo ¢ manuseio, o DVD apresenta, no entanto, trés textos em si
mesmo: o filme de Guel Arraes, o documentario de cunho histérico (realizado num
estilo comico) narrado por Marco Nanini ¢ a jungdo desses dois textos, o filme
entremeado pelo documentéario. Nele, € possivel assistir separadamente ao filme de
Arraes, ao documentario narrado por Nanini, também em separado, mas também ¢
possivel assistir ao filme intercalado ao documentério, através de um recurso que
consiste em o espectador clicar com o mouse ou acionar o enter do controle remoto,
toda vez em que aparecer na tela o icone de um papagaio. Esse procedimento dota
o espectador de uma postura ativa: nao obstante os textos tenham sido previamente
produzidos por toda uma equipe cinematografica, ¢ ele quem vai tragar o percurso
de absorcdo da obra.

Com o advento da modernidade, o conceito classico de arte pura ¢ suplantado
por todo um processo de hibridizagao entre os setores artisticos; as artes se misturam,
se intercambiam, interagem entre si, enriquecendo umas as outras. Assim ¢ que no
desejo continuo de transfigurar o real, os pintores cubistas vao buscar, nas formas
geométricas, alguns recursos para a concretizagao de seu projeto artistico. Movidos
pelo mesmo desejo, os poetas do concretismo consideram as potencialidades da
pagina em branco, como se uma tela fosse, e varios recursos tipograficos, como se
se tratasse das tintas de uma palheta, tornam possivel a “pintura” de uma poesia
visual e espacializada. Poetas simbolistas, agudizando o recurso da musicalidade,
aproximam a literatura da musica, pela exploracdo intensa da sonoridade dos
fonemas. A analepse, recurso utilizado pela literatura, para a representagdo dos
sonhos, lembrangas e recordagdes de um personagem, corresponde a um recurso de
mesma fungdo na arte cinematografica, o flashback. Gragas a semidtica, ciéncia que
tem por objetivo examinar varios sistemas linguisticos existentes no que se refere
a producao humana de significagdo e sentido viabilizada por tais sistemas, tem se
tornado possivel investigar o que se denomina relaciio intersemiotica, esse rico
processo pelo qual um sistema artistico hibridiza-se com outro.

Do papel a tela, reproducio ou recria¢io?

A relacdo intersemiotica literatura e cinema apresenta, inicialmente, o
desenvolvimento em linhas narrativas como base comum de aproximagéo.' Randal

' Deve-se levar em conta a diferenga entre a natureza da narratividade no cinema classico e no
cinema moderno. Homogénea e linear, a narrativa classica apresentara um alto grau de coeréncia e
de impacto dramatico. Ja o cinema moderno, caracteriza-se por uma narrativa mais frouxa, menos
dramatizada, apresentando “momentos de vazios, lacunas, questdes ndo resolvidas, finais as vezes
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Johnson (1982) lembra como o aumento de investimentos de capitais no cinema
marcou o periodo de 1903 a 1908 como periodo em que o cinema transitou de
pequeno comércio para grande negdcio e que em tal periodo o desenvolvimento do
cinema em linhas narrativas se consolidou. Johnson lembra ainda que produtores
e cineastas viram entdo a adaptagdo filmica de textos literarios conhecidos como
um meio de garantir o éxito econdmico do cinema. Tal interesse econdmico ndo
constitui, como assevera Johnson, a motivagdo unica da adaptacao de romances ao
cinema. A revitalizagdo de escritores um tanto esquecidos pela memoria coletiva
constituiu outro motivo para a adaptagdo literatura/cinema. Segundo Johnson
(1982), para George Lukacs esse processo de revitalizagdo artistica decorre do fato
de uma obra de arte corresponder a expectativas semelhantes as do periodo no qual
a obra primeira foi produzida.

O processo de adaptagdo de obras literarias pelo cinema tem instigado
constantes pesquisas. Alguns estudiosos investigam, por exemplo, a (im)
possibilidade de transposicdo semidtica de uma obra literaria para o cinema.
George Bluestone e Robert Richardson, por exemplo, véem como dificil, ou
até mesmo impossivel, a transmissdo de uma mesma mensagem por sistemas
de significagdo diferentes (JOHNSON, 1982). Outros se dedicam a examinar os
pontos equivalentes e pontos divergentes de cada uma dessas artes. Entre estes
ultimos, destacam-se a distingdo entre a linguagem verbal, caracteristica da
literatura, e a linguagem visual, caracteristica do cinema, bem como a possibilidade
de citacdo do texto literario em contraponto a impossibilidade de cita¢ao do texto
filmico. Johnson (1982) lembra que, numa fase inicial da cine-semidtica, alguns
estudiosos procuraram examinar a comunicagdo filmica por via de categorias
proprias da linguistica em seu estudo da linguagem verbal, como o fez Christian
Metz (1972) em A significacdo do cinema, asseverando a inexisténcia da dupla
articulag@o na linguagem cinematografica. Sebastido Uchoa Leite (2003) afirma
categoricamente o carater problematico das rela¢des entre literatura e cinema,
baseando-se, entre outros, na diferenca de seus elementos formais: a tendéncia
do cinema para a extensdo e o desdobramento no tempo o distingue da literatura,
mais afeita a retengao e condensagdo no tempo.

Movidas pela necessidade de determinagdo indubitavel da figura do autor,
do génio criador, algumas tendéncias da literatura comparada se posicionam de
maneira reticente diante desse processo intersemiotico travado pela literatura
e por outras artes. Como assevera Jeanne-Marie Clerc (1993), tal reticéncia se
fundamenta numa concepgdo de cultura que desconsidera tudo o que ndo seja
resultado do génio individual do criador. Além disso, a autora lamenta que muitos
estudos comparatistas se restrinjam ao campo estritamente linguistico, no que
se refere ao papel do cinema, desse modo, “deixando escapar, parece, um meio

abertos ou ambiguos” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p.35).
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de aproximacéo essencial para compreender a modernidade” (CLERC, 1993, p.
263, traducao nossa).

Também no campo de investigacdo formado por alguns teoéricos do cinema,
certa estreiteza de pensamento pode ser observada. Roman Jakobson (1970)
dedicou-se a problematizar o papel do cinema e sua autonomia em relacdo as
outras artes, considerando seu recém surgimento no cenario cultural; na ocasido,
perguntava-se se, como haviam preconizado alguns tedricos do cinema, a insergao
das falas nos filmes, até entdo providos apenas de musica de fundo e legendas para
produzir a “historia” apresentada, representaria a decadéncia dessa mesma arte. O
autor conclui, acertada e ironicamente, que “os tedricos incluiram precipitadamente
o mutismo no complexo das caracteristicas estruturais do cinema, e agora lhes
desagrada que a evolugdo ulterior do cinema se lhes tenha desviado de suas
formulazinhas” (JAKOBSON, 1970, p.156). De fato, o filme sonoro nao representou
a perda da “esséncia” do cinema, mas garantiu sua evolu¢ao e permanéncia, de
modo que, mais do que nunca, o cinema se estabeleceu nao apenas como uma arte
autdbnoma, mas como uma arte capaz de dialogar com as outras — apropriando-se
de procedimentos e de semioses diversas — sem perder suas proprias atribuigoes.

Dessemodo, pensararelacio entre cinema e literatura inclui evitar determinados
procedimentos que tentem estabelecer qualquer tipo de hierarquizacdo entre as
duas artes. De fato, durante um certo tempo, 0 movimento mais corriqueiro era
partir do principio de que uma “adapta¢do” cinematografica de um texto literario
sempre acabava por mutilar o texto original, uma vez que ndo conseguiria transpor
para a tela todos os procedimentos presentes no texto escrito. No entanto, a partir
do momento em que se considera que a transposicao de um texto literario para
o sistema cinematografico ndo precisa necessariamente apresentar uma fidelidade
rigorosa ao primeiro, uma vez que trabalham com sistemas semioticos distintos, a
nog¢ao de tradugdo intersemidtica substitui a de adaptacao.

Jean Mitry (1965, p.348 apud JOHNSON, 1982, p.8) afirma que o cineasta
que pretende adaptar uma obra literaria — no caso, ele se referia especificamente ao
romance — tem diante de si duas opgdes:

[...] ou ele segue a historia passo a passo e tenta traduzir ndo a significagdo
das palavras, mas as coisas referidas pelas palavras (e neste caso o filme
nao ¢ uma expressao criativa autonoma, mas apenas uma representacdo ou
ilustracdo do romance), ou tenta repensar o assunto na integra, dando-lhe
outro desenvolvimento e outro sentido.

Johnson (1982) resgata a teoria formulada por Haroldo de Campos, que
consideraatradugdo interlingual comorecriacdo. Estendendo essanogao derecriagdo

2 No original francés: “laissant échapper, semble-t-il, un moyen d’approche essentiel pour

comprendre la modernité”.
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também para a tradugdo intersemiotica, considera-se que quando se vai de um texto
literario para o cinema, o trabalho ¢ de recriagdo, e, nesse caso, as modificagoes
tornam-se inevitaveis. No caso de nosso objeto de estudo, sdo primordialmente
as modificagdes que ddo o tom da recriagdo operada na transposi¢do do poema a
narrativa filmica.

De varao industrioso a herdi poltrao

Caramuru, de Santa Rita Duro, narra a histéria de um portugués que
naufraga nas costas da Bahia e, por seus feitos heroicos, passa a ser respeitado
por uma tribo indigena, participando ativamente de batalhas entre esta tribo e
outros nativos. Caramuru tem como missao maior a conversao dos indigenas ao
Cristianismo. Paraguagu, india por quem Caramuru se apaixona, torna-se crista
e recebe novo nome de batismo, “Catarina Alvares”. Caramuru: a invencio
do Brasil, releitura de Guel Arraes, conta a historia de um portugués poltrdo
degredado ao Brasil, locus tropical e exuberante, em que conhece aquela que
serd sua parceira amorosa, a india Paraguagu. E interessante notar que, nesse
caso especifico, a releitura operada pelo filme consegue recuperar um texto que,
pelas caracteristicas ideologicas e formais proprias de um épico, encontrava-se
quase no ostracismo, nem sempre interessando ao grande publico, constituindo-
se apenas objeto de leituras académicas.

Vale ressaltar que, mesmo que se propugne a perda da narratividade como
caracteristica do cinema moderno, a presenca de algo que se narra ¢ ainda
uma constante nas produgdes cinematograficas contemporaneas. Conforme
Metz (1972) esse raciocinio faz parte de um “grande mito libertario”, segundo
o qual as regras sintaticas da gramatica cinematografica teriam sido abolidas.
O esfacelamento da narratividade permitiria que o filme se desenvolvesse em
qualquer dire¢@o0, ndo obedecendo a uma sequéncia que resultasse em narrativa
em seu sentido usual. Pelo fato de o texto de referéncia utilizado por Guel Arraes
ser um poema épico, a narratividade permanece conservada nas sequéncias
apresentadas no texto filmico e essas, por sua vez, obedecem a uma cronologia e
linearidade bem marcadas.

Segundo Adorno (2003, p.48), “as epopéias desejam relatar algo digno de
ser relatado, algo que ndo se equipara a todo resto, algo inconfundivel e que
merece ser transmitido em seu proprio nome”; desse modo, quando Durdo
decide estabelecer como mote de seu poema a historia de Diogo Alvares
Correia, pressupde-se que o assunto seja considerado grandioso o bastante para
figurar em uma epopeia. Ainda segundo Adorno (2003), esse propdsito trai uma
certa ingenuidade da poesia épica, uma vez que pretende revisitar o passado,
restaurando a originalidade do mito e tentando tornar perene aquilo que se gasta
com o tempo.
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De certa maneira, o predominio da totalidade como caracterizador da
poesia épica aparece em varias formulagdes tedricas. Lukacs (2000) associa a
epopeia, em sua origem helénica, a um periodo cultural em que a fragmentagao
ndo ¢ considerada como parte da organizagdo social; muito pelo contrario, a
épica permanece como signo de uma cultura fechada, em que a vastidao do
mundo € como a propria casa do herdi, ja que “ao sair em busca de aventuras,
a alma desconhece o real tormento da procura e o real perigo da descoberta;
jamais pde a si mesma em jogo; nao sabe que podera perder-se e nunca imagina
que terd que buscar-se. Essa é a era da epopeia” (LUKACS, 2000, p.26).

A perfei¢do do mundo grego seria impensavel em relacio ao mundo
moderno ou pds-moderno em que a fragmentacdo dos sujeitos e a dispersdo
sdo uma constante, em contraposi¢do a épica que cria um todo tdo organico
que ¢ inadmissivel que uma parte possa isolar-se e constituir-se como uma
individualidade. De fato, Lukacs (2000) afirma que desde sempre se considerou
trago essencial da epopeia que seu objeto ndo ¢ um destino pessoal, mas o
de uma comunidade. Justamente por esse motivo é que, na modernidade, a
epopeia cedeu seu lugar para um género inteiramente novo, o romance, no qual
o heroismo tornou-se polémico e o her6i, um ser altamente problematico.

Hegel (1997) também considera como principal traco da épica a expressao
da totalidade, de acordo com a qual o poeta, assim como o herdi, anula
sua individualidade com o objetivo de expressar na poesia as tradi¢des da
coletividade, do grupo ao qual pertence. Assim, o poeta faz com que sua voz
nao seja a dele proprio, e sim a voz do seu povo. Do mesmo modo, as agdes
executadas pelo her6i, mesmo que aparentemente individuais, sdo coletivas,
pois, por mecanismo de inversdo, uma agao coletiva s6 pode ser levada a efeito
por meio de um procedimento individualizado, j& que a nobreza e intensidade
das decisdes do heroi é que garantirdo o seu éxito. Por outro lado, a agdo que
deve figurar no poema, longe de se fixar na atualidade, deve pertencer ao
passado da coletividade, a um momento em que as bases da nagdo ainda estao
sendo constituidas nos primordios de seu estado heroico. Tal procedimento se
justifica se considerarmos a afirmacao inicial de que a epopeia tenta revisitar
e reatualizar as formulagdes miticas que constituem a identidade de um povo.
Assim, “o que constitui o conteiido de uma obra épica ndo ¢ uma agao isolada
ou arbitraria, nem um acontecimento acidental ou fortuito, mas uma agao cujas
ramificagdes se confundem com a totalidade da sua época e da vida nacional”
(HEGEL, 1997, p.450).

Forjar o passado nacional e as agdes heroicas de um povo por meio das
agdes de um herdéi individual: parece ser esse o objetivo de Durdo quando escolhe
como mote os feitos de Diogo-Caramuru, conforme figura nas “Reflexdes
prévias e argumentos”:
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Os sucessos do Brasil ndo mereciam menos um Poema que os da India. Incitou-
me a escrever este o amor da Patria. Sei que a minha profissdo exigiria de mim
outros estudos; mas estes nao sdo indignos de um religioso, porque o nao foram
de bispos, e bispos santos; e, o que mais ¢, de Santos Padres, como S. Gregodrio
Nazianzeno, S. Paulino, e outros; [...] A a¢do do poema é o descobrimento da
Bahia, feito quase no meio do século XVI por Diogo Alvares Correia, nobre
Vianés, compreendendo em varios episodios a histéria do Brasil, os ritos,
tradi¢des, milicias dos seus indigenas, como também a natural, e politica das
coldnias (DURAOQ, 2003, p.13).

Durao ressalta a agdo principal, o descobrimento da Bahia, como assunto
mais relevante do poema, reservando-se aos outros uma posi¢ao secundaria. O
poema de Santa Rita dialoga diretamente com suas atribui¢des arquitextuais
(GENETTE, 1982), pois obedece a estrutura candnica, respeitando as convengdes
da epopeia: uma introdugao (bem ao gosto camoniano) onde se propde o assunto;
a invocagdo, na qual se invoca a Deus e a Virgem Maria, ja que se trata de uma
epopeia cristd; o ofertorio a D. José; a narragao propriamente dita que inclui os
varios episodios da historia do Brasil e o epilogo, no qual os fatos t€ém seu desfecho
com a transferéncia do trono de Paraguagu para Diogo e, consequentemente, a
coroa portuguesa.

Segundo Staiger (1997), a esséncia da épica é a apresentagdo. O poeta
apresenta as agoes de uma posicao distanciada e, nesse sentido, a agdo € o elemento
estruturante que mais recebe destaque na narrativa, pois o objetivo do poeta
épico ¢ contar. Desse modo, o poeta pode nao apenas deter-se minuciosamente
em um detalhe da ac¢do, mas desviar-se da acdo principal por meio da narragdo
de episddios secundarios que intercalam os quatro movimentos principais
da atividade narrativa.’ Tais episddios secundarios servem ao propodsito de
engrandecer ainda mais as agdes heroicas a serem relatadas. Auerbach (2001, p.3)
associa esse procedimento ao principio do retardamento que rege a epopeia de
tradi¢do homérica, na qual nada deve ficar “na penumbra ou inacabado”. Durdo
(2003, p.17), mesmo anunciando seus propositos de cantar as agdes de Diogo
Alvares, como se vé na primeira estrofe do Canto 1,

De um vardo em mil casos agitados,
Que as praias discorrendo do ocidente
Descobriu reconcavo afamado

Da capital brasilica potente;

Do filho do trovao denominado,

3 Segundo Genette (1995), os quatro grandes movimentos narrativos sdo a cena, o sumario, a elipse

e a pausa descritiva. Esses elementos se encontram mais respeitados nas narrativas tradicionais, com
tendéncia a dissolverem-se ou tornarem-se fluidos nas narrativas de experimentagao.
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Que o peito domar soube a fera gente,
O valor cantarei na adversa sorte,
Pois s6 conhego her6i quem nela ¢ forte

apenas quase dez estrofes adiante é que comecara, in medias res, a apresentar a
acdo propriamente dita, narrando o naufragio do navio em que se encontra o heroi:

Da nova Lusitania o vasto espago

Ia a povoar Diogo, a quem bisonho

Chama o Brasil, temendo o forte brago,

Horrivel filho do trovdo medonho,

Quando do abismo por cortar lhe o passo

Essa furia saiu como suponho,

A quem do inferno o paganismo aluno,

Dando o império das aguas, fez Netuno (DURAO, 2003, p.19).

Genette (1995, p.34) afirma que o “inicio in medias res seguido de um voltar
atras explicativo se vird a transformar num dos topoi formais do género épico,
e, também o quanto o estilo da narracdo romanesca permaneceu neste particular
fiel ao seu longinquo antepassado”. Por meio de um mecanismo de prolepse, o
poeta identifica o heroi, desde a primeira estrofe, pelo epiteto “filho do trovao”
que lhe sera atribuido apenas no canto segundo, quando, disparando a arma de
fogo,* conseguird respeito e autoridade entre os tupinambas. Tal antecipacdo
serve para ja delinear os contornos da epicidade do herdi ao associar o trovao aos
adjetivos horrivel e medonho. Essa epicidade sera confirmada nas principais agdes
posteriores, conforme sejam:

a) a defesa da tribo de Gupeva contra o temivel Jararaca em um dos episo-
dios bélicos® mais interessantes do poema, em que de modo maniqueista se

4 Janaina Amado (2000), em um texto no qual examina a presenca do mito do Caramuru na cultura
brasileira, a partir de fontes que consideram as narrativas dos primeiros cronistas e poetas, o registro
histérico-documental de sua existéncia fisica, a epopeia de Durdo e outras, afirma que ndo ha seguranca
nem em relagio a chegada de Diogo Alvares a Bahia e nem em relacio a sua condicdo de naufrago
que, por repeticao, acabou incorporada ao personagem. O primeiro registro por escrito do episodio
da arma de fogo ¢ atribuido ao Pe. Simao de Vasconcellos e aparece em varias narrativas sobre o
Caramuru até o século XIX, quando comeca a ser ironizado. Quanto ao significado do vocabulo,
consideram-se varios registros, conforme as diversas fontes: “filho do fogo, filho do trovao, homem
do fogo, dragdo do mar, dragdo que o mar vomita, peixe dos rios brasileiros semelhante a moréia,
grande moréia, rio grande, europeu residente no Brasil, aquele que sabe falar a lingua dos indios”
(AMADO, 2000, p.4).

5 Conforme Hegel (1997), a a¢do épica caracteriza-se primordialmente por episodios bélicos, uma
vez que na guerra, a coletividade se encontra reunida em torno de um objetivo comum que fortalece
o sentimento de pertenca a uma nacdo. Desse modo, a guerra se encontra na raiz da nacionalidade.
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configuram o bem e o mal, na dptica etnocéntrica de Durdo. Os indigenas
antropofagos, ndo convertidos em sua selvageria, ao lado de Jararaca, ¢ o
sabio Gupeva, cristianizado, ao lado de Diogo Alvares;

b) o salvamento do navio espanhol, por meio do qual Diogo sera de novo
levado a Europa depois de anos junto aos indios;

c) a visita ao rei e rainha da Franga e a narrativa minuciosa sobre o Brasil e
seus habitantes, fauna e flora;

d) o retorno ao Brasil e o reconhecimento coletivo da autoridade politica do
heroi por meio da cessao do cetro de Paraguagu a Diogo e desse a Tomé de
Sousa, representante da coroa portuguesa.

A configuracdo de Diogo como emblema mitico da formac¢do do Brasil
¢ bastante significativa em relacdo a esses episodios nos quais fica nitida a
superioridade do elemento branco, heroico, em relagdo ao elemento indigena, que
deve reconhecer e aceitar a autoridade. Mesmo reconhecido e rebatizado com um
antropdnimo tupi, Caramuru volta a ser Diogo Alvares, no tltimo verso do poema.
Nesse sentido, Amado (2000, p.13) afirma:

No poema, ser Caramuru, para Diogo, significava ser indio? Nao. Significava
possuir um conjunto de atributos conferidos pelos indios, ser um ente que,
embora profundamente transformado pela experiéncia com os indigenas,
possuia caracteristicas distintas destes, algumas reconhecidas como
francamente superiores, como o poder do fogo. [...] Ser Caramuru, para Diogo,
¢ saber administrar as duas identidades em beneficio (conclui o autor) das
culturas que representam, unindo-as: ¢ completar e reafirmar a colonizacao
portuguesa e, ao mesmo tempo, saber, sem violéncia, conhecer os indios e
ensina-los a alcangar a cultura e a salvacdo das proprias almas.

As atitudes nobres do her6i se encontram severamente comprometidas com
os propositos colonizadores e cristianizadores; Diogo € um senhor respeitavel e
com autoridade reconhecida entre os indigenas. Afinal, ndo € nesse procedimento
que reside todo poder? No reconhecimento da coletividade em relagao a figura
do chefe?® Jararaca e Taparica, ndo obstante pertencerem a etnia indigena, ndo

Os outros episodios bélicos de Caramuru aparecem apenas metadiegeticamente, no momento em que
Paraguacu (ja batizada Catarina) narra a visdo que, em transe, tivera do futuro do Brasil: trata-se dos
conflitos em defesa do territorio por ocasido das invasdes francesas e holandesas, ocorridas no periodo
de 1555 a 1654.

¢ Segundo Bourdieu (2003, p.14) “o poder simbdlico como poder de constituir o dado pela

enunciagao, de fazer ver e fazer crer, de confirmar ou de transformar a visdo do mundo e deste modo, a
acg¢do sobre o mundo, portanto o mundo; poder quase magico que permite obter o equivalente daquilo
que ¢ obtido pela forga (fisica ou econdmica) gragas ao efeito especifico de mobilizagdo, s se exerce
se for reconhecido, quer dizer, ignorado como arbitrario”.
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compdem o corpo nacional, pois ndo aceitam com tanta tranquilidade o “encontro
das culturas” e desconfiam da superioridade do branco filho do trovao.

Nesse ponto observa-se uma importante diferenga entre o texto filmico e
o literario no que diz respeito a apresentacdo do herdi e do modo como este se
constitui enquanto tal. Em Durdo, Diogo ja ¢ apresentado como nobre vianés e
“vardo industrioso”, caracterizando duas das principais atribuicdes do heroi da
epopeia: a pertenga a uma classe social elevada e o carater falocratico das suas acdes,
indelevelmente marcadas por uma construgdo bem demarcada de masculinidade.
Por outro lado, a agdo ja se encontra em pleno andamento e o herdi ja mostra sua
valentia ante a tempestade, sem nenhuma explicac¢@o anterior sobre os motivos que
o levaram a estar envolvido na situagao de perigo, nem sobre como ¢ por que ele
havia se aproximado da costa brasileira.

Na leitura de Guel Arraes, ap6s uma espécie de prologo em que uma voz off’
apresenta os protagonistas Paraguacu e Diogo, a apresentagdo do herdi se da de
acordo com uma suposta ordem cronoldgica dos fatos. Por meio de uma sequéncia
de 1°52” de dura¢do e um numero aproximado de 50 planos, Diogo Alvares é
caracterizado como um pintor que ganha a vida a pintar retratos e réplicas de
quadros famosos. Em tal sequéncia, Diogo ¢ interpelado por D. Vasco de Ataide
(personagem inexistente no poema ¢€pico) sobre a audacia de té-lo enganado,
pintando um falso retrato de sua noiva, que, formosa na tela, ndo passava, de fato,
de uma donzela horrorosa. Vasco de Ataide entdo forga-o a abandonar seu oficio.

Nessa sequéncia, estabelece-se toda uma relagido de oposigao entre D. Vasco de
Ataide e Diogo. O primeiro, corajoso, furioso, espada em punho, constitui ameaga a
vida de Diogo, que reage as situagdes impostas pelo opositor de forma atrapalhada.
Ele estd em seu ateli€ de pintura, comeca a retirar do lugar alguns retratos por ele
pintados e a terceira tela constitui-se, curiosamente, numa moldura a enquadrar D.
Vasco de Ataide que, primeiramente estatico, pde-se em movimento’ e pronuncia:
“Diogo Alvares?”, ao que Diogo responde todo respeitoso e amedrontado “Perdio,
senhor. Diogo Alvares, para servi-lo, Exceléncia”.

Num determinado momento, D. Vasco saca da espada, colocando-a no
pescogo de Diogo. A partir dai inicia-se um conjunto de planos caracterizados pelo
movimento de ataque de D. Vasco e pelo movimento de fuga de Diogo. A passagem
de um plano ao outro que, do inicio da sequéncia até 0 momento em que D. Vasco
saca da espada, da-se num ritmo normal, acelera-se a partir da atitude de D. Vasco
de tal modo que, em certos momentos, torna-se dificil a delimitacdo do inicio e
do final de alguns planos. Esse recurso de aceleragdo da passagem de um plano a

7 Esse enquadramento de um personagem do texto filmico em moldura como se fosse mais um

dos rostos retratados por Diogo constitui-se num recurso mais facilmente produzido pela arte
cinematografica do que pela arte literaria na qual, para obtencdo do mesmo efeito, seria necessaria a
utilizagdo de um mecanismo denominado pausa descritiva, por Genette (1995).
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outro cumpre a funcao de representar o continuum do ataque de D. Vasco, que vai
se enfurecendo gradativamente.

Analisando-se a escala, “lugar da cadmera com relagdo ao objeto filmado”
(VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p.37), percebemos a utilizagdo do plano de
conjunto no momento em que se registram os objetos que compdem o cenario
do ateli€; o plano médio, focalizando os personagens de pé e o plano proximo,
focalizando o personagem da cintura ou do busto para cima. Na découpage dessa
sequéncia, ao se deixar os componentes do cenario em plano de fundo, parece haver
uma preocupacao maior em focalizar de perto o antagonista e o protagonista, por
meio da utilizagdo predominante de planos proximos.

O enquadramento dos planos dessa sequéncia caracteriza-se pela alternancia
de tomadas frontais, tomadas laterais, tomadas que focalizam o(s) personagem(ns)
por tras e tomadas que focalizam um personagem de frente para o outro e, por
conseguinte, um de frente e o outro de costas para a camera. A utilizagdo variada
de tomadas parece sugerir uma preocupacdo do cineasta em enriquecer 0 processo
de enquadramento das imagens visuais, ao invés de se valer de apenas um tipo de
tomada.

Nos planos dessa sequéncia, a escolha do tipo de relacdo entre imagens e
sons (principalmente a palavra como expressao sonora), concorre para atribuir
dinamismo a sequéncia. Nem sempre a fala de determinado personagem ¢
concluida nos limites do plano que apresenta sua imagem. H4 momentos em
que uma fala de D. Vasco inicia-se num plano que apresenta a sua imagem,
concluindo-se num plano que apresenta a imagem de Diogo e vice-versa. Esse
assincronismo entre som e imagem possibilita um alto grau de interagdo de um

personagem com o outro.

O recurso do raccord, “um tipo de montagem na qual as mudancas de plano
sdo, tanto quanto possivel, apagadas como tais, de maneira que o espectador possa
concentrar toda sua atengdo na continuidade da narrativa visual” (AUMONT;
MARIE, 2003, p.251) também imprime a sequéncia uma velocidade maior. O
quarto plano da sequéncia, em que D. Vasco de Ataide sai da tela, liga-se ao quinto
plano através de um raccord sobre o movimento de tal personagem. Assim, o
retirar-se da tela e o caminhar pelo atelié sdo dois movimentos de D. Vasco que,
gragas ao raccord, apresentam consideravel continuidade narrativa, deixando de
ser percebidos como movimentos isolados entre si.

Na montagem da referida sequéncia, Guel Arraes introduz um nucleo accional
inexistente no poema de Durdo e, por meio da instancia comica, referencia o motivo
pelo qual o herd6i estaria em um navio: depois de ser obrigado por Vasco de Ataide a
se empregar como pintor de mapas na sala de cartografia real, nas cenas seguintes,
Diogo ¢ induzido por Isabelle d’Avezac, Condessa de Sévigny, a roubar o mapa
da expedigdo de Vasco da Gama as Indias. Por causa do roubo do mapa, Diogo
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sera degredado e mandado as Indias. Eis que aqui, ja na apresentacdo do heroi, a
releitura presente no texto filmico comega a proceder a uma pulverizagao do género
épico, a qual se intensificara no decorrer do filme.

A analise dessas sequéncias iniciais nos revela aspectos importantes sobre o
modus operandi por meio do qual se da a relagdo entre poema e filme. As acdes
de Diogo reinventam a figura do heréi e colocam o épico sob rasura, em um
procedimento tipico da parodia. As abordagens tedricas da parddia ndo raramente
associam o procedimento parodistico a um movimento destrutivo em relagdo ao
suposto original. Segundo Hutcheon (1985), isso se deve ao fato de que geralmente
se limita a parodia ao comico e ao ridiculo; no entanto, a proposta dessa autora
¢ retomar o conceito a partir de uma perspectiva pragmatica que considera dois
contextos principais: 1) o da autorreferencialidade que caracteriza a cultura
moderna e pés-moderna e, portanto, a arte produzida nesse periodo; e 2) o das
teorias sobre a intertextualidade, das quais Gerard Genette ¢ o representante mais
significativo. Nesse sentido, a parddia serd encarada como um procedimento de
revisao critica da tradi¢ao.

A partir dessas consideracdes, Hutcheon (1985, p.33) se propde a tratar “a
intengao do autor (ou do texto), o efeito sobre o leitor, a competéncia envolvida na
codificacdo e descodificagdo da parddia, os elementos contextuais que mediatizam
ou determinam a compreensao dos modos parddicos”, além de estender o dominio
das relagdes parodicas para todas as manifestagdes artisticas e ndo apenas se
restringir a literatura, como € o caso das formulagdes genettianas® que se adensam
na categorizacao estrutural e formal. Desse modo, apenas podemos tratar o texto
de Jorge Furtado pelo viés parodistico uma vez que possuimos em nossa memoria
cultural os relatos referentes ao Caramuru como personagem histdrica, dentre eles,
0 poema épico de Durdo.

Recuperando a etimologia’ da palavra, a autora afirma que parddia pode
também sugerir estar ao lado, em acordo ou intimidade. Assim, o procedimento
parodistico trai, por parte do autor, um interesse pela memoria historica uma vez
que transcontextualiza ou recontextualiza a obra parodiada. A questdo ¢ que, no
processo de transcontextualizacdo, ou seja, a colocacdo da obra em um contexto
diferente do seu original, o novo lugar pode ser incompativel ou invertido, dai os
efeitos de irbnica destrui¢do associados a parodia.

8 Em Palimpsestes, Gerard Genette (1982, p.7) enumera cinco processos através dos quais um
texto se relaciona a outro: intertextualidade, paratextualidade, metatextualidade, arquitextualidade
e hipertextualidade, elegendo esse ultimo processo como foco de sua andlise na obra em questdo.
O autor agrupa tais processos sob o rétulo de transtextualidade, definida como “tudo o que o coloca
em relag@o, manifesta ou secreta, com outros textos” [“fout ce qui le met em relation, manifeste ou
secréte, avec d’autres textes™].

> Do grego para, significando “contra” ou “ao longo de”, ¢ odos que significa “canto”.
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Como transgressao autorizada, a parodia se apresenta como uma combinagao
de homenagem respeitosa e torcida de nariz: reveréncia e desprezo que se fundem e
se confundem no amalgama entre a obra anterior e sua atualiza¢do. Nesse sentido,
o texto parodistico “é imitagdo com distancia critica, cuja ironia pode beneficiar e
prejudicar ao mesmo tempo. Versdes irdnicas de ‘transcontextualizagdo’ e inversao
s30 0s seus principais operadores formais, € o ambito de ethos pragmatico vai do
ridiculo desdenhoso a homenagem reverencial” (HUTCHEON, 1985, p.54).

Feitas tais consideracdes, tem-se que o modo como a apresentagdo do herodi
¢ feita no texto filmico opera uma mudanga de contexto a qual serve ao propdsito
de rever a figura de Diogo, agora ndo mais o “vardo industrioso”, mas um jovem
ligeiramente covarde e ingénuo que vai ao encontro de seu destino sem desconfiar
dos acontecimentos futuros que o aguardam — ¢ o acaso ¢ ndo a virilidade nata
que guiam seus passos. A inversao parodistica se da a partir do momento em que
o herdi tipico da narrativa épica ¢ substituido por um heroi cujos méritos advém,
ndo da forga fisica ou moral, mas da sorte ou da providéncia. O proprio episddio
do disparo da arma de fogo, tdo solenemente tratado no hipotexto de Durdo, como
parte de agdes premeditadas e do espirito precavido de Diogo (que havia guardado
na gruta um conjunto de objetos Uteis e simbdlicos — a armadura, as armas, o retrato
da virgem Maria, a cruz, entre outros) na narrativa hipertextual se afigura como
mais um desses lances de sorte dos quais se cerca o pseudo-herdi: uma flechada
havia fixado a mao de Vasco de Ataide a um tronco de arvore e na luva com 0s 0ssos
estava presa a arma.

Outra sequéncia'® digna de atengao no texto filmico, e que também estabelece
uma relagdo de inversao de sentido em relacdo a passagem correspondente no texto
épico, inicia-se na oca, no momento em que Caramuru, observando Paraguacu e
Moema ainda adormecidas, resolve retrati-las deitadas na rede!! e, em seguida,
dirige-se ao mar rumo a Europa (com o proposito de se casar com Isabelle d”Avezac,
Condessa de Sévigny). Tal sequéncia, com duragdo de 3’ e 35” ¢ um numero de
aproximadamente 70 planos, apresenta o movimento de Paraguacu e Moema, na
tentativa de alcangarem Caramuru e com ele partirem.

1% Se uma sequéncia se define por uma unidade de agdo complexa que se desenvolve através de muitos
lugares (METZ, 1971), consideramos a a¢ao de partida de Caramuru e o movimento de Paraguagu e
Moema em segui-lo como indices de constituicdo da sequéncia que se desenvolve tanto no /dcus da
oca quanto no /ocus da praia e do mar. A musica de Lenine, “O ultimo por-do-sol” (pés-sincronizada
em estudio) colabora como indice de delimitag@o do inicio e do final da sequéncia, porque acompanha
toda a acdo desenrolada.

" Toda uma relagdo intersemiotica cinema/pintura se faz presente no filme, através tanto das pinturas

produzidas por Diogo quanto da utilizacdo de um curioso trabalho que se assemelha ao pontilhismo
francés, em imagens ora congeladas, ora em movimento, em varios pontos do filme. Isso se da, por
exemplo, na sequéncia em que Paraguacu segue narrando o retorno deles ao Brasil, o cortejo de
Moema pelos europeus e a utilizagdo jocosa das roupas de Isabelle pelos guerreiros tupinambas. Esse
trabalho assevera a passagem de uma semiose artistica a outra, nos limites do proprio filme.
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No texto épico, ha um episddio em que varias pretendentes de Diogo nadam
em sua direcdo, no desejo de alcanga-lo. Moema sobressai nessa “turba feminil”,
segue-o ¢ lhe dirige um discurso de lamento, ira e acusag@o diante do fato de ele
nao té-la escolhido como esposa. A acdo de Moema culmina com sua morte, famoso
episddio da obra em questdo, narrado nos versos da estrofe XLII do Canto VI:

Perde o lume dos olhos, pasma e treme,

Palida a cor, o aspecto moribundo;

Com mio ja sem vigor, soltando o leme,

Entre as salsas escumas desce ao fundo:

Mas na onda do mar, que irado freme,

Tornando a aparecer desde o profundo,

Ah Diogo cruel! Disse com magoa,

E sem mais vista ser, sorveu-se n’agua (DURAO, 2003, p.147).

Guel Arraes aproveita o0 mesmo nucleo accional do episodio da morte de
Moema, configurando-o de maneira diversa, de modo a apresentar uma nao morte.
Na sequéncia filmica, Caramuru sai como que as escondidas da oca em que se
encontrava com Moema e Paraguagu e segue em dirego a seu barco. Despertando,
Paraguacgu vai em sua dire¢ao e, de uma rocha, avista-o ja no mar. Moema, chegando
ao rochedo depois, observa, juntamente com Paraguagu, Caramuru rumo a uma
embarcac¢do maior que o levara a Europa. Paraguagu joga-se ao mar ¢ vai nadando
ao encalco de Caramuru, ao que ¢ seguida por Moema que, também a nado, tenta
acompanhar Caramuru a Europa. Paraguacu, a frente de Moema, consegue alcangar
a corda estendida por Diogo e subir até¢ a grande embarcacdo. Moema, nao obtendo
0 mesmo €xito, ndo morre, apenas fica para tras parada nas aguas do mar.

O éxito dessa sequéncia advém, entre outros recursos, da excelente performance
dos atores Selton Mello, Camila Pitanga e Deborah Secco. Em tal sequéncia,
quase completamente sem didlogo verbal, ha apenas a invocagdo'? que Moema
faz a Paraguacu e em seguida a Caramuru. Os atores imprimem emogao a cena
praticamente através de seus gestos corporais e sua expressao facial. Paraguacu e
Moema, por exemplo, observam ofegantes a partida de Caramuru. No momento
em que Paraguacu decide segui-lo, sorri para Moema e despede-se dela com um
afago. A expressao facial de Moema revela surpresa e espanto diante da decisao
de Paraguagu. Nadando, Paraguacu dirige o olhar sorridente em direcdo a Diogo
e se mostra sempre preocupada com o percurso de Moema, voltando-lhe o olhar
seguidas vezes.

12 jinteressante observar que, no momento dessa invocagdo, a musica, pos-sincronizada, ¢
interrompida e conservam-se apenas os sons ambientes, caracterizados pelo barulho das ondas do
mar. Ha uma adequacdo perfeita entre a sonorizagdo de estidio e gravagdo de sons ambientes, uma
vez que a musica de Lenine retorna quando Moema se atira na agua, indo atras de Paraguacu.
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A camera assume, em muitos momentos, a perspectiva de Paraguacu, de
modo que o olhar da india representa o “olhar” da camera. Nos momentos em que
Paraguacu se volta para Moema, a focalizagao realizada pela cAmera corresponde
a seu olhar. Quando Paraguacu se aproxima da embarca¢do em que se encontra
Diogo, a camera o focaliza de baixo para cima, pois ¢ nessa dire¢do que Paraguacu
olha para ele. Mas a diversidade das tomadas e da focalizacdo se faz presente nessa
sequéncia. H4 um momento em que a camera ¢ posicionada de cima para baixo,
assumindo a perspectiva de Diogo que, do alto da embarcagdo, olha Paraguacu
subindo a ela pela corda. Moema e Paraguagu sdo focalizadas, quando nadando,
tanto de frente para a cAmera quanto de tras para ela e de perfil. A embarcagdo que
levara Paraguacgu e Diogo a Europa ¢ focalizada tanto a frente da cdmera como de
lado dela.

Nessa sequéncia, imagens exuberantes da paisagem tropical constituem o
cenario em que se desenrola a acdo. Todo um trabalho de camera, focalizagdo e
enquadramento € acionado, colocando Paraguacu e Moema num primeiro plano,
seguidas, num plano de fundo, ora pela vegetacdo e pelas montanhas da costa, ora
pelo espaco maritimo e a embarcagdo ao longe.

Na sequéncia que Paraguagu ¢ Caramuru seguem transportados rumo a
Europa, focaliza-se em camera lenta a embarcagdo por eles utilizada. Ao contrario
de focalizar o movimento lento do barco singrando o mar num Unico plano, o
cineasta utiliza-se de um recurso que apresenta tal movimento em cascata, em
trés vezes seguidas, logo, em trés planos. Trata-se do sintagma frequentativo que,
segundo Metz (1971, p.205-206),

[...] pde sob nossos olhos o que poderemos jamais ver no teatro ou na vida: um
processo completo, reagrupando virtualmente um nimero indefinido de ac¢des
particulares que seria impossivel abarcar em um olhar, mas que o cinema
comprime até nos oferecer sob forma praticamente unitaria.

O nucleo accional da ndo morte de Moema, juntamente com a supressao das
batalhas entre os indios guerreiros e seus inimigos, parece impedir um espago de
expressao da morte no texto filmico. Numa obra em que relaciona os trés regimes
do Imaginario propostos pelo antropologo francés Gilbert Durand, com os géneros
tripartidos do épico, do lirico e do dramatico, Turchi (2003) assinala a presenga de
uma imaginagdo preponderantemente diurna nos textos enquadrados pela épica,
vez que, por via de imagens, simbolos e mitos do regime diurno, o her6i se mune
de cetros e gladios para combater a morte, encarada como antitese da vida. E esse
desejo de vitoria sobre as imagens tenebrosas de Thanatos que estrutura varios
textos €picos. Nesse sentido, ao desprover sua narrativa filmica da chancela da
morte, Guel Arraes acaba por parodiar o proprio género épico, tdo afeito a luta
travada entre her6i e finitude humana.
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A relacao entre europeus e brasilindios é também invertida e parodiada no
filme. Em uma perspectiva etnocéntrica, a qual guia os argumentos da maioria dos
cronistas e do proprio Durdo," os indigenas sdo geralmente referenciados como o
elemento Outro, aquele que pela sua ingenuidade e selvageria in natura deve ser
guiado e evangelizado, sendo pela doutrinagdo, pelo uso da forga. Por esse motivo,
sdo os indios que devem ceder, tanto que no Canto X, quando Paraguacu-Catarina
cede o trono a Diogo, tal fato ndo causa estranheza, mas ¢ um reconhecimento
de direito. No caso de Caramuru: a invengao do Brasil, o elemento indigena ¢
que aparece ocupando o lugar da esperteza: Taparica, pai de Moema e Paraguacu,
que no filme sdo colocadas como irmds, ¢ uma versdo atualizada da malandragem
macunaimica; engana Vasco de Ataide com o mito do Eldorado, suposta regido em
que as pepitas de ouro surgiam a flor da terra e que atraiu milhares de aventureiros
para o interior do continente americano. O filme ironiza a visdo mitica da terra
recém-descoberta, constantemente associada pelos europeus ao fopos do Paraiso
Terreal, regido edénica, resquicio da pureza e riqueza do paraiso pré-diluviano
(HOLANDA, 1969).

Taparica ¢ retratado como um “marqueteiro”, interessado em comercializar
as terras utilizando a ambig¢do dos europeus como mecanismo de lucro e vantagem
e ndo o inverso. Na sequéncia em que ele se poe a “vender” o territério brasileiro
a D. Vasco, percebemos um criativo trabalho cinematografico no que se refere a
selecdo do léxico que compde o discurso persuasivo de Taparica. Em pleno século
XVI, esse comerciante nato seduz seu consumidor por via de expressdes proprias
do discurso publicitario da atualidade: “condominio”, “estacionamento”, “area
de lazer para as criangas”, sdo vocabulos atraentes, habilmente manejados pelo
chefe da tribo. Toda essa esperteza rumo ao ludibrio do europeu, ja efetivada por
Taparica, pode ser percebida também por parte de Paraguagu, quando ela aplica o
mesmo golpe do mito do Eldorado sobre Isabelle, para convencé-la de que seria
melhor a marquesa se tornar uma amante de Diogo munida de ouro, do que esposa
sem nada. Assim, Paraguacgu consegue seu intento de se casar com Caramuru.

A sequéncia que apresenta o casamento da india e do portugués abre um infimo
espago para rapida atuagao do padre que realiza a cerimdnia. No épico Caramuru,
a presenca de elementos ligados ao discurso cristianizador promovido pela Igreja
Catdlica se faz presente em varios episddios (tais como a agdo missionaria de
infundir “humanidade as feras”, da qual Diogo se responsabiliza, a aparicdo da
Virgem Maria para Paraguacu e a sua decisdo de construir uma Igreja em que se
pudesse venerar a imagem da Virgem, roubada por um indio e recuperada pela

13 E perceptivel, em varios pontos do poema, que Durdo teria bebido das fontes cronisticas mais
tradicionais, como o relato de Pero Magalhdes Gandavo (1576) e o tratado de Gabriel Soares de
Sousa (1587). Tal filiagao ¢ perceptivel na fala de Gupeva (Canto II) quando narra a presenca e os
ensinamentos da figura mitica de Sdo Tomé, ou Pai Zumé; na descrigdo que ¢ feita dos indios (Canto
1V) e na descrigdo da Terra Brasilis feita por Diogo ao Rei da Franga, D. Henrique (Canto VII).
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propria Paraguacu). Ao praticamente destituir o filme desse intuito cristianizador,
bem como da presenca importante de qualquer membro atuante da Igreja Catolica,
o filme de Guel Arraes nega espago para o moralismo cristdo, sendo, pois, coerente
com sua proposta de revisar alguns posicionamentos ideologicos desenvolvidos
no livro e de produzir uma obra em que a sensualidade das indias brasileiras e a
natureza comica dos acontecimentos imperam.

Obra de arte parddica: cultura europeia versus cultura autoctone

Traducao, inversdo. A epopeia religiosa de Santa Rita Durdo se traveste em
um outro texto quando transposta para o cédigo cinematografico: um texto no qual
a presenca do elemento humoristico atinge at¢ mesmo um assunto tao terrivel como
a antropofagia. Presente desde o Canto I, quando o episddio do naufragio ¢ narrado
por Durdo, e motivo recorrente nas agdes subsequentes como signo da selvageria
e animalidade dos gentios, no texto filmico o canibalismo ¢ tratado com inegavel
bom humor, operando uma similitude entre os coédigos da antropofagia, o codigo
alimentar ¢ o codigo erotico-sexual. A seguinte passagem do texto do roteiro
(FURTADO; ARRAES, 2000, p.93-94) retrata bem o uso ambiguo de determinados
vocabulos no processo de tradugdo entre lingua portuguesa e tupinamba:

Diogo: Acaso “devorar” em vossa lingua significa “casar”?
Paraguagu: Nio, ora. Quer dizer comer, abocar.

Diogo: E porventura vocés pretendem ... me comer?

As duas: Hum, Hum.

Diogo: Vivo?!

Moema: Nao! Primeiro a gente assa bem.

Diogo: Mas eu fiz alguma coisa errada?

Paraguacu: Fez nao, vocé é corajoso por demais, até.
Moema: Comendo vocé a for¢a da gente aumenta bem muito.

A antropofagia aparece, em Jorge Furtado e Guel Arraes (2000), como parte de
um mecanismo de dissolucao e degluticao cultural que permeia o suposto encontro
de duas culturas. Paraguagu e Moema pretendem perpetuar a existéncia de Diogo
por meio da ingestao de sua carne, a ida de Paraguagu a Europa transforma-a, ndo
em uma dama crista a receber uma visao da Virgem Maria, mas em uma india que
canibaliza a cultura europeia e volta da Europa alfabetizada e apta a registrar sua
propria historia.

Essa habilidade de codificacdo linguistica alga Paraguacu a condi¢do de
narradora. Ja no barco, voltando da Europa com Caramuru, ela inicia a escrita
de um livro, resgatando, de forma sumadria, alguns acontecimentos iniciais da
histéria. O final de seu processo narrativo coincide com o final do proprio texto
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filmico. Na praia, ela vai concluindo a historia por ela contada no mesmo momento
em que se conclui a histéria por ela vivida. Ao lado de Caramuru, ao registrar o
vocabulo “Fim”, ela se equivoca ¢ escreve “Fin”. Caramuru a adverte de que
“fim” se escreve com “m” e ela entdo escreve “Mim”. Ele a adverte novamente
e ela escreve “Fim”, ao que ele diz, “Agora sim!”, levando-a a escrever “Sim”.
Cada vez que Paraguagu se equivoca, ela pede para reviverem juntos o “fim” de
sua propria historia, fim que se repete varias vezes por meio de um beijo. A cada
erro, um novo beijo e um novo fim. Esses acontecimentos dotam essa sequéncia
de todo um processo de autorreferencialidade: € o fim da sequéncia anunciando
esse proprio fim repetidas vezes.

A partir do momento em que o espectador decide assistir a um filme, ele
estabelece com a obra uma espécie de pacto, (re)conhecendo os acontecimentos
ali narrados, aceitando-os como se verdadeiros fossem. Metz nos explica que
essa “impressdo de realidade ¢ ratificada pelo movimento na tela, que ¢ sempre
movimento real e que prontamente aceitamos como o movimento das coisas
na realidade, ¢ ndo como um movimento de luz ¢ sombra” (ANDREW, 1989,
p-186). Mas ao se desfazer a continuidade da narrativa da historia vivida pelos
personagens, para se registrar a narragdo da propria enunciagdo, o espectador ¢
como que acordado dessa ilusdo de referencialidade e convidado a ver a obra
como um produto realizado pelo cineasta, alguém que se posiciona fora dos limites
filmicos e que repete deliberadamente o final da narracao de Paraguagu. Porque
objeto produzido e nao simples registro da realidade, o filme de Guel Arraes deve
ser lido enquanto invento advindo de todo um processo de combinagao e sele¢dao
de imagens, como um produto estruturado por recursos cinematograficos varios.
Nessa perspectiva, o filme em questdo deve ser compreendido como objeto de
arte, estatuto que os tedricos formativos (ANDREW, 1989) lutaram para dar ao
cinema e ndo como um arremedo fidedigno da realidade e, como tal, objeto ndo
comprometido ideologicamente, como defendiam os teoricos realistas.

O filme aqui analisado, como cria¢dao artistica autébnoma que pretende
ser e como obra artistica e cultural que ¢, apresentara inevitavelmente todo um
posicionamento ideoldgico, ao revisitar Caramuru, ao (re)inventar a historia da
génese do Brasil. Apesar de ndo se libertar de certas amarras etnocéntricas (por
exemplo, Paraguacu s6 aprende a ler e escrever na lingua do colonizador, o que
por si ja inclui uma tradugdo cultural, quando se encontra em contexto europeu),
apresenta algumas inversdes significativas em relag@o a optica da fonte enunciativa
que se mostra no poema. Ao final, Diogo, mesmo sentindo saudade dos elementos
civilizatorios — vidro, talheres, roupa —, retorna ao Brasil com Paraguagu, ndo
para tomar posse da terra dos tupinambas, mas para continuar imerso na cultura
autoctone junto com Paraguacu e Moema e constituir a futura nac¢do brasileira.
Nesse ponto, o filme revisita o mito da origem nacional, uma vez que a unido
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de Diogo e Paraguagu, mesmo que parodiada, permanece como hipdtese bem
humorada do inicio da cultura brasileira, mesti¢a, ambigua, malandra.

BORGES, L.; CARRIJO, S. A. B. “But many suns had already gone down”:
Caramuru revisited, Brazil (re) invented. Itinerarios, Araraquara, n.36, p.165-186,
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B ABSTRACT: The aim of this paper is to analyze the intersemiotic dialogue between
literature and cinema, focusing on the nature of the relationship that the movie
Caramuru. the Invention of Brazil (2001) by Guel Arraes, establishes with the epic
poem Caramuru (1781) by Santa Rita Durdo. Some contributions from the Epic,
Narratology and Semiotics studies, among others, will constitute important theoretical
tool for the examination of the modus operandi through which the filmic text relates
to the literary text.
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