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RESUMO

Esse estudo discute os aspectos sociais, econémicos e culturais do Brasil, evidenciando o
cinema como midia palco através de suas representacfes. No percurso, por meio de analise
filmica e narratoldgica, pautamos o filme Bye Bye Brasil (Carlos Diegues, 1979), tracando
uma abordagem sobre cinema brasileiro, um apanhado sobre o género road movie, bem
como uma contextualizacéo histérica do periodo em que é retratado. Para tanto, a analise foi
sendo construida na observacdo das representacdes de identidade e nacionalidade baseado
em Hall (2006), bem como os aspectos de modernidade segundo Ortiz (1989), tendo como
o principal aspecto analisado, as caracteristicas de malandragem e jeitinho brasileiro,
tencionadas no personagem Lorde Cigano e nos seus relacionamentos com os demais
personagens. Nesse sentido foi necessario atualizar os estudos sobre o “jeitinho brasileiro”,
a partir de DaMatta (1997), Barbosa (1992) entre outros.

Palavras-chave: Identidade; modernidade; malandragem; jeitinho brasileiro e road movie



ABSTRACT

This study discusses the social, economic and cultural aspects of Brazil, highlighting the
cinema as media stage through its representations. In route, through film analysis and
narratological, we choose the film Bye Bye Brasil (Carlos Diegues, 1979), investigating an
approach brazilian cinema, a cacth on road movie genre, as well as a historical
contextualization of the period in which the film is portrayed. For that, an analysis was
constructed in the observation of the representations of identity and nationality based on Hall
(2006), as well as aspects of modernity according to Ortiz (1989), having as main aspect
analyzed, the characteristics of malandragem and brazilian way, focused in the character
Lorde Cigano and in your relationships with the other characters. In this sense, it was
necessary to update the studies on “jeitinho brasileiro”, from DaMatta (1997), Barbosa
(1992) and others.

Key words: Identity; modernity; malandragem; jeitinho brasileiro; and road movie
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1. INTRODUCAO

Essa pesquisa desenvolve-se a partir da leitura de aspectos sociais, econémicos e
culturais brasileiros, evidenciados nas representagdes através do cinema nacional. Bye Bye
Brasil (Carlos Diegues, 1979) retrata um periodo de grande importancia historica para o pais,
0 cenério social havia sofrido grandes transformacdes politicas, econémicas, sociais e
culturais (ditadura militar, milagre econdmico, repressao, censura, contracultura e industria
cultural). Apesar de se tratar de uma obra de ficcdo, a proposta apresentada pelo diretor
destaca fatores como a grande extensao territorial, diversidade natural, cultural e étnica que
traduzem a singularidade da formacéo cultural da sociedade brasileira. Dessa forma, ela é
claramente pautada nas representacfes das concepcdes de modernidade, identidade e
nacionalidade. Tais aspectos sdo retratados com humor calcado numa critica social revelado
pelas disparidades econémicas regionais.

Como género Diegues opta pelo road movie (filme de estrada), subgénero
cinematogréfico que traz como proposta uma narrativa que se desenvolve durante uma
viagem. Os personagens centrais que habitam a narrativa sdo Salomé, Lorde Cigano e
Andorinha, respectivamente interpretados por Betty Faria, José Wilker e Principe Nabor. Os
trés sdo artistas mambembes que cruzam o pais de caminhdo com a trupe circense caravana
Rolidei fazendo espetaculos para o setor mais humilde da populacéo brasileira. No percurso
juntam-se a eles o sanfoneiro Cico (Fabio Jr.) e sua esposa, Dasdd (Zaira Zambelli). O
percurso desenhado pelo grupo cruza as regides Norte e Nordeste até chegar a Brasilia,
partindo dos interiores brasileiros numa busca por uma terra em que seu entretenimento ndo
estivesse dominado pela popularizacdo da televisdo. Enquanto os personagens percorrem
seu itinerario, a medida que enfrentam dificuldades, sofrem alterac6es fundamentais no seu
carater, mudam sua visdo sobre o mundo. Nesse sentido, e algo muito comum aos road
movies, a estrada caracteriza-se como um dos personagens, nesse caso a rodovia BR-230,
conhecida como transamazénica, que liga o extremo nordeste brasileiro, Cabedelo na
Paraiba até Labrea no Amazonas, na Regido Norte, cortando sete estados brasileiros.

A viagem €, nesses termos, também uma odisseia através dos controversos projetos
de desenvolvimento que, por um lado, produziram transformacdes t&o sensiveis na dindmica
do espaco e da sociedade brasileira através do encontro entre contingentes humanos antes
separados por grandes distancias e, por outro manteve bols6es de pobreza e exploragéo.

Nesse sentido, as tensdes séo estabelecidas nos encontros entre os brasis dentro do
Brasil, e nesse projeto de fazer o Brasil um pais grande as diferencas, distin¢fes e multiplas
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formas de vida o habitam. Contudo, em meio as dificuldades de um pais que se projeta ao
moderno e desenvolvido, as desigualdades se acentuam na formacao cultural e na identidade
nacional, assim surge a malandragem, astlcia e artimanhas para lidar com as crises, 0
famoso jeitinho brasileiro.

Mas de que forma o jeitinho brasileiro é performatizado em Bye Bye Brasil? De que
forma é tencionado a projecdo de um pais que se langa ao progresso, mas que ndo se
reconhece face a modernidade? A construcdo tedrica a respeito da malandragem
corresponde ao Lorde Cigano, ela se estende aos demais personagens? Que artificios ele
utiliza para driblar as dificuldades e garantir a sobrevivéncia do grupo? Qual o fluxo da
dindmica estabelecido nos relacionamentos da caravana Rolide? S&o esses alguns dos
argumentos que norteiam e impulsionam nossa pesquisa.

Primeiramente esse estudo visa contribuir no campo estético dos estudos
cinematogréaficos, contribuindo para o reflexdo enquanto linguagem artistica, foi através
dele que pudemos identificar um amadurecimento do cinema brasileiro, caracterizado pelo
ousado investimento em grandes produc¢des, ainda mais dada a realidade mercadoldgica que
vivia o cinema na época Em segundo lugar, a discussao para campo dos estudos sociais e
pela proposta de compreender o Brasil a partir de seus intersticios, interioridades e pela
singular formacao cultural.

A perspectiva metodoldgica que orientou a construcdo do trabalho se ancora nos
métodos de analise filmica e narratologica, além de revisdo bibliografica. Assim, buscamos
reconstruir 0s componentes da trama cinematografica através de contextos, narrativas e
personagens de modo a deduzir a partir dessa estratégia de leitura, analises que sinalizem
para conjunturas e estéticas mais amplas que a propria peca cinematografica em si. Nesse
sentindo, a pesquisa teve por base identificar alguns dos aspectos imagéticos na construgao
das caracteristicas do “jeitinho brasileiro”, além de investigar e compreender as relagdes
sociais, politicas, econémicas e culturais que influenciam a construcdo dessa imagem dentro
do filme. Logo, nos métodos utilizados foi necessaria uma coleta de didlogos, sequéncias e
framesss imprescindivel na contextualizacao e interpretacdo dos dados.

A dissertagdo estd dividida em trés secdo. Na primeira apresentamos uma
contextualizagdo histdrica com base nos pensamentos de Tuner (1997), Leite (2005), Lyra
(2014) e Paula Neto (2015). O objetivo é alocar e reposicionar o cinema nacional desde seu
surgimento, passando pelas chanchadas, a era dos estddios brasileiros, o cinema novo e
marginal, até chegarmos na estética da tropicélia, movimento que influéncia as

caracteristicas visuais de Bye Bye Brasil. E ainda elemento constitutivo desta secdo, uma
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breve apresentacdo do percurso metodologico utilizado nessa pesquisa, assim fazemos um
explanagdo sobre analise filmica e narratologia, bem como as etapas de anélise.

Na segunda secdo, exibimos em dois tdpicos um levantamento sobre o road movie,
género esse cuja obra esta indexada. Para isso expomos 0 surgimento, alusdes e 0s recursos
e aspectos técnicos, estéticos e discursivos que permeiam os filmes de estrada, além de um
contraponto com o movimento tropicalista.

Por fim, na dltima secdo, travamos um didlogo por meio dos aspectos sociais,
econémicos, politicos e culturais, tratados no filme, confabulados atraves do arcabouco
tedrico com a analise filmica. Dessa maneira, oferecemos subsidios para pensar e posicionar
criticamente questdes como modernidade em Ortiz (1989), éxodo rural e migragdo em
Rigamonte (1996), identidade em Hall (2006), além de elementos indispenséaveis para
entender o conceito de malandragem e jeitinho brasileiro em DaMatta (1997), Barbosa
(1992) e Oliven (2010), pensando analiticamente a performance desse personagem nacional
pautado através da representac¢do cinematogréafica vivenciada em Lorde Cigano, bem como

0s seus relacionamentos dentro da trama de Bye Bye Brasil.
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2. TROPICALIA CINEMA LOGICO?
2.1 Cinema nacional: das chanchadas ao tropicalismo

Desde a sua criagdo, o cinema tem sido um dos maiores fendmenos culturais
mundiais. A industria cinematografica encanta o grande publico e movimenta a economia
mundial. De muito cedo o cinema sempre esteve ligado a um entretenimento de massa ou
as camadas mais populares. Assim, com o cinema proporcionol a popula¢do um bem cultural

artistico, antes de exclusividade das elites.

A histéria do cinema e dos modos pelos quais tem sido estudado ja foiescrita
sob vérias perspectivas: como narrativa dos principais filmes, estrelas e
diretores; como histéria de uma tecnologia sempre em evolucéo e de ilusdes
cada vez mais realistas; como histéria industrial de Hollywood e das
corporagdes multinacionais que a sucederam; como historia cultural, na qual
o cinema é visto como reflexo ou indicador dos movimentos da cultura
popular do século XX. (TURNER, 1997, p. 11).

Como colocado por Turner, € possivel estudar o cinema sob diversas vertentes, mas
abordaremos nesse estudo as perspectivas enquanto aspectos culturais e sociais, para isso,
observaremos alguns contextos historicos, particularmente no periodo compreendido entre
0 surgimento do género chanchada 1930 até a atmosfera da Tropicéalia na década de 1970.

Os primeiros passos do cinema no Brasil foram caracterizados pela realizagdo do
filme em detrimento a sua distribuicdo e exibicdo. Dessa forma, a historia do cinema
nacional é marcada estruturalmente por uma emergéncia, além da dificuldade de lidar com
0 desenvolvimento da indudstria cinematografica estrangeira, principalmente com as
produgdes norte-americanas. (LEITE, 2005).

A partir da década de 1930 o cinema brasileiro comegou apostar no cinema musical
e carnavalesco. “Tais filmes tinham como influéncia o teatro de revista, o radio, o circo e
diversos outros elementos sem prestigio cultural, repetindo formulas de sucesso comprovado
e buscando estabelecer uma politica baseada no estrelismo, como acontecia nos Estados
Unidos”. (PAULA NETO, 2015, p. 04). As salas de exibig&o no Brasil se caracterizam por
traduzir um ambiente de espetaculo de carater popularesco, o espectadores ria alto, comia,
bebia e se acariciavam, enquanto nas projecfes as comédias satirizavam a cultura erudita.
Dessa forma, o espirito da chanchada locou-se no Brasil desde as primeiras producdes
brasileiras que se destinavam a entreter o publico vindo do circo e teatro. Assim, adotando
0 nome de chanchada, o género serviria a um cinema em que tudo se faz sobre o desejo de

se entreter o publico e ndo como objetivo de educé-lo ou instrui-lo, o objetivo principal é
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divertir, como observa Lyra:

Os espectadores das chanchadas ansiavam por filmes populares e alegres, sem
se importar que fossem ou ndo profissionalmente bem acabados ou que
contivessem refinadas mensagens. N&o € coincidéncia que o desprezo de um
certo tipo de intelectualidade pelas chanchadas seja mesmo que as elites
culturais, por um longo tempo, mantiveram a respeito do entretenimento das
massas. Afinal, um dos dogmas da cultura erudita era que a arte exigia esforco
para ser apreciada, sobretudo esfor¢o intelectual, mas que entretenimento ndo
fazia exigéncia alguma ao intelecto (LYRA, 2014, p. 15).

Nesse clima de otimismo da producdo nacional, surge em 1941, a Atlantida
Cinematogréfica, principal produtora do género chanchada. O estadio cinematografico que
durou até meados de 1962 foi o responsavel pela produgdo de mais de 60 filmes de ficcdo e
20 cinejornais, “Com 0 nome de Atlantida Empresa Cinematografica Brasil S.A, pretendia
ser uma fonte de producdo de filmes brasileiros que ao lado do apuro técnico exibissem o
conceito de identidade cultural do pais”. (LYRA, 2014, p. 22).

No contexto da Segunda Guerra Mundial e da expansdo do cinema americano, e
também da popularizacao da televisdo nos Estados Unidos, o Brasil enxergou a possibilidade
de crescer sua producao nacional. Assim surgem os estudios Vera Cruz, Maristela, Kino,
Multifilmes, Brasil e a Cinedistri. Alguns autores como Lyra (2014), Paula Neto (2015) e
Leite (2005) acreditam que as chanchadas representam um momento do cinema nacional em
que mais as produgdes tiveram “proximas de um espirito de brasilidade”, além de uma época
mercadologicamente bem sucedida. O que era proposto nos filmes dessa época seria a
valorizacdo da cultura nacional, dessa forma encontramos duas estruturas de producédo, a
mercadologica e ideoldgica, que se alternavam.

Com objetivo de elevar tecnicamente a producdo nacional, a Vera Cruz contratou
profissionais hollywoodianos e europeus na tentativa de conseguir mdo de obra
especializada. A Vera Cruz tinha como finalidade produzir o oposto da Atlantida que “levava
para as telas um pais mulato, atrasado e festivo que ndo correspondia as aspiracgdes estéticas e
culturais da elite.”. (LEITE, 2005, p. 78). Esse contato com profissionais estrangeiros

ocasionou altera¢@es na dindmica da produgéo nacional:

As chanchadas, inclusive, passaram por transformac@es até em sua propria
estrutura durante a década de 1950: muitos dos filmes pertencentes ao
género, que tinham como principal elemento o carater musical, deixaram
de lado este aspecto e se focaram unicamente na comédia, seja parddica,
satirica ou outra, deixando cada vez mais de lado a sua dependéncia dos
temas carnavalescos e do sucesso dos artistas de radio. (PAULA NETO,
2015, p. 6).
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Mas para os criticos da época, 0 processo de modernizacdo que o Brasil passava em
meados do fim da Segunda Guerra Mundial transformou as chanchadas em obras antiquadas
e fora da drbita do discurso desenvolvimentista por qual passava a sociedade brasileira. Por
representar a margem daquele processo de modernizacdo, as chanchadas acabavam tidas
como o Brasil que deveria ser “superado”, dada suas caracteristicas “arcaicas, provincianas
e tradicionais”. (PAULA NETO, 2015). E ¢é nessa perspectiva critica social e
intelectualizada que o cinema nacional sofreria novas transformacdes apds o cenario de
declinio dos estudios brasileiros.

Posteriormente a Segunda Guerra Mundial, em meados da década de 1950, a Europa
estava vivenciando um momento social de contestacdo politica e cultural, os debates e
guestionamentos sociais serviram para inspirar cineastas, criando movimentos e obras que
como cerne pulsava as questdes de ambitos sociais, caso do Neo-realismo na Itélia e
Nouvelle vague na Franga, e mais tarde os norte-americanos encontrariam no movimento da
Contracultura ideais com a mesma proximidade.

Com intuito de se opor as pretensdes de estabelecer no pais um modelo de cinema
industrial baseado no estilo norte-americano, surgem no Brasil na década de 1950 reflexdes
claras e sistematicas com objetivo de criar um cinema mais independente esteticamente e
também comercialmente. (LEITE, 2005). Dada essa realidade, a producéo artistica engajada
ganha forca a partir da década de 1960, nessa época houve uma mobilizacdo que buscava a
afirmacdo sobre o que era nacional e popular, essa investigacdo revelou uma compreensao
de uma identidade nacional. Nesse sentindo, a producéo artistica nacional se voltava para
engajamento politico. A atividade cinematogréafica ndo ficou de fora desse processo, e 0
movimento Cinema Novo encabegou a discussdo sobre o “ser brasileiro”. (RODRIGUES,
2007).

O cinema nacional esteve comprometido na busca pela sua particularidade, e néo foi
diferente no periodo denominado de Cinema Novo. Esse movimento alterou as formas de se
fazer cinema no pais. Influenciado pelo Neo-realismo e a Nouvelle vague, os cineastas
adotaram a rua como cenario, abandonaram o tripé e passaram a usar a camera ha mao,
utilizar poucos recursos técnicos de luz e apresentar ndo atores, além de expor propostas
originais. O sucesso do Neo-realismo esta ligado, principalmente ao fato de levar para as
telas um cinema mais real, proximo do cotidiano das pessoas, assim, 0s atores ndo eram
profissionais, andnimos figurantes preenchiam as cenas, ndo haviam cenarios montados e 0s

roteiros discutiam dramas e tragédias, injustica social e a falta de solidariedade. Como
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paisagem, apresentava uma Europa devastada do pds-Guerra.

Nesse sentido, o Neo-realismo foi a principal inspiracdo para o Brasil que passava
por redefinicdes apds o declinio dos seus estddios. As ideias inovadoras das producdes
europeias davam suporte para o fazer cinema no pais, sempre ligado a elaboracao de propostas
econdmicas. Assim, 0s cineastas incorporavam um certo tipo de “consciéncia nacional”, as
ruas e os atores sociais serviriam como a esséncia dessa brasilidade. Dentro desse contexto
é referéncia de producdes da época Rio 40 Graus (Nelson Pereira dos Santos, 1959),
Aruanda (Linduarte Noronha, 1961) e ainda, Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber
Rocha, 1964), nesse filme Rocha discute a trajetoria sertaneja em busca de um paraiso
representado pelo alcance do mar, mencao que contribui a reflexdo do movimento cinema-

novista:

De fato, 0 Cinema Novo contribuiu decisivamente pararevigorar as atividades
cinematograficas no pais. Além de deixar como heranca uma lista de filmes
de qualidade reconhecida internacionalmente, contribuiu para a emergéncia
de uma geracdo de cineastas que realizaram produgdes marcantes, todos
vinculados, direta ou indiretamente, as propostas contidas no movimento, tais
como Caca Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Paulo César Sarraceni, Leon
Hirszaman, Valter Lima Jr. e Arnaldo Jabor, entre outros. (LEITE, 2005, p.
96).

As producgdes do Cinema Novo continham perspectivas audaciosas, os diretores
investiram numa linha marginal. Realizados por produtoras de pequeno porte, os filmes
exibidos em poucas salas, seguindo a légica de producdo do cinema brasileiro desde seu
principio. Mas, apds 1964, a realidade do cinema-novista passa por alteracfes dada a
instauracao do golpe militar, entretanto 0 movimento continuou com seus interesses e ideais,
embora o regime de censura e algumas manobras de abertura politica colaborariam com o
enfraquecimento. No governo de Geisel e j& na época de producdo de Bye Bye Brasil, 0s
ideais romanticos do movimento cinema-novista tornaram-se menos revolucionarias devido
aabertura politica do governo e a criagdo da Embrafilme?, distribuidora de Bye Bye Brasil,
levando os diretores a colaborar com o 6rgéo do governo federal. Essas estruturas proposta
pelo regime militar, no fim da década de 1960, até ofereceu sobrevida ao movimento, porém
a nova realidade o foi alterando. Assim, na década de 1970 o balango que se fez do

movimento dizia muito mais sobre as contribui¢fes para a linguagem cinematografica, do

! Desde sua criacdo até sua extingéo, no inicio dos anos 1990, a Embrafilme se tornou a principal referéncia da
producédo cinematografica do pais. A Empresa foi idealizada pelo poderoso ministro do regime militar Roberto
Campos (LEITE, 2005, p. 111).
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que propriamente para uma industria. (LEITE, 2005)

Embora ja sem félego, o Cinema Novo encontra uma parcial sobrevida servindo de
influéncia para o movimento tropicalista, que constituiria a base estética para diversas
linguagens artisticas entre as décadas de 60 e 70. Como visto anteriormente 0, Cinema Novo
procurava manter uma busca na compreensdo da identidade nacional e uma possivel
discussdo sobre. Conceitos ndo seguidos a risca pelo tropicalismo, embora presentes na
atmosfera do movimento, ainda que os tropicalistas ndo tenham criado um manifesto para
difundir seus ideais. (RODRIGUES, 2014).

O nome tropicalismo nasce nas artes plasticas, derivado de Tropicalia (figura 01)
obra de Hélio Oiticica?. O artista cria uma instalagio em que retine num ambiente labirintico
uma composicdo com obras realizadas entre 1966-1967, agregando plantas, areia, araras,
poemas- objetos, um aparelho de televisdo e as famosas capas de Parangolé. Oiticica
descreveu a obra como um ambiente de atmosfera tropical, algo préximo de uma fazenda
ou chacara, mas também seu objetivo era criar uma sensacdo de caminhar pelos morros e
favelas, proporcionados pelo percurso de terra e penetragdo nas dobras ou “quebradas”. A
obra foi exibida pela primeira vez em 1967 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro —
MAM-RJ.

Tal instalagdo faz referéncia a varios aspectos da cultura brasileira, porém
colocados em um sistema de caos de significacdo, onde os elementos dessa
“desordem” devem ser rearranjados pelo préprio espectador com suas
proprias referéncias. O projeto ambiental de Hélio Oiticica diagnostica o
problema cultural brasileiro, porém nédo resolve. A instalagdo de Oiticica
utiliza-se da estratégia de misturar para confundir, de colocar juntos
elementos culturais que parecem ndo se relacionar, mas que fazem
contrapontos metafdricos com a elementos marcantes da cultura brasileira.
Ele organiza seu discurso estético através de uma miscelanea espetacular de
plantas tropicais, passaros, ambientes, tecidos, pedras, sons, etc
(RODRIGUES, 2014, p. 05).

2 Hélio Oiticica (Rio de Janeiro-RJ 1937 - 1980). Artista performatico, pintor e escultor e tedrico das artes.
Estudou pintura e desenho no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ), em 1954. Participa do
Grupo Frente em 1955-1956, em 1959, passa a integrar o0 Grupo Neoconcreto, onde abandona os trabalhos
bidimensionais e cria relevos espaciais, bolides, capas, estandartes, tendas e penetraveis. (ENCICLOPEDIA,
2018).
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Figura 1 - "Tropicalia", Hélio Oiticica - Exposicdo Marginalia da Forma, Usina do Gasémetro, Porto Alegre,
2015
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Foto: Omar Freitas / Agencia RBS

Tropicélia é concebida no contexto de producdo artistica dos anos 1960. Nesse
periodo, os artistas buscavam obras que pudessem explorar questdes sensoriais, algo
também presente nas pesquisas de Lygia Clark e Lygia Pape, também artistas plasticas. A
utilizacdo de signos e simbolos que reproduzem brasilidades ndo eram a toa, a preocupacgao
de Hélio e outros artistas da época soava como referéncias claras ao antropofagismo
modernista, preocupac¢des do movimento tropicalista e também resquicios de discussdes da
Semana de Arte Moderna de 1922, “Ambos movimentos buscaram compreender varios
pontos da vida cultural brasileira e utiliza-los em procedimentos estéticos especificos para a
construcdo critica de uma arte que fosse produtiva tanto do ponto de vista artistico como
politico”. (RODRIGUES, 2014, p. 02).

No livro Tropicalia, alegoria, alegria, Celso Favaretto (2008), coloca como centro
do movimento tropicalista a area musical, ainda que estenda-o e conecte-0 com o cinema,
teatro, artes plasticas e, curiosamente, a televisdo, atribuido pelo autor ao fato do movimento
beneficiar- se dos festivais da cancéo difundidos pela midia televisiva, assim concretizando
e popularizando tais ideais. Os maiores representantes do tropicalismo na musica foram

Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Z¢&, além de Torquato Neto, os Mutantes, Gal Costa e
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outros.

Os autores aqui discutidos acreditam que Tropicalia® (Caetano Veloso, 1968) é a
cancdo que da a tbnica a0 movimento, e que embora ndo tenha sido escrito um manifesto
sobre 0 movimento, na letra da musica encontra-se toda a atmosfera tropicalista, “Nela
vemos a utilizacdo de uma mistura, aparentemente desconexa, de varias representacdes
“tipicamente” brasileiras, como a construcdo de Brasilia, a figura de Carmen Miranda, o
carnaval, as mulatas, as terras férteis e verdejantes, as dguas azuis, 0s coqueiros, entre outros”
(RODRIGUES, 2014,

p. 03), e também colocado por Favaretto:

Através do pastiche, parodiam-se os mitos assimilados a um certo
sentimentalismo nacionalista (incorporacéo de dilemas a José de Alencar,
Catulo da Paixdo Cearense, Olavo Bilac); expdem-se as mazelas do
subdesenvolvimento; as posturas de esquerda e de direita; a ideia de uma
fatalidade historica, em forma de um “destino nacional”; o mito de que tudo
se resolve em festa (o carnaval oficial, o futebol, a televisdo), que preenche
0 cotidiano e alivia a tensdo. O efeito critico ndo provém da simples
justaposicdo do arcaico e do moderno, que poderiam conviver numa
desordem “mantida”, mas do estilhagamento do painel que vai se montando;
indica-se constantemente que o carnaval é suspeito e que a carnavalizagéo
da masica é outra coisa, enquanto representa a representacao.
(FAVARETTO, 1979, p. 43).

Além de concordar sobre o ponto de vista que a musica de Caetano Veloso estd como
mote geral para 0 movimento tropicalista, ambos autores compartilham da mesma opinido
guando consideram a composi¢do como forma de representacao da identidade brasileira nos
fins da década de 1960. Além de Favaretto, Paiva (2016) aponta para a Tropicalia como
movimento estético que alcancou diversas linguagens artisticas, como também o viés
politico no sentido de ter influéncia nas geracGes seguintes, ainda mais pela relacdo direta
com a ditadura militar.

Embora caminhando na discussdo de esfera politica, o tropicalismo criou
divergéncias internas quando adotou interesse pelas demanda mercadoldgica da industria
cultural. Ainda para Paiva (2016), a questdo do consumo é primordial na discusséo sobre os
tropicalistas. Para o autor, alguns artistas reconheceram a dimenséo de mercado na producéo
de arte eassumiram a posicao de produtores de contetdo da engrenagem comercial, 0 que

causou desconfianca dentro do movimento para aqueles que o abordavam com viés politico

3 Titulo da cancdo de Caetano Veloso mesmo titulo da obra de Hélio Oiticica, a guem o musico usa como
referéncia. Letra https://www.letras.mus.br/caetano-veloso/44785/
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mais engajado, pois, “os tropicalistas, por um lado, provocavam o publico destacando sua
ingenuidade diante dos esquemas comerciais, por outro, eram tachados de reacionarios e
alienados inclusive porisso”, (PAIVA, 2016, p. 109).

Para o cinema brasileiro a realidade nao era tao diferente, em 1968 Rogério Sganzerla
lancava O Bandido da Luz Vermelha, considerado como ruptura do Cinema Novo,
“marginalizado pelos circuitos e pela censura” (BERNARDET, 2001), essas producdes
ficariam conhecidas por “Cinema Marginal”. E assim como no campo da musica, a produgao
cinematografica da época estava voltada para um discurso de viés tropicalista com a
carnavalizacdo, ironia, antropofagia, metalinguagem, polifonia, mistura da cultura pop com
o folclore entre outros aspectos. Reconhecendo a estética tropicalista tanto no cinema
Marginal como no Cinema Novo, Paiva (2016) pontua sobre a ruptura e as oposi¢oes criadas

entre ambos:

Ou seja, se de um lado podemos perceber um movimento de oposi¢es
estéticas, sociais e politicas, abrangendo esse momento marcado por uma
“crise” de propor¢des diversas — desde a oposi¢ao a ditadura até as distintas
formas de resisténcia dos diversos grupos artisticos envolvidos naquele
contexto de repressao e censura —, de outro, ha também um movimento de
convergéncias, inclusive intermidiaticas, movimento que vai se dar como
resposta a crise até mesmo quando os tropicalistas sdo obrigados a sair do
Brasil para o exilio, indo em boa parte para Londres, na Inglaterra. (PAIVA,
2016, p. 111).

Embora a estética cinema-novista tenha influenciado fortemente o cinema
tropicalista, absorveu de todas as referéncias antes aqui citadas. A apropriagédo dessas fontes
e a preocupacdo com a censura pela ditadura militar resultou obras com mistura de
polarizacGes, metaforas, bricolagens, alternancias e revisdes de evidéncias, uma estética
cinematogréafica plural e impar na historiografia do cinema nacional. Ressalvando as
distingdes entre as linguagens artisticas e a diversidade na gama de producéo, a Tropicélia
resultou como um movimento em que toda classe artistica compartilhava do
experimentalismo e da critica social, apresentando a sociedade muito mais que roupas,

cabelos, musicas e instrumentos musicais, e sim referéncias culturais, sociais e politicas.

2.2 Percursos metodol6gicos: narrativa e analise filmica

Quando alguém se prop8e contar uma histdria ela esta dando partida para a criagdo
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de uma narrativa. A rede de tramas que envolvem o cinema, seja ele baseado em fatos reais
ou ficcionais, sugere uma condensacao do tempo, limitacdo da histdria, de maneira que, o
intuito seja apresentar um recorte narrativo ou pontos de vista. Para Turner, (1997), uma
forma de “dar sentido” ao nosso mundo social e compartilhar esse “sentido” com 0s outros,
a narrativa tem como sua principal caracteristica apresentar algum conjunto de personagens
e acOes que desenvolvem uma trama.

De acordo com Gaudreault (2009), a ideia de usar o cinema para contar historias
nasceu junto com o cinematégrafo. Mas, como podemos ver, 0 come¢o do argumento
narrativo era extremamente simples, ndo duravam mais que alguns minutos e comportavam
poucos planos, no inicio exclusivamente um, e chamado pelo autor de “unipontuais”. Ainda
segundo ele, essas unidades cinematograficas eram observadas, via de regra, por trés
unidades “de lugar, de tempo e de a¢do”, dando origem assim a “situagdo narrativa”, como
podemos observar em L'arrivée d'un train a La Ciotat* com direcdo de Auguste e Louis
Lumiere, 1895. Vale salientar também a consideracdo de Gaudrealt, (2009) sobre narrativa
como uma sequéncia de acontecimentos que apresentam um comeco, meio e fim, emboraem
alguns casos apresente uma abertura para sequéncias, como € o caso da narrativa seriada.
(GAUDREAULT, 2009).

De acordo com Paiva (2007), para compreender as narrativas ficcionais é
imprescindivel observar os condi¢cdes técnicas, ideoldgicas e publicitarias em que o
entretenimento é construido. Ele também ressalta que é importante avaliar as transformacdes
ocorridas nos modos de representacdo nos séculos XX e XXI, dessa maneira é possivel fazer
uma contextualizacdo historica e social dos modos de recepcdo, leitura e modalidades de
consumo.

A proposta metodologica apresentada nessa pesquisa abrange a andlise filmica e
compreensdo de aspectos em narratologia. Assim, nosso objetivo é apresentar o filme em
sua totalidade, dessa forma, o analista necessita mais que ver e rever o filme, ele deve
apresentar um exame amplificado do registro perceptivo na qualidade de espectador,
discutindo o objeto- filme de forma mais analitica e a producao de sentidos que essa midia
revela. Em Ensaio sobre a analise filmica, Vanoye (2002), destaca a importancia do trabalho
de analisar um filme, exibindo dois motivos. Primeiramente, em respeito ao mover suas
significagcOes e seuimpacto. Num segundo momento colocando em questéo suas primeiras

percepcdes e impressdes, levando a reconsiderar as hipoteses levantadas, avaliando novas

4 A Chegada do Trem na Estacéo de Citat
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opcodes para confirmar ou invalidar.

Analisar um filme ou um fragmento é, antes de mais nada, no sentido
cientifico do termo, assim como se analisa, por exemplo, a composi¢do
quimica da 4gua, decompd-lo em seus elementos constitutivos. E despedagar,
descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e denominar materiais que ndo
se percebem isoladamente “a olho nu”, uma vez uma vez que o filme é tomado
pela totalidade. (VANOYE, 2002, p.15).

A atividade de analisar um filme aproxima ou distancia uns dos outros, oferecendo a
possibilidades de o caracterizarmos na sua especificidade ou naquilo que a em comum, por
exemplo, um determinado género (PENAFRIA, 2009).

Dentro desse contexto de analise, nos apropriaremos da narratologia na busca de
conferir sentido, ou melhor, compreensdo dos elementos e estruturas narrativas, assim a
ponte entre os paradigmas, contextos historicos, culturais e teorias discutidas, se faz presente
e se lanca através das abordagens técnicas e estéticas, uma vez que trabalhamos com uma
obra de carater audiovisual. Nesse sentindo, o percurso metodoldgico vai obedecer a uma
abordagem sistemaética, apresentando conjuntos de elementos classificados e organizados
entre si, seguidos de critérios analiticos, ou seja, a medida que fizermos incursdes teodricas
sobre os fatos e fendmenos levantados em questdo, buscaremos compreender os aspectos
técnicos, estéticos e discursivos. Vanoye se refere as diversas possibilidades de abordagens

pela narratologia:

As abordagens narratologicas do filme hoje presentes no mercado sdo
extremamente numerosas e variadas: algumas, teoricas, tém como intuito
edificar uma narratologia da expressdo; colocam em jogo o conjunto de
narrativas filmicas diante do conjunto das narrativas ndo filmicas (teatrais e
romanescas, por exemplo). Outras, dentro do conjuntodas narrativas filmicas
através da histéria do cinema visam estabelecer ou participam do
estabelecimento de uma tipologia de narrativas definindo grandes narrativas.
Finalmente, a adotada pelo analista-narratolégo visa explicar o
funcionamento narrativo préprio de um filme particular, ou de uma parte de
um filme particular. (VANOYE, 2002, p. 39-40)

Assumimos como adocdo de procedimento trés tipos de analise destacados por
Penafria (2009), sdo elas: analise textual; analise da imagem e do som e a analise de
conteddo. Chegando nesse ponto, foi necessario o reposicionamento de alguns elementos.
Para elencarmos alguns aspectos julgados importantes os métodos compreendidos na nossa
analise. Apesar de dividas em trés, ndo apresentamos numa ordem cronologica, inclusive as

trés etapas podem aparecer em diversos pontos do texto.
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Assim, na primeira abordagem, na analise textual buscamos decompor o filme em
unidades sintagmas, contudo aqui visamos compreender os cddigos e identificadores, a fim
de arranjar a peca alocando essa dentro da linguagem artistica. Podemos observar a
compreensdo deste ponto na segunda secdo deste trabalho, nela discutimos os recursos de
género. Dentro do contexto da nossa pesquisa, julgamos importante a elaboracdo de um
conhecimento mais amplificado do género cinematografico. “Aqui, 0 género é um sistema
de cddigos, convencdes e estilos visuais que possibilita ao publico determinar rapidamente
e com alguma complexidade o tipo de narrativa a que esta assistindo”, (TURNER, 1997, P.
88). A compreensdo deste conjunto detectavel de codigos possibilita o reconhecimento do
gue vemos na tela, mas ndo de uma maneira recortada ou fragmentada, e sim de uma forma
familiar causando até comparacGes imediatas.

Como segundo ponto, apontaremos a analise da imagem e do som entendendo o filme
como meio de expressdo, utilizando do espaco do filme como recurso de analise numa
abordagem sobre a linguagem cinematogréfica. Para isso, a revelacdo dos aspectos da
imagem e do som nessa analise sdo desenhadas a partir de todos 0s conceitos estéticos
apropriados para conferir maltiplos sentidos a obra. Todavia recursos de narrativa, Sonoros
e NA0 Sonoros, visuais e “ndo visuais” sdo ressaltados. Aqui se faz presente o mise en scéne®,
com as composi¢des de cena, cenario, movimento dos personagens, luz, enquadramentos,
duracdo dos planos e angulos, sequéncias, e até mesmo o figurino. Bem como o contetido
narrativo ou narratologico situando o espectador para além da paisagem filmica, entrando
em cena a enunciagdo, ou parte da narrativa ndo especificamente filmica, os pontos de
encontro entre roteiro e sinopse, a contrapartida da diegese®, “um conjunto de imagens
especificas, de palavras (faladas ou escritas), de ruidos, de musica — a materialidade do
filme”. (VANOYE, 2002, p. 41). Todos esses pontos sdo ressaltados nas terceira e quarta
secdo desta pesquisa.

Por fim, na analise de conteudo, posicionamos o filme a partir dos seus temas. Dessa
forma, a decomposicao surge na verificacao e explanacdo do que a obra conta a respeito dos
temas propostos, (PENAFRIA, 2009). Nessa etapa da analise, assumimos um repertério

oportuno, distanciando do texto filmico e exibindo a “criatividade analitica”, estabelecendo

°> Mise en scéne, expressdo de origem francesa relacionada com a encenacdo, ou seja, modo de posicionar a cena,
os efeitos de luz, enquadramento da cAmera, entonacao de voz, gestos e movimentos dos atores no cenario, entre
outros. Muito usada na producao e dire¢do cinematografica ou de teatro.

® Diegese, termo de origem grega empregado ao conjunto de elementos que integram a narrativa filmica, tempo,
espago, signos sonoros ¢ outros, chamado de “universo diegético”.
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elos entre elementos isolados, a fim de compreender as proposi¢des apresentadas (VANOYE,
2002). Esses aspectos sdo observados com clareza nas trés secdo deste texto, estéo
relacionadas com os contextos culturais e sociais da obra em questao, seriam eles os aspectos
historicos do cinema, estudos sobre 0 género, as questdes sobre a modernidade, identidade

e jeitinho brasileiro, ou seja, as abordagens de problematizacéo desta dissertacao.
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3. ROAD MOVIE: A TRAJETORIA DA DESCOBERTA DE SI

3.1 A estrada como personagem e metafora de jornada

Segundo Markendorf (2012), se revisitarmos historicamente a origem da viagem ela
estard ligada intrinsicamente a evolucdo da raca humana, tendo em vista os habitos némades
e a necessidade do deslocamento com objetivo de sobrevivéncia. Dada essa circunstancia e
refletindo sobre a historiografia do cinema, os filmes de estrada concebem um potencial
alegdrico e poético do “retorno da viagem”, representado aqui como um pano de fundo ndo
apenas do deslocamento, mas também como uma espécie de “remapeamento dos contornos
indenitarios” da sociedade. (PRYSTHON, 2006). O que esses autores colocam ¢ que a
viagem ou o deslocamento através de olhar cinematogréfico se revela para além da
mobilidade, e se apresentam, por vezes, de forma cultural, étnica e politica, e ora de
ascendéncia do territério subjetivo da descoberta de si mesmo, apresentado uma jornada

dramatica de um heréi conflituoso.

Como a ficcdo ndo € um reflexo sem mediagdo da realidade, mas uma
reverberagdo de elementos culturais, organizados de forma mais intensa,
pode-se dizer que os filmes de estrada sdo uma versdo moderna das narrativas
de viagem, atualizacdo que incorpora a complexidade subjetiva da
modernidade e transforma a experiéncia do viajante em uma peregrinacéo
afetiva. Deve-se admitir, ainda, que as histérias road movie constituem uma
categoria prépria das narrativas de viagem, completamente desconectadas da
nocao de turismo, e sdo apresentadas, assim como 0s romances de viagem e
de aventura, em uma estrutura episédica. (MARKENDORF, 2012, p. 07).

O elemento estrada sempre esteve presente na historiografia cinematografica
mundial, em muitos titulos ela se apresenta como uma metéfora para a jornada, e é nessa
perspectiva que o género road movie se constroi. David Laderman (2002), acredita que o
surgimento do género esté ligado ao desenvolvimento dos westerns” americanos. “Um dos
pontos que mostram o quanto os westerns’ estdo na constitui¢do do road movie é a adogéo
da mitologia norte- americana do conquistador, o bravo pioneiro que chefiava as caravanas

rumo ao oeste, o arquétipo do heroi norte-americano.” (RODRIGUES, 2007, p. 18).

 Tinham como estofo narrativo as viagens de grupos de colonizadores norte-americanos rumo ao Oeste, em meio
a condigdes adversas, conflitos e romances. Durante mais de duas décadas, esse género, considerado por alguns
tedricos, como Jack Sargeant, “o género por exceléncia”. (RODRIGUES, 2007, p. 12).
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Observamos que o género esta ligado ao ato da viagem, embora ndo apenas sobre 0
deslocamento. No entender de Markendorf (2012, p. 04), ““A viagem nos road movies, assim,
assume a qualidade de um ato de peregrinacdo da alma ou de uma movimentagdo ndmade
em que, muito embora mover-se implique um ponto de chegada pré-definido, mas nédo
definitivo, a viagem torna-se a propria meta”.

Nesse sentido, podemos agregar a aventura como outro aspecto dessas viagens. No
tocante narrativo, ela esta associada a um universo de acontecimentos de resolucdes incertas,
essas experiéncias costumam ser marcadas pelo risco de perigo, condi¢fes precérias e
abordagens problematicas. Assim, sozinho ou acompanhado, o personagem parte em direcdo
rumo ao desconhecido numa busca de um ou mais objetivos, algo que ndo necessariamente
precisa estar definido, mas esta relacionado com seu ambiente emocional (NOGUEIRA 2010).

Romanielo (2013), acredita que as narrativas cinematograficas em road movie tem
diversas aproximacdes com os romances de formacdo da literatura. As narrativas de formacéo
pressupdem o desenvolvimento do sujeito através de disposicdo propria, necessidade de
adequacgdo e imposicdo atraveés dos recursos presentes no meio. Assim o road movie e
0s romances de formacdo comungam e apontam para diversos aspectos em comum, ambos
se baseiam em travessias, abordam o deslocamento e questfes de rupturas e subversdo. “A
transformacdo interior pelo contato com o mundo, a capacidade de adaptacdo e o
aperfeicoamento através da experiéncia com o outro, a elevacdo moral, a melhora fisica, bem
como o0s ritos de iniciagdo sdo elementos constantes nas narrativas de formagio”,
(ROMANIELDO, 2013, p. 10), e também presentes nos filmes de estrada. As experiéncias e
transformacdes sofridas pelo protagonista ddo o tom, tanto para as narrativas de road movie
como para romances de formacdo, a medida que o percurso é desenvolvido, ele ultrapassa as
etapas de evolucdo adquirindo experiéncias e firmando sua transformacéo pessoal.

No road movie, a estrada esta além de cenério ou paisagem cinematografica, nesse
género ela assume papel importante no desenvolvimento da narrativa, a apropriacdo do
espago imagético e a presenca de um veiculo que conduz o enredo para as personagens,
causando desordem na estrutura psicologica e emocional das figuras dramaticas presentes na
pelicula. “O escapismo, a necessidade de romper fronteiras e experimentar novas vivéncias
sdo as caracteristicas principais do género. Além desses, com 0 passar dos anos, outro
elemento derivado dos originais, o crime, formaria a base dos road movies americanos.”
(RODRIGUES, 2007, p. 12).

A atmosfera em que surgem os road movies nos Estados Unidos, no fim da década

de 1960, releva muito das caracteristicas do género e o espirito da época. Como observamos
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na primeira secdo, os ideais de contracultura que tomavam as revoltas sociais idealizadas
por jovens, buscavam liberdade e rebelido contra o conservadorismo, contudo, esse espirito
chega ao cinema e provoca interesse para a indstria do entretenimento. Into The Wild® (Sean
Penn, 2007), revela bem essa atmosfera descrita acima, o diretor nos mostra um jovem,
Christopher McCandless (Emile Hirsch), que decide abandonar sua carreira promissora para
se jogar numa aventura nébmade pelo Alasca. No filme, a relagdo do jovem com a paisagem
visa discutir aspectos sinestésicos, viscerais e espirituais, estabelecendo conflitos entre a
naturezaselvagem das montanhas e rios e as rodovias, postos de gasolina, acampamentos,
automoveis e outros, colocados aqui como a iconografia dos road movies.
(MARKENDOREF, 2012)

Percepcdo do deserto como espago privilegiado, um lugar vazio onde as
imagens se desvanecem em um horizonte inalcangavel. Dai porque nesses
filmes privilegiam-se movimentos de camera como o travelling e a
panoramica. E as trilhas musicais que acompanham tais movimentos em geral
tém um registro rock 'n ’roll condizente com as emogdes viscerais da estrada,
do movimento, da velocidade. (PAIVA, 2008, p. 05).

Figura 2 - Emile Hirsch encarna o jovem Christopher McCandless em Into The Wild (Na natureza Selvagem)

8 Na Natureza Selvagem
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Fonte: Framess do filme
N&o era de se duvidar que todas essas influéncia também chegariam ao Brasil, e uma

vez imersos dentro do movimento cinema-novista ou tropicalista, os diretores brasileiros
experimentariam esse género e a linguagem hibrida presente neles. Incorporados 0s
elementos do género e os ideais dos movimentos, os diretores tiveram a oportunidade de
tratar questdes mais especificas sobre a realidade brasileira, assim, as propostas nacionais
carregavam uma particularidade, algumas vezes distintas da americana, muito embora, em
ambos casos, conduz a atmosfera de jornada.
Seguindo tais principios, é presumivel, portanto, que o carater historico dos
géneros, considerados em suas dimensBes adjetivas ou substantivas,
implique consideracgdes sobre 0 road movie a partir de experiéncias diversas.
Nesse sentido, é possivel presumir que as matrizes brasileiras do road movie
muitas vezes nao se explicam segundo os padrbes dos Estados Unidos, pais

considerado por muitos pesquisadores como o lugar de origem desse género.
(PAIVA, 2009 p. 3).

Embora a ténica dessas narrativas sejam o desenvolvimento individual, o aspecto
social se mostra lado a lado a partir da interacdo com 0s demais agentes e 0 ambiente do
qual o protagonista estd inserido, “A estrada teria um carater agregador e conciliatorio.
Muitas vezes 0 viajante solitario busca companhia independente de qualquer motivo, como
em Central do Brasil (Walter Salles, 1998), em que Dora e Josué se unem provisoriamente
ao caminhoneiro César.” (RODRIGUES, 2007, p. 19). O itinerario de viagem visa langar os
personagens sobre diversas situacbes que se revelam como o ritmo do filme, essa
transferéncia de lugares constitui um dos focos da narrativa, sendo também destaque as
paradas, onde se langca a narrativa até sua curva dramética, assim, o(S) viajante(s)
descobre(m) novas perspectivas e sofre(m) mudancas em seu interior. Visto isso, faz-se
necessario compreender alguns dos recursos estéticos apropriados na construcao dos road

movies.

3.2 Recursos estéticos do género

Como nosso objetivo nessa pesquisa esta ligado também a compreensdo do género
road movie, abordaremos aqui alguns recursos técnicos, estéticos e discursivos para se
pensar os filmes de estrada. Ja apontamos aqui a estrada como ambiente central nas a¢fes do

personagem, todavia, também é necessario dar a paisagem, atravessada pelas rodovias, 0
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status de projecdo dessas aventuras, aqui pautadas ndo sé em dimensdes geograficas, mas
como também de embate dos limites de natureza humana e cultural. Contudo, a respeito
da caracterizagcdo do road movie, quais aspectos formais e estéticos podem definir esse
género cinematografico? Como observamos acima, as estratégias das narrativas de viagens
¢ um elemento de extrema importancia para compreender os filmes de estrada, entretanto
como tratamos aqui de uma obra audiovisual podemos elencar a seguir diversos recursos e
elementos visuais recorrentes nesse tipo de cinema.

Icones e simbolos como veiculos, postos de gasolina, restaurantes de beira de estrada,
pousadas ou locais de repouso, paisagens diversas e até mesmo a propria malha viaria por
onde o percurso € desenvolvido, sdo meios apropriados pela mise-en-scéne que constroem e
apresentam todo o pano de fundo do enredo, aprimorando o foco na jornada e os episédios
vivenciados pelos personagens. Os pontos de paradas servem de transi¢do e mudanga, “sao
como pit stops, fundamentais para o andamento da narrativa” (RODRIGUES, 2007, p. 20),
mas, mais que suprir as necessidades basicas como descanso, alimentacdo e combustivel,
elas apontam para o emaranhado dramético da trama, sendo pontos decisivos para as curvas
do roteiro.

Um outro aspecto herdado dos westerns é a utilizacdo de planos gerais e bem abertos,
geralmente usando recursos de travelling® e até mesmo planos-sequéncia. A adogéo de tais
técnicas proporcionam uma linguagem livre e criativa de expressdo forte, conferindo
multiplas perspectivas e visdo do carro, motorista ou viajante no road movie. E comum a
camera estar posicionada ou apoiada na parte dianteira ou frontal do veiculo, com vista
orientada para a parte interna, destacando os personagens, espelhos retrovisores laterais e
frontais, bem como reflexos em espelhos para uso de metaforas com a paisagem projetada
sobre o personagem. (RODRIGUES, 2007). O veiculo nos filmes de estrada sdo sempre
importantes, muitas sdo as producdes em que ele é de grande destaque, recebendo status de
personagem e influenciando a trama, é assim em Bye Bye Brasil, onde o caminhdo da
Caravana Rolidei serve como instalagéo e suporte para as estruturas carregadas pela trupe.

A trilha sonora também é um aspecto discutido por Laderman, (2002). Junto com o
surgimento dos road movies americanos, o autor coloca a ascensao do rock ‘n’roll, casando
perfeitamente com a estética de liberdade conferida por esse género cinematografico. Mas

em nivel de Brasil poderiamos associar as cangdes tropicalistas, 8 MPB como é o caso em

® Recurso cinematografico do qual a através de equipamento a cAmera se desloca em cena, esse recurso se
opde ao movimento de panordmica em que a cdmera gira dentro do eixo fixado.
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Bye Bye Brasil que tem na sua trilha sonora nomes como Chico Buarque, Dominguinhos,
The Fevers e Genival Lacerda. Além dos sons externo a diegese, ou seja a trilha sonora
inserida em edicdo, a estética dos road movies proporcionam diversas possibilidades de
recursos inseridos dentro da realidade da narrativa, como por exemplo os sons de carro, alto
falantes, radio, instrumentos musicais e outros.

Dessa forma, € possivel pensar o cinema enquanto um campo amplo de estudos que
visam a compreensdo sobre diversos temas. Colocamos aqui também o género road movie
como objeto de reflexdo sobre “territorios, fronteiras, deslocamentos, fluxos migratérios,
resisténcia contra as formas de opressdo geopoliticas, tensdes entre cidade e campo,
metropole e provincia, centro e periferia, questionamentos sobre os significados da técnica
e da tecnologia na modernidade e na pds-modernidade” (PAIVA, 2008, p. 09).

De tal modo como Paiva, diversos autores como Pereira (2012), Cohan & Hark
(1997) e Romanielo (2013) concordam sobre a capacidade de reflexdo que os road movies
tem através da associacdo com o momento histérico em que estdo inseridos ou que retratam,
sendo outra caracteristica a tendéncia estética realista. Podemos elencar diversos exemplos
de filmes de estrada com essas abordagens, como Thelma & Louise (Ridley Scott, 1991) que
levanta a bandeira da liberdade feminina nos Estados Unidos; Easy Ride!°r (Dennis Hopper,
1969); Bonnie e Clyde! (Arthur Penn, 1967) entre diversos outros, em comum, todos
apresentam uma atmosfera de inconformismo, contracultura, conflito de gerac6es, negagéo
de status, busca de saidas, necessidade de autoconhecimento, sentimentos esses presentes na
época em que os filmes sdo retratados. No contexto brasileiro, é possivel elencar também
exemplos que tracam o paralelo com a situacao histérica, como Terra Estrangeira (Walter
Salles e Daniela Thomas, 1995), que expde 0 descontentamento, apatia, inseguranca e
frustracGes dos brasileiros em relacdo as dendncias de corrupcdo, recessao econdmica,

processo de impeachment e reniincia de cargo presidencial.

Tendo em vista a desfavoravel situagdo politica e econdmica interna, a fuga
para o exterior parecia realmente uma solugdo plausivel, assim como fez o
protagonista do filme. Além disso, a politica neoliberal globalizante
estimulava a sensacdo de ndo lugar, de perda de referéncia e de um mundo
sem fronteiras, o que acabou propiciando a formacdo de parceria para
coprodugdes internacionais no campo cinematografico. (ROMANIELO,
2013, p. 14).

Dado esses contextos de rebeldia, inconformismo, descontentamento politico, social

10 Sem Destino
1 Bonnie e Clyde — Uma rajada de Balas
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e até mesmo pessoal e intimo, é que o casamento brasileiro entre o road movie e a estética
tropicalista funcionaria perfeitamente. Como vimos na primeira se¢do deste trabalho, a
conjuntura em que o movimento Tropicélia surge tem proximidades e semelhancas diretas
com o0s aspectos e ideais do género acima discutido. Assim, a apropriacdo dessa estética e
género caiu como uma luva para a producdo Bye Bye Brasil, obra de Carlos Diegues que
abordaremos na secdo seguinte. Como foco de anélise visaremos discutir todo o referencial
debatido anteriormente e como o0 uso dessas estéticas beneficiou uma discussédo sobre

modernidade, identidade nacional e o peculiar jeitinho brasileiro.
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4. MALANDRAGEM A BRASILEIRA: O JEITINHO BRASILEIRO NO ROAD
MOVIE BYE BYE BRASIL

4.1 Brasil de velhas novidades: o universo de Bye Bye Brasil

No livro A moderna tradicéo brasileira, o autor Renato Ortiz (1989) apresenta duas
palavras-chave para descrever os significados para a realidade do pais, “modernidade e
tradicdo”. A impressdo estranha que a justaposicdo de conceitos tdo aparentemente
antagbnicos pode supor revela, segundo o autor, as ambivaléncias e tensdes que caracterizam
uma sociedade de conflitos, encontros e disputas como € a sociedade brasileira desde sua
génese. De um lado estava o moderno, tido como urbano, desenvolvido, lugar de
racionalidade e saber cientifico. Esta concepcdo disputa diretamente com o tradicional,
identificado através do rural ou periférico, arcaico, provinciano, pouco ou nada
industrializado e por vezes de tradices e habitos familiares e religiosos. Ambas as pontas
formam um n6, uma mescla a partir da qual se constroem imagens e interpretacdes que, longe
de compor um significado Unico e singular, aponta para constantes tensdes e formas de
producdo de multiplicidade e diferencas nos proprios projetos de modernidade, tradicdo e
sociedade. Mas aqui colocamos um parénteses, essa proposicao sugerida por Ortiz parece
revelar um pais demarcado, acreditamos que essa linha de separa¢do nunca existiu, e no real
Brasil que conhecemos, o tradicional convive lado a lado com o moderno, assim, a nacéo é
pré-moderna, moderna e p6s-moderna ao mesmo tempo. Uma sociedade onde o carro de boi
disputa espago numa avenida com um automoével importado, “a tradi¢do de contradigdo”, o
“desenvolvimento social desiquilibrado”.

E ainda nesse jogo de disputas que, para Ortiz, desde uma certa perspectiva para o
“Pais” era importante sair daquele modelo tradicional e abrir caminho para o moderno,
avancando assim, no desenvolvimento social, politico e historico. Aqui pais é um substantivo
proprio, uma construcdo e gestdo do Estado e que se verifica através de grandes projetos de
intervencgdo e acdo, a exemplo da prépria construcdo de estradas que conectariam lugares e
realidades de uma territorio de dimensdes continentais. Assim, 0 pais ndo tem a ver com a
multiplicidade de modos de vida, ou se tem, ele se apresenta através de uma possibilidade
de vinculagdo, de encontro e misturas possibilitados através dessas intervences.

A apreciacdo de Bye Bye Brasil pode oferecer alguns elementos para reposicionar e

avaliar com maior profundidade o arcabouco teorico e discursivo em torno do qual se
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estabelecem ideias e valores que dialogam com ideias multiplas sobre brasilidade e projeto
de nagdo, modos de vida em um pais em franco processo de urbanizagdo, politicas de
modernidade e desenvolvimentismo, bem como as amplas disputas sociais que organizam
uma sociedade com historico marcado por desigualdades e assimetrias na distribuicdo do
poder e dos beneficios de um estado de riquezas.

Nesses termos, uma hipotese levada em consideracdo aqui é que, apesar de seu
contexto de producgdo, Bye Bye Brasil ndo é especificamente um filme sobre a ditadura
militar, embora tenha uma leve atmosfera em sua composi¢cdo, também ndo é uma obra
pautada nas politicas culturais em um momento de crise e dispersdo politica retratado em
um cendrio que se poderia conceber como heterotopico*? nos termos de Foucault (2013). E
sobre esses aspectos que constituem a complexidade da amostra em anélise frente as
possibilidade de dialogo e intertextualidade entre sociedade e cinema que nos detemos
agora.

O Brasil retratado em Bye Bye Brasil € um brasil onde o espaco é por definicdo
heterotdpico. Sdo os sertdes, 0s mares, as entranhas e interiores que constituem o cenario
tanto quanto os grandes centros urbanos que usualmente constituem o l6cus de representacéo
da estética cinematografica. O fundamento de este ser um espaco heterotopico € que 0s
lugares através dos quais circula a trupe Rolidei se estabelecem na justaposicdo entre utopia
e realidade que, a despeito de sua constituicéo ficcional, informam sobre os jogos de ideias,
valores e mesmo de poder localizar-se problemas, questdes, sonhos e estratégias de
enfrentamento a uma politica rigida dos sentidos que confere significado aos personagens e
suas acOes. Os sertdes, matbes, praias, interiores e cidadezinhas pelos quais Bye Bye Brasil
circula oferecem uma imagem de um pais imenso, diverso e constituido pelo ajuste de
diferencas. E a justaposicdo entre o banal, o0 comum, o novo, o estranho e o diferente. E a
justaposicdo entre sentidos e possibilidades do espaco que Foucault assinala como
estruturante dessa nogédo de heterotopia.

Ainda sobre o carater heterotopico de Bye Bye Brasil enquanto projeto de um certo
Brasil que excede sua realizagcdo como pega filmica. Excede, pois 0s cenarios justapostos
nos transitos e deslocamentos produzidos pela trupe e suas multiplas formas de viver, falam

sobre lugares que se encontram a despeito do impossivel. E o lugar da magica, da forca

12 Em geral, a heterotopia tem como regra justapor em um lugar real varios espagos que normalmente seriam ou
deveriam ser incompativeis. O teatro, que € uma heterotopia, perfaz no retdngulo da cena toda uma série de lugares
estranhos. O cinema é uma grande cena retangular, no fundo da qual, sobre um espaco de duas dimensdes, projeta-
se um novo espaco de trés dimensdes (FOUCAULT, 2013, p.24).
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impensavel, do cancioneiro e do cantante acompanhado de uma sanfona. E o lugar do
encontro entre o projeto de cidade, metropole e modernidade urbano com a pequena cidade
e seus modos de vida as vezes rurais, as vezes indigenas, as vezes metropolitanos. E
heterotdpico na medida em que um simples aparelho televisor instalado na praca central de
uma pequena cidade permite o didlogo, a intriga e a projecdo que desfazem as fronteiras
rigidas do cotidiano a estabelecer publico e privado, lugar de socializacdo familiar,
informagao e flerte.

Mais ainda, trata-se de uma justaposicao entre formas de experimentar e de sentir a
temporalidade. Essa nogdo tem efeitos especiais quando consideramos que, se Bye Bye
Brasil ndo é um filme sobre a ditatura militar, ele € um filme que busca pensar e constituir
um pano de fundo ficcional-critico sobre o que é a modernidade tal qual exposta, vendida e
propagandeada a partir da década de 1950 e impulsionada nesse periodo de regime militar
em especial. Assim, a viagem da trupe é o encontro desengongado entre a modernidade de
um Brasil que se pensa e projeta branco, masculino, urbano, a frente do seu tempo e que se
engaja em uma descoberta e colonizagdo dos seus interiores pequenos, femininos, rurais e
indigenas. E o Brasil que se faz ndo pelo transito, mas pela estrada como metéfora.

O cenario apresentado no filme de Diegues € a representacdo de um pais que tenta
emergir como sociedade adaptada e incluida no processo de modernizagdo implementado
pelos militares. No entanto, atrupe de artistas ao percorrer as pequenas cidades do interior nas
regibes do Norte e Nordeste acaba por se deparar com outros brasis. Territdrios ocupados
por pessoas, costumes e modos de vida indigenas, negros e caboclos as sombras da
modernizacdo (MACEDO, 2009). S&o contingentes desqualificados em um projeto de
desenvolvimento elaborado a partir de uma nocéo de distribuicdo do capital e do trabalho
tipica da era industrial, um pais de megaprojetos, de rodovias, um pais que circula numa
velocidade e em escala diferentes da vida interiorana, marcadas por relagdes de proximidade

e que se vé encarando os efeitos sublimes e perversos da chegada da “civilizagao”.

As primeiras décadas do século XX, marcadas pelo fenémeno de migragéo
da populacéo rural para as cidades, representam o surgimento das sociedades
de massa. E a massa precisava de meios que lhe falassem diretamente.
Assim, a difusdo do novo cidaddo brasileiro implementada pelo Estado
Novo, aconteceu, sobretudo, na disseminacdo de conceitos nacionalistas
através do radio e do cinema, meios fundamentais para a transformacao da
ideia politica de Nacdo em vivéncia, em sentimento e cotidianidade.
(MACEDO, 2009, p. 7).

Assim como a trama, Macédo (2009) chama atencéo para projeto de modernidade
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que ndo comporta uma perspectiva de reciprocidade. Inserir-se nesse plano é abrir-se para
as transformac@es produzidas através da chegada de recursos, agenciamentos e materiais
dos grandes centros ao custo das transformagdes nos costumes e cotidiano da pequena
cidade. E ainda, embebedar-se das referéncias de desenvolvimento, no caso europeia e norte-
americana. Nessa possivel dimensao de troca, a cultura popular é colocada numa posicédo de
perda. E aquilo a que se precisa abrir mdo. Ndo ha a compreensdo de uma possibilidade de
transformacdo sobre ela, pelo contrario, na fala dos personagens como Lorde Cigano,
transformar o popular é fundamentalmente pér Ihe um fim.

Para entendermos melhor essa incursdo, analisamos abaixo de forma mais detalhada,
uma das cenas do filme. Durante uma das apresentacdes da Caravana Rolidei para o publico
de uma cidade interiorana a margem do Rio Sdo Francisco; Uma plateia diversificada
inclusive com mesticos e negros. A camera permanece entre planos médio, americano e
close, tem duracdo de aproximadamente 3 minutos. E possivel verificar uma dimensdo de
gue nem todos estejam bem acomodado. Logo a frente em cadeiras possivelmente mais
confortaveis esta o prefeito da cidade, assessores e pessoas que o acompanham, logo atras
esta o publico geral, nesse caso tido como mais humilde. Surge Lorde Cigano, apresentando
um dos numeros do espetaculo, em sua fala ele revela que atenderd o maior desejo dos
brasileiros, questionando o publico qual seria. O prefeito da cidade responde com “Muita
fartura e progresso”, revelando os tracos da influéncia politica do governo militar. Adiante,
outro espectador responde por um desejo de eternidade, o aspecto onirico e de ingenuidade
da populacéo local, algo caracteristico sobretudo de classes mais humildes, embora néo seja
exclusividade dela. Os artistas da trupe em muitos momentos se encontram também nos
lugares de sonhos e dificuldades que envolvem os moradores das localidades por onde
passam. llustrativo disso é a aparente ingenuidade de Lorde Cigano, quando revela na sua
magica, que segundo ele, seria 0 maior desejo do brasileiro, 0 personagem coloca ali 0
discurso dos valores externos, comparando as na¢oes estrangeiras e hegemonicas, exemplos
a serem seguidos pelo Brasil e brasileiros. Assim, o maior desejo do brasileiro, segundo
Lorde Cigano, seria ver a neve, e por um momento o publico vive a magia de uma realidade

alternativa como vemos no didlogo transcrito da cena:

Lorde Cigano — E agora, em carater absolutamente extraordinario. Em
homenagem ao distinto publico dessa fabulosa cidade, eu, Lorde Cigano,
mestre dos sonhos, vou atender ao maior e mais intimo desejo de cada um
de nos, brasileiros, Qualé, qualé?

Prefeito — Muita fartura e progresso!
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Expectador — Ser eterno!

Lorde Cigano — Ser eterno? Se o magico, mais porreta que fosse, jamais
conseguiu e nunca vai conseguir fazer a magica de ndo morrer, Mas eu, Lorde
Cigano, guia das nuvens e do tempo, posso fazer milagres com a vida. Eu
posso, por exemplo, tornar real o sonho de todos os brasileiros, eu posso fazer
nevar no pais, eu posso fazer nevar no Brasil! PARA VIGO ME VOY!!
[Palavras magicas]

Dasd6 — Parece coco ralado!

Prefeito — Ta nevando no sertdo, ta nevando na minha administracao!

Lorde Cigano — Sim, esta nevando no sertdo, como na Suiga, na Alemanha,
La France, como na velha Inglaterra, saudade, como na Europa em geral e nos

Estados Unidos da América do Norte. Agora como em todo pais civilizado
do mundo, o Brasil também tem neve! Agora chega!!

Figura 3 - Lorde Cigano realiza “o sonho de todos os brasileiros”, ver a neve
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Fonte: Frames do filme

Logo ap6s acompanhar o espetaculo da Caravana Rolidei, Cico (Fabio Junior) decide
deixar a regido e se oferecer como um novo colaborador da trupe. Em seu discurso ele
assume o papel do sertanejo que almeja prosperidade, sumarizando assim as expectativas da
realidade local em seu contato com o projeto de “Brasil grande”. Apesar de ter uma paixao
por Salomé, o sanfoneiro enxerga na mudanga uma possivel mobilidade econémica e social,
colocada como o “alcance do mar”, simbolo de prosperidade, modernidade e distante das
“misérias” das areas rurais.

Para tanto, abro um paréntese aqui para citar a obra de Rosani Rigamonte (1996), em
seu texto Severinos, Januarias e Raimundos: notas de uma pesquisa sobre os migrantes
nordestinos na cidade de S&o Paulo, a autora apresenta um panorama sobre a influéncia do
processo de migracdo nordestina na metrépole paulistana, destacando a diversificacdo da
origem desses migrantes, em sua grande maioria dos estados do Norte e Nordeste do pais,
bem como a importancia e o impacto no processo de desenvolvimento urbano e industrial,

além de culturais naquela cidade. Visto isso, no texto da autora esta contido a realidade de
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Cico e Dasdd em Bye Bye Brasil. Carlos Diegues ndo sé discute o intenso fluxo migratério
brasileiro que acontecia desde décadas anteriores ao periodo de produgdo do filme, mas
também langca mao de novas perspectivas para entender esse processo apresentando “novos
eixos”, problematizando assim, outros vieses da realidade social brasileira, sendo esses: a
migracdo Nordeste-Norte-Centro Oeste, dado o frenesi da construcdo da rodovia de
integracdo nacional, a transamazoénica e também a capital Brasilia.

Nesse imaginario, a “fartura e progresso” tém ndo apenas uma forma, mas também
uma geografia. Encontram-se nos grandes centros, nas capitais, produzindo assim formas
sofisticadas de reiteracdo dos fluxos de éxodo no Nordeste brasileiro. Por meio desse
recurso, o diretor insere a percep¢ao de um “Brasil das possibilidades”, e que mesmo dentro
das fronteiras nacionais seria possivel alcancar esse Brasil do futuro, e de um lugar melhor.
A cena tem aproximadamente 1 minuto, os enquadramentos utilizados séo de planos geral,
médio, americano e close. Na sequéncia Cico discursa para 0 pai e possivelmente dois

irmaos que ira deixar a regiao:

Cico — N&o quero morrer aqui, pai! ndo quero mais ficar aqui enterrado,
tirando raiz das pedras, vendo o rio passar. Eu vou me oferecer para ir com
eles, pra tocar minha sanfona, carregar os pau, armar a tenda, qualquer coisa.
Eu vou com eles, pai, s6 num vou se eles num quiser! Agora quero tua bencéo!
Quero conhecer 0 mar, o rio ja ndo chega pra mim. E Dasdo ta livre pra
decidir, ndo € obrigada a ir comigo, faz o que achar melhor!

Figura 4 - Cigo e Dasdd deixam a regido onde vivem para seguir com a Caravana Rolidei
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Fonte: Frames do filme

Ainda sobre a migracdo de Cico e Dasdd, podemos retomar uma das discussoes
tratadas na terceira secdo deste trabalho em que falamos sobre o road movie. A metéafora
de jornada que Cico se propde lancar-se tem significado direto com aquilo que vimos nas
discussbes de Laderman (2002), Rodrigues (2007), Paiva (2007) e Romanielo (2013), na
qual os autores indicam a “mitologia norte-americana do conquistador” ou “a “marcha
para 0 oeste”, mas no contexto brasileiro alocada pela rota Leste-Oeste, ou ainda, sertdo-
mar, baseadas nos ideais de contracultura, migracdo e éxodo rural, recorrentes na época,
além de elementos presentes na atmosfera dos filmes de estrada como aspectos de ascensédo
social, descoberta de si e redencéo.

Nesse ponto, observaremos com mais atencdo, quatro cenas que traduzem esses
aspectos discutidos pelos autores acima citados, servindo de pano de fundo para ilustrar
a situacdo “alcance do mar”, bem como o processo de urbanizacao e industrializacdo dos
grandes centros, e ainda o encontro desengongado da trupe com os simbolos latentes da
“modernidade urbana”. A pedido de Cigo e intercedido por Salomé, Lorde Cigano desvia a
rota da trupe que explora o sertdo e segue viagem até o litoral de Alagoas, mais precisamente
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a capital Macei6. L4 a Caravana Rolidei apresentaria o mar para Cico e Dasdd e em viagem
ainda pelo litoral do estado exibiria o espetaculo da trupe.

Apresentamos a sequéncia, assinalada pelo titulo “Sertdo-mar”, para melhor
aproveitamento de nossa analise. Ela é dividida em quatro cenas, na primeira eles dialogam

sobre a mudanca da rota para Maceio:

Lorde Cigano — Como é que é, sanfoneiro, vamos conhecer a floresta
Amazonica?

Cigo — Se 0 senhor quiser! mas eu por mim antes, iria conhecer o mar!
Salomé — E, tem muito tempo que a gente n&o vé o mar

Lorde Cigano — Claro, a Caravana Rolidei é coisa muito fina pra ficar no meio
do mato fazendo show pra um resto ignorante, vamo pra Maceio!

Figura 5 — (Sequéncia sertdo-mar, cena 1/4) Didlogo que estabelece a mudanca de rota da trupe

Fonte: frame do filme
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Dando continuidade, Diegues mostra a chegada deles até Alagoas, mostrando o
caotico centro urbano da capital e alguns signos que tem como referéncia direta o processo
de desenvolvimento urbano e industrial dos grandes centros. Em seguida, em cena diferente,
a trupe vai até a orla da cidade e se depara com mais signos que traduzem esse falso

pertencimento de inclusdo na modernidade, reforcado pelo diadlogo de Lorde Cigano e Cico:

Figura 6 - (Sequéncia sertdo-mar, cena 2/4) Caos no transito, chegada da trupe em Maceid

Fonte: Frames do filme
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Figura 7 - (Sequéncia sertdo-mar, cena 3/4) Polui¢do no mar das cidades e o processo de industrializa¢&o urbano

Fonte: Frames do filme

(.)

Lorde Cigano - Olha la sanfoneiro, o mar!
Cico — Seu Loooorde!

Lorde Cigano - Do outro lado é a Africa!
Cico — Quantas léguas?

Lorde Cigano — Uma porrada!!

Cico — Sera que eu posso molhar o pé?

Lorde Cigano — N&o, mar de cidade é cheio de coco, altamente poluido, olha
1a!

()
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Para finalizar a sequéncia, a Ultima cena exibe a trupe seguindo viagem pelo litoral
até chegar numa praia de um centro ndo urbanizado, paisagem mais paradisiaca, sem

resquicios de poluigdo e aspectos diretos ligados ao processo desenvolvimentista:

()

Lorde Cigano [Usando o alto falante] — Olha ai sanfoneiro, isso ai € que é o
mar de verdade!

Figura 8 - (Sequéncia sertdo-mar, cena 4/4) Caravana Rolidei leva Cico para realizar seu sonho de conhecer 0
mar

Fonte: Frames do filme

A obra cinematogréfica apresenta as tensdes entre tradicional e moderno ou rural e
urbano, como foi visto quando citamos Ortiz. Diegues se aproveita da estética do
tropicalismo utilizando-se de referéncias para representar as misturas de ragas, miscigenacao,
relacdo urbana versus rural e a oposicéo entre desenvolvimento e subdesenvolvimento, uma
tentativa de traduzir a brasilidade e os contextos entre passado e presente e de heranca
cultural. O diretor também aborda questdes sobre a cultura popular, ao representar o interior
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brasileiro, abrindo a discussédo sobre a popularizacéo e o avango dos meios de comunicagéo,
tidos para os personagens do filme como um atraso cultural que destruiria a autenticidade
das manifestacGes culturais brasileiras.

Aqui os personagens da trama assumem um discurso do que seriam o0s ideais
tropicalistas, ressaltando aspectos culturais ou de identificacdo nacional, mais
especificamente uma auto identificacdo, ou seja, a necessidade de manter as tradicbes
brasileiras. Ideias ndo muito claras aos personagens, porém defendidas por eles, “Este
pensamento subentende a existéncia de uma “brasilidade” tnica e a busca pela identificagao
desta brasilidade. O que o movimento tropicalista faz é jogar com os esteredtipos do que seja
tipicamente brasileiro, deixando ver que ndo € possivel uma clara identificacdo de tal
brasilidade”. (PAIVA, 2016, p. 05).

Outro aspecto questionado dentro da obra diz respeito as rupturas culturais causadas
pela popularizacdo dos meios de comunicacéo pelo pais, particularmente a televisdo. De um
lado o encontro com a modernidade representado pelas tevés em praca publica e as antenas
“espinhas de peixe” (figura 09). Do outro as disparidades sociais representadas pela
realidade daqueles que assistem hipnotizados as belezas e ilusdes de um processo de

modernizacdo que desejam, mas que ndo participam.

Figura 9 - Um dos simbolos de modernidade em Bye Bye Brasil, antenas “espinhas de peixe”

Fonte: Frame do filme
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A Caravana Rolidei transita especialmente pelas regides Norte, Nordeste e Centro-
Oeste, seu principal objetivo durante a viagem € a fuga causada pela concorréncia implicada
pelo avango da televisdo. “Assim, a propria discussdo em torno da concepgdo dos
espetaculos apresentados nesse filme poderia abrir um campo de reflexdo sobre as formas
da representacdo artistica — suas dimensdes estéticas, sociopoliticas e econémicas — diante
do avanco das tecnologias culturais e automobilisticas”. (PAIVA, 2008, p. 10).

Nesse momento nas falas de Lorde Cigano, fica claro o descontentamento com a
modernidade. Ele assume uma postura conservadora e discursa sobre uma possivel extin¢ao
da cultura popular. Diante do fracasso, eles sabotam a transmissao de TV em praca publica
e sdo convidados a se retirar da cidade. A sequéncia se desenvolve através de duas cenas, na
primeira se encontra Salomé e Lorde Cigano comentando o fracasso do show daquela noite,
quase que sem espectadores, logo eles se ddo conta dos possiveis motivos da falta de plateia,

entdo seguem para investigar:

Figura 10 - (Sequéncia sabotagem, cena 1/2) Lorde Cigano e salomé discutem o fracasso do espetaculo

Fonte: Frame do filme
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Lorde Cigano — Casa fraca, hein?
Salomé — Deve ser dia de procissao
Lorde Cigano — N&o, ndo é ndo. Nem choveu hoje, nem teve final de futebol,

e esse € um lugar onde a gente sempre se deu bem! Sé se((...)) sO se esse
prefeitinho de merda andou inaugurando!

Chegando até o centro da cidade, na qual estavam alocados eles se deparam com uma

TV instalada em praca publica. Situagdo vista em “a consolidacdo de um forte meio de

comunicacéo de cultura de massa, a televiséo, e o triste destino tanto do povo sertanejo, que,

para sobreviver, hd de se render a migracdo e tentar a vida na cidade grande, quanto da

cultura popular, condenada a extingdo”. (MACEDO, 2009, p. 34). Nesse momento os

personagens discutem politica e como as implementacGes de modernismo tém atrapalhado

seu empreendimento artistico. Tentativas de dialogos com o publico e convites sdo

realizados, a fim de chamar atencdo para o entretenimento proposto pela trupe, mas nao

obtem éxito. Dessa forma, através de um falso nimero de mégica, eles explodem os

equipamentos que exibiam as imagens da TV publica, sendo expulsos da cidade pelo

Lorde Cigano — Prefeito! Antigamente eles prometiam ponte para se eleger,
quando tomavam posse construiam uma, mesmo que ndo tivesse rio na
cidade! Ponte de nada para porra nenhuma! Agora é isso!!

Lorde Cigano — Viado, artista de televisdo é tudo viado, a igreja deveria
excomungar essa pouca vergonhal!! ahgrrrrr!

Salomé — Hola muchachos, hola muchachitos!! Buenas noches, senhor
prefeito!!

Salomé — Ihhhhh, ndo tdo a fim de nada!!

Lorde Cigano — E, ndo tem jeito, vamd no de sempre!!

Salomé — Falou!

Lorde Cigano - Atencdo senhoras e senhores, pela primeira vez em praga
publica, o extraordinario, e formidavel, Lorde Cigano, o imperador dos
magicos e videntes, apresentara o seu fabuloso nimero que j& assombrou as

plateias de Sdo Paulo e do resto do Sul do pais, com licenga! PARA VIGO
ME VOY! [Palavras mégicas]
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Figura 11 - Pablico hipnotizado pela transmissdo da TV em Praca publica
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Fonte: Frames do filme

Um dos pilares de sustentacdo da ditadura militar era colocar o Brasil numa era de
progresso e modernidade, o que, como sabemos, ndo foi alcancado de modo pleno. Se por
um lado, esse foi um momento de exponencial crescimento industrial, por outro, também
foi um periodo de intensa perseguicdo politica a manifestacbes contrarias ao regime,
momento de exposicdes das dificuldades e diferencas que compdem um pais tdo imenso e
multifacetado, marcado por uma histéria de violéncia e exploracéo.

Um lampejo de modernidade ainda se verificou durante o “milagre economico”,
periodo de crescimento econémico durante o regime militar brasileiro, que se estendeu entre
1968 e 1973. No entanto, na época da producao de Bye Bye Brasil, a euforia ja havia cessado.
“Bye Bye Brasil soa como um deboche do modelo desenvolvimentista empreendido pelos
militares e ironiza a da forma desigual e desestruturada em que o pais se langca na
modernidade”. (MACEDO, 2009 p. 02). O filme procura apresentar ao brasileiro
“moderno”, que vivia nas cidades e que tinham acesso ao cinema, os interiores do pais, a
pobreza, a falta de recursos, a exploracdo extrativista de madeira e minerais no Norte do
Brasil, desenvolvimento vivendo ao lado do subdesenvolvimento, o contraste da
infraestrutura das cidades e a decolagem de um avido, simbolo de desenvolvimento e

progresso, como coloca Rodrigues:

Fazer um road movie pela rodovia transamazonica ndo era s6 inusitado, mas
audacioso. Caca Diegues desejava mostrar um Brasil que a maior parte da
populacdo das grandes cidades ndo conhecia, e ainda hoje ndo conhece. A
rodovia transamazonica representava o novo Brasil, uma nova fronteira de
“desenvolvimento” aberta no norte do pais. A ideia de progresso foi
predominante na década de 1970, principalmente na mentalidade dos
militares. (RODRIGUES, 2014, 07).

No filme, 0 mesmo pais que constréi uma rodovia de grande integragéo ligando as
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cidades de Cabedelo, na Paraiba, a Labrea, no Amazonas, e corta sete estados brasileiros, é
0 mesmo pais que expde uma populagdo de pouco engajamento politico, refém de processos
historicos de exploracdo, dominacgdo e desnivel de forgas, pessoas que sofrem com a seca e
que apresenta um sentimento de um falso pertencimento ao processo de modernizacéo do
pais.

Tais aspectos sdo explorados com total clareza através de duas cenas. A primeira
acontece a caminho de Alagoas onde Lorde Cigano promove uma “queda de brago” entre
Andorinha, integrante da trupe, com um caminhoneiro. A medida que a disputa ¢ travada, o
caminhoneiro discursa sobre “as maravilhas do Norte”, colocando a regido como um “el
dourado”, paraiso em que o progresso e ascensdo social seria possivel. A cena tem
aproximadamente trés minutos e € desenvolvida num dos pontos de parada, um restaurante
de beira da estrada. Ela é desenvolvida com planos médio, americano e close, os atores ficam
boa parte da cena sentados, tomando cerveja e investindo no competicdo entre Andorinha e

o0 caminhoneiro:

Caminhoneiro — Altamiral

Lorde Cigano — Como é que chama, o lugar?

Caminhoneiro — Altamira

Lorde Cigano — Eu dobro a aposta

Caminhoneiro — Altamira é o centro da transamazonica, tem gente do Brasil
inteiro paratrabalhar 14, trabalhar na estrada e depois comprar terra. O abacaxi
la é do tamanho de uma jaca e as arvores do tamanho de um arranha céu!
Lorde Cigano — Exagero!

Caminhoneiro — N&o! T falando sério, tem minério, pedra preciosa, tudo ali
a flor da terra, floresta amazo6nica, nunca ouviu falar?

Lorde Cigano — J&((...)) ja! Mato puro, né? E os indios?

Caminhoneiro — Ha?

Lorde Cigano — Tem muito indio 18?

Caminhoneiro—Tinha! Mas a maioria o pessoal ja acabou com eles, tinha vez
gue o pessoal enchia o saco, ai perdia mesmo a paciéncia e pegava um avido
e jogava umas bananas de dinamite em cima da aldeia dos indios, a caboclada
saiatoda pro meio do mato, mao na cabeca, pensando que era o fimdo mundo!

Lorde Cigano — Vai a ultima? Té danado!

Caminhoneiro — Pow meu, onde é que tu arranjou um empresério tdo
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fominha?

Lorde Cigano — N&o adianta, ele ndo fala, é mudo!

Caminhoneiro — depois que fizeram a estrada la virou lugar de branco,
dinheiro pra todo mundo, todo mundo!

Lorde Cigano — Ja! Morando no meio do mato eles ndo devem ter muito
onde gastar tanta riqueza, né?

Caminhoneiro — Chega! Vocés pagam ai essa despesa

Lorde Cigano — Quanto tempo vocé foi 14, hein?

Caminhoneiro — Onde?

Lorde Cigano — Altamira!

Caminhoneiro — Pouco tempo, na época da inauguracao da estrada
Lorde Cigano — Fica Longe?

Caminhoneiro — N&o, vocé entra pelo sertdo adentro e pega a
transamazodnica, na altura de Picos no Piaui, depois € s6 seguir em frente

quatro, cinco dias

Lorde Cigano — Pow, é longe, né?

Figura 12 - Caminhoneiro discursa para Lorde Cigano sobre as "maravilhas da regido Norte"

Fonte: Frames do filme

A segunda cena se desenrola na parada da Caravana Rolidei na cidade de Piranhas
em Alagoas. Ali a trupe se depara com uma populacao que sofre com a seca. Ao chegar eles
encontram uma cortejo que perigrina pela cidade fazendo orac¢des por chuvas para a regido.

Lorde Cigano conhece Jodo da Luz que conduz um cinema itinerante pelo Nordeste
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brasileiro, empreendimento também em decadéncia ap6s as medidas desenvolvimentista da
época. No didlogo, Jodo revela para Lorde que dificilmente ele conseguiria um grande
publico pagante naquele local, dada a situacéo da cidade. A primeira cena se desenvolve em

plano médio e basicamente é focada no dialogo:

Jodo da Luz — Quer espalhar o sangue? Té&o pedindo chuva a padroeira. A
barra aqui é pesada, a nuvem carrega, carrega, mas num cai agua, €sse ano
ainda ndo chuveu. Ta pensando em se instalar aqui?

Lorde Cigano — Num sei, talvez!

Jodo da luz — Hoje ndo presta, eles vao passar a noite toda na igreja, rezando
e cantando, mas amanha é bem capaz de aparecer gente

Lorde Cigano — O amigo ndo mora aqui, mora?

Jodo da Luz — Néo, também td aqui de passagem. Tenho um negocinho
parecido com o seu, quer ver?

Jodo da Luz— J& corri esse sertdo inteiro, da Bahia ao cariri. Houve tempo em
gue o négocio era bom. Eu chegava nas feira, nos circo , nas festa de igreja
e 0 povo vinha correndo pra ver a novidade. Agora ndo, s6 mesmo num fim
de mundo como esse, onde ndo chega nem jornal! Meu camarada, por aqui
num da nem para se cobrar ingresso, eu troco a entrada por comida, uma cuia
de farinha, 4gua ardente e até uma melancia, é o que da. Amanhd vou me
embora, essa praca ja ta feita, vou deixar ela toda para a Caravana Rolidei!

Figura 13 — Jodo da Luz fala ao Lorde Cigano da situacéo da regido e o desanimo nos negdcios

Fonte: Frames do filme
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Ambas cenas ressaltam com aproximacdes as situacOes distintas vivenciadas pelo
povo brasileiro na época, quando se falava de um “progresso” ou “milagre econdmico”, da
construgdo de uma estrada que faria uma integragdo nacional proporcionando
desenvolvimento através das riquezas naturais. Um frenesi e agitacdo movia o processo de
migracao até o Norte do pais. Por outro lado, em uma realidade geograficamente ndo téo
distante dali, estavam os sertanejos nordestinos que sofriam com a seca, e apelavam para as
tradicGes religiosas, uma busca pela sobrevivéncia, uma populacdo vivendo a margem do
processo desenvolvimentista, processo esse que ndo chegava nem ao conhecimento dos
mesmos, uma vez que além de agua faltava-lhe energia elétrica, logo a modernidade
televisiva era algo distante, 0 acesso ao entretenimento era feito via empreendimentos como
o de Lorde Cigano e Jodo da Luz, itinerantes da cultura. Sobre o estado de “milagre

econdmico”, Afirma Heloisa Buarque de Hollanda:

Passe-se a viver um ufanismo, com o Estado construindo seus grandes
monumentos, estradas, pontes e obras faradnicas, enquanto a classe média,
aproveitando-se das sobras econdmicas do “milagre”, vai, maravilhada,
comprar seus automoveis, televisdes coloridas e apartamentos conjugados
para veraneio. (HOLLANDA, 2005, p. 101).

Nesta analise, é possivel verificar os diversos tracos da nossa formacdo cultural, pais
do indigena, negro, branco, do rural e urbano, do avido e carro de boi, das riquezas em
minérios e da pobreza extrema e fome. Todos esses aspectos em Bye Bye Brasil, refletem as
caracteristicas da estética tropicalista, ou a busca por uma identidade tipicamente nacional,
embora estejamos lidando com uma ficcao, logo, representacdes dessa identidade.

Incluso na atmosfera de uma pais que ansiava crescimento, 0 cinema também
compartilhava desse desejo, um exemplo é Bye Bye Brasil, embora representando uma
realidade ir6nica deste Brasil. “Comprometido com os valores da esquerda ¢ uma
investigacao sobre a esséncia do povo brasileiro da década anterior, Diegues, como muitos
de sua geragdo, adota uma postura engajada e de grande teor politico e apresentando uma
obra culturalmente hibrida e sem fobias nacionalistas”. (MACEDO, 2009, p. 33).

A proposta de Diegues em conhecer esse 0 pais soa como referéncia direta as obras
de Mario de Andrade, autor que serviria de inspiracdo ao ideais tropicalistas. Os trabalhos
de Andrade sdo considerados como uma “primeira tentativa de tradug¢do de Brasil”, ele
viajou pelo pais conhecendo o folclore, personagens e a cultura nacional e essas pesquisas

serviram de base para suas obras.
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Ao chegar na regido amazénica, a imagem de paraiso constituida durante a viagem
vai sendo desfragmentada, a trupe se depara com diversas situacdes em que 0
subdesenvolvimento e desniveis sociais sdo latentes. A medida que vao desbravando os
interiores amazoénicos a trupe vai vivenciando situacdes e se deparando com imagens opostas
a poética do “el dourado” prometido. Chuvas fortes, a estrada de terra e lama, as travessias
de barco, o desmatamento e a destruicdo da fauna. Durante a viagem, 0 grupo assiste ao
nascimento da filha de Cigo e Dasdd, a jovem da a luz em cima do caminhdo. Lorde Cigano
d& o nome de Altamira para a criangca, nome da cidade de destino da caravana.

Figura 14 - A caravana desbrava os interiores amazonicos e se deparam com dificuldades
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Fonte: Frames do filme

Figura 15 - Nascimento de Altamira, filha de Dasdd e Cico

Fonte: Frames do filme

Diegues expOe a regido Norte e 0 extremo de suas mudangas, colocando diversos
contraste, indios usando simbolos da modernidade ocidental como roupas, objetos e
aderecos industrializados, além de meios de comunicagdo como um radio portétil. Indigenas
forcados pela colonizagdo branca a viver uma cultura que ndo a deles. “Espinhas de peixe”,
radiofonia local, construcdo civil, indUstrias e agricultura ao preco da vasta exploragédo da
méo-de-obra local financiada pelo discurso do progresso e modernidade, sonho de fartura,
riqueza e paraiso. Tais situacdes sdo exploradas com uma riqueza de detalhes, numa
sequéncia de cenas em que apresenta o contato da Caravana Rolidei com o povo indigena e
a chegada da trupe em Altamira. Apresentamos a transcri¢do dos dialogos e imagens de duas
cenas dentro dessa sequéncia que chamamos de “Chegada em Altamira”, nessa longa
sequéncia filmica, uma série de conjunto de signos e simbolos sdo utilizados para

reposicionar discursos sobre modernidade tratados aqui, oferecendo dialogos interpretativos
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para nossa anélise.

Logo na primeira cena observamos um som em diegese do radio portatil que a mae
do cacique carrega, nele esta sintonizado uma radio local, o locutor discursa sobre um novo
empreendimento que chega até a regido, uma distribuidora de arrame farpado, posicionando

assim, o discurso de modernizacdo e avango da regido segundo a midia veiculada:

Radio (Locucdo) — Esta no ar a primeira edicdo d’0O Mensageiro com
mensagens para o interior paraense. Os agricultores da Amazo6nia ndo mais
precisam importar arrame farpado para proteger sua propriedade. Arrame
farpado de primeira qualidade por um preco menor é o que oferece a Alianca
Industrial S.A., uma indUstria da Amazonia, Belém-Para. (...)

Figura 16 — (Sequéncia Chegada em Altamira, cena 1/2) Encontro com a tribo indigena de costumes alterados

Fonte: frames do filme

Em seguida, Salomé apresenta o cacique da tribo para Lorde Cigano, dizendo-lhe
gue eles desejam carona até a cidade de Altamira. O magico, sempre malandro e espertalhéo,
diz que os leva até a cidade, em troca de um preco, sugerindo assim, uma barganha por estar
de olho no macaco que o cacique carrega em sua companhia. Ainda na fala do chefe da tribo,
ele demonstra o descontentamento frente a dura colonizagao sofrida pelo seu povo, e afirma
que os objetivos do deslocamento ou migragao para o centro urbano tem trés motivos, o fim
da sua aldeia, a pacificagdo com os brancos e a realizacdo do sonho de alcancar a
modernidade simbolizada por um voo de avido. E perceptivel também através de um dialogo
entre alguns integrantes da tribo e Dasd6 a falta de no¢6es sobre a realidade politica que o
pais vivencia no momento. Fica clara a dissolu¢cdo no que se refere ao sentimento de

“integragdo nacional” tdo difundido na época:
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Salomé — Esse ai € 0 Cacique da tribo, ta pedindo carona até Altamira!

Cacique — Depois que os brancos chegaram minha aldeia se acabou, agora
eu vou pra cidade pacificar os brancos

Lorde Cigano — Ta bom, eu levo vocés, mas tem um preco!
Cacique — Minha mée quer ir pra Altamira pra viajar de aviéo
Lorde Cigano - tem avido em Altamira, pow? Isso aqui é floresta

amazonica, meu amigo! como é que voceé vai querer andar de avido no
mato? Floresta amazonica, nunca ouviu falar?

(...)

Mée do Cacique — Vocé do Brasil?

Dasdd — Como do Brasil?

Maée do Cacique — Eu [croari], mée do Cacique

Cacique — Meu pai ta perguntando como vai o presidente do Brasil?
Dasdo — Sei 14!

Lorde Cigano — (Alto falante) Alo, Al atencdo, Altamira a vista! Al-
ta- mira, a princesinha do Xingu! Altamira, e o rio Xingu, aquele rio l&
é o Xingu

Salomé — Espinha de peixe!

Lorde Cigano — Ha?

Figura 17 - (Sequéncia Chegada em Altamira, cena 2/2) desconstruindo a modernidade brasileira
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Fonte: Frames do filme

Nesses processos e projetos de transito e transformagéo durante a longa viagem da
trupe, e ainda, ap0s a idealizacdo de uma vida de riquezas ao atingir a regido Norte do Brasil,
resulta no encontro ao fracasso. E cada canto de Altamira a dualidade entre a “modernidade”
e a falta dela esta presente, se observa um frenesi e agitacdo de um centro urbano em
desenvolvimento, um comércio em efervescéncia, o carro de boi, os automdveis, cinema,
indios tomando picolé pela primeira vez, comercializacdo de artesanatos e souvenires,
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masica e alto falantes, em diegese, num carro de som anunciando recrutamentos de migrantes

para trabalhar nas fabricas na regido do Rio Negro:

Anuncio publicitario (carro de som) — Atencdo a todos os homens solteiros
que queiram trabalhar como pedo. Vocé que veio do Sul, Centro e até do
Nordeste em busca da sorte da fortuna na transamazonica, ndo pode perder
essa oportunidade!

Recrutador - Isso é uma modernissima fabrica de papel, a maior do mundo,
trazida do Japdo assim, inteirinha, pelo mar e pelo rio aqui pra perto de
Santarém. NOs estamos contratando gente para trabalhar 14. VVocé pode até
escolher o setor, a lavoura, servigos gerais ou cortando madeira para a fabrica.
Estdo interessados?

Lorde Cigano — Nao!

Recrutador — Coisa de gringo, bicho! Paga bem e em dia. Luxo e conforto.
Se vocé tiver afim, é s6 da o nome ali para meu assistente e embarcar amanha
no avido da companhia que vem buscar vocés

Cacique — Avido? Com licenca, seu mocgo!

Recrutador — Atende esse ai moreno, indio é mais barato, viu?

Figura 18 - Recrutamento de pedes para trabalhar na fabrica de papel
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Fonte: Frames do filme

Na sequencia, Andorinha abandona a caravana, triste por ter perdido o caminhéo
numa aposta de queda de braco feita por Lorde Cigano, a trupe segue para Belém para tentar
a vida. La Salomé e Dasd6 se prostituiriam para garantir a sobrevivéncia do grupo. No
entanto Ci¢o ndo consegue aceitar a realidade de vé-la com outro homem, e, por forca de
Lorde Cigano e Salomé, o casal e a filha mudam para Brasilia, enquanto Lorde Cigano
recebe uma proposta para trabalhar com contrabando de minérios. Diegues sinaliza e reitera
mais uma vez 0S processos migratorios, dessa vez para a regido Centro-Oeste, outra
pretensdo de inclusdo na modernidade através de uma reinsercao geografica.

Bye Bye Brasil reforca as discussdes tratadas na terceira secdo deste trabalho,
caracterizando a estrada, o transito, a mobilidade e 0 movimento como estratégias narrativas,
estéticas e politicas, constituidas ndo apenas nos fluxos, mas também compondo os
personagens enquanto seres plausiveis, sinalizando para os referenciais criticos a partir do
qual a obra permite refletir sobre os modos de ser brasileiro. As paisagens, artimanhas e
astlcias constituem o estilo de vida em um pais marcado por desigualdades, diferencas e
assimetrias frente a um projeto de Nacdo que insiste em uma nocdo especifica de
modernidade.

Na capital brasileira, eles sdo encaminhados pela assisténcia social até a zona
periférica da cidade e passam a trabalhar caracterizados de “auténticos nordestinos”, uma
forma de “ganhar a vida”, tocando forr6 para conterrdneos que assim como eles enxergavam
na cidade um simbolo de modernidade e prosperidade. Aqui, a cultura popular € elaborada
dentro do processo e dos centros da modernidade brasileira como uma caricatura; sua
transformacéo, inconcebivel na fala de Lorde Cigano, € remontada como uma forma de

mercadoria, uma negociagdo entre tradicional e moderno que se materializa atraves da
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performance parddica da vida como nordestino. A posi¢do ocupada pelo casal em certo
sentido ndo é muito diferente da de outras trajetorias de migrantes, em especial de migrantes
nordestinos que foram assim como eles trabalhar na construgéo da cidade. Eles participam
da producdo de um espaco, mas ocupam suas margens. Sdo candangos, trabalhadores
precarios que consomem o projeto de modernidade de uma posi¢do que nao a imaginada no
inicio da jornada, muito bem pontuado por Diegues com a introducdo da personagem de
Marieta Severo, a assistente social que recepciona Cigo e Dasd6 em Brasilia:

Assistente social — Um milhao de habitantes, mais de um milhdo de habitantes.
Cabe maisalguém? Nao cabe. E no entanto continua chegar gente como voces,
do Brasil inteiro. E é justo! O futuro esté aqui, no planalto central. Agora nos,
da assisténcia social, nés cuidamos de vocés, nos orientamos vocés, nés
abrigamos toda familia. Bem, ndo da pra ser aqui no centro da cidade!

Mais uma vez retomamos o debate com base em Rigamonte (1996) e (2001), quando
a autora coloca Sao Paulo como “maior cidade nordestina do pais”, isso em termos
migratorios, defendendo também a importdncia do migrante no processo de
desenvolvimento urbano e industrial, bem como na inser¢do de novos hébitos culturais na
metropole. Rigamonte também expde um didlogo entre tradi¢des, modernidade e sociedade
urbano-industrial, atraves de identidades fluidas e em transformacdo, dada a integracdo do
estilo de vida. Logo, a transformacéo do espago torna-o um universo “globalizado”, assim,
0 migrante, a cidade e também o campo, isso porque a cultura € colocada aqui como uma via
de méo dupla, passam por ressignificagdes e transformacdes. (RIGAMONTE, 2001). E néo

distante disso se encontra a Brasilia representada em Bye Bye Brasil.

Figura 19 - Cico e Dasdé chegam a Brasilia e trabalham como caracterizados de nordestinos
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Fonte: Frames do filme

A importancia do elemento estrangeiro esta presente em diversas partes da obra.
Primeiramente a trupe é sempre vista pela populacdo como pessoas que ndo pertencem ao
mesmo contexto de Brasil do qual eles ttm em mente. Prova disso € a personagem Salomé,
a Rainha da Rumba, descrita por Lorde Cigano como uma caribenha latino-americana. Para
reforcar tal aspecto, a mesma fala em boa parte do tempo em “portunhol”, mistura de
espanhol com portugués, confundindo a todos sobre sua origem. Alias, o espanhol parece
ser um idioma de conhecimento da dupla circense, pelo menos um pouco da lingua. Prova
disso sdo as palavras méagicas sempre evocadas durante os nimeros de magica por Lorde
Cigano, “Para Vigo me voy”, trata-se de uma cancao estrangeira de composicao de Ernesto
Lecuona®®, musica presente na trilha sonora do filme e orquestrada em diversos pontos da
trama.

Além disso, 0 encontro desse elemento estrangeiro pode ser visto de outra maneira e
ainda conectado ao aspecto de modernidade. Diegues satiriza 0 modelo de modernidade
brasileira, colocando como uma apropriacdo mal elaborada e copiada da cultura estrangeira e
hegeménica. Assim, Lorde Cigano adiciona elementos como a adoc¢do sugerida por um
gringo da letra “y” como signo do moderno, passando a se chamar Caravana Rolidey, “Ndo
rapaz, o ipsilone no fim. Eu encontrei um gringo em Belém que me ensinou que Rolidei tem
ipsilone. Porra, como a gente era ignorante em cara!”. Assim, no reencontro com Cigo, a
trupe exibe um novo caminhao, esse ganha ares de musical da Broadway, musicas em inglés,
néons e paetés em profusdo, uma despedida americanizada, descaracterizando aquele que
seria um reflgio do autenticismo popular, antes defendido por Lorde Cigano. Cico é

convidado para retornar para a caravana, mas recusa a proposta do magico que segue junto

13 Letra da musica https://www.letras.com.br/ernesto-lecuona/para-vigo-me-voy
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com Salomé para Rondonia.

Figura 20 - Novo caminhdo da Caravana Rolidey

Fonte: Frames do filme



64

A pergunta que se faz entdo €, nessa justaposicao heterotdpica, nos termos adquiridos
anteriormente em Foucault, nos espagos de transito de viver, entre o tradicional e moderno,
entre fracasso e recomecos, nos projetos e experiéncias, quem pode performatizar o Brasil?
Quem pode desenvolver os jeitos, astlcias, artes e manobras para flexibilizar a mao do
progresso e a estrada da modernidade que pretende adentrar e cortar os interiores mais
profundos? Encontrar o equilibrio e sobreviver sem perder sua origem, absorver o “novo”
sem sem transmutar sua identidade.

Pensar as feicOes de modernidade trabalhadas aqui, abre-se uma discussdo e
necessidade de se entender a identidade nacional, e isso foi acompanhado em diversos
pontos do texto. Para compreender o jeitinho brasileiro, a esperteza, a malandragem e todos
0s aspectos contidos nele, é necessario avaliar os caminhos por onde se transita essa
performance da cultura nacional, e performance entra aqui no sentido de desempenho, de
como se comporta, sobre sua eficiéncia ou rendimento, assim, também abrimos caminho

para uma melhor concepcéo dos personagens em Bye Bye Brasil.

4.2 As caracteristicas sociais do malandro e o jeitinho brasileiro

Historicamente o final da escraviddo no Brasil ndo exprimiu uma sociedade mais
justa ou aberta, e sim uma continuacao do padrdo oligarquico de dominagdo. Mesmo com a
intensidade no processo de industrializacdo no pais e o aumento na criacdo de novos
empregos durante as primeiras décadas do século XX, o trabalho assalariado ndo era
sindbnimo de qualificagdo, pois ainda existia uma ordem social intensamente excludente.
Dessa forma, as classes populares se configuravam numa sociedade marginalizada aos
processos, ndo se assegurando das condicGes de vida.

A década de 1930 ganha destaque nesse processo de industrializacdo, pois é nela que
as questdes sociais passam a ser responsabilidade do Estado, embora também seja nesta
mesma época em que a industria utiliza m&o de obra migrada do campo para a cidade como
forca de trabalho, e nesse mesmo contexto entra em cena 0 povo e o populismo como

personagens, como pontua Oliven:

A legislacao trabalhista criada por Vargas, na medida em que se antecipou as
reivindicacgOes dos trabalhadores e lhes concedeu vantagens e direitos pelos
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quais a classe operaria como um todo ainda ndo tinha lutado, criou uma
estrutura sindical atrelada ao Ministério do Trabalho, que funcionou como um
poderoso e eficiente mecanismo de controle, impossibilitando a organizagédo
a nivel horizontal entre trabalhadores. Isto, em Gltima anélise, reedita, no
contexto urbano-industrial, o padrdo do paternalismo e do clientelismo no
qual mais vale procurar favores do patrdo do que se unir e se organizar com
seus iguais. E facil perceber como o favor continua existindo. (OLIVEN,
2010, p. 23).

Esse contexto de transi¢do da realidade do pais esté ligado a formacé&o cultural e de
identidades de um povo. A percepg¢éo de si como sujeito portador de uma identidade (pessoal
e social) é um processo tributario a todos 0s contingentes humanos, ainda que se encene de
maneiras diferentes caso a caso.

Para Hall (2006), a concepgdo de identidade é um processo histérico marcando por
tendéncias e formas variadas de configuracdo. Se por um lado é possivel reconhecer na
histéria uma perspectiva de identidade fixa e Unica, estdvel no mundo social, o contexto
contemporaneo é marcado pela maior intensidade de uma perspectiva e realizacdo diferente
das identidades. As identidades seriam flexiveis e circunstanciais, estabelecidas & medida
dos encontros e dos conflitos, sendo esse processo caracteristico da modernidade pos-
industrial onde os sujeitos incorporam uma multiplicidade de atribuicdes e deslocam-se
entre espacos heterogéneos. Esse processo fragmenta o individuo moderno, até entdo
visualizado como sujeito unificado e unificador. Lembra Hall que essa “crise de identidade”
é observada como parte de um processo mais amplo de mudanca. Construir uma identidade
é estabelecer um pertencimento a um grupo social, um processo de reconhecimento de si
apoiado em determinada posicdo que torna a presenca individual social, politica e cultural.
As identidades sdo multiplas, coexistindo e sendo acionadas conforme demanda cada
situacdo de interacdo. Dizem respeito a demandas de reconhecimento étnico, regional, de
raca, de orientacdo sexual ou identidade de género, profissional, entre outras que competem
e produzem sujeitos multicentrados.

Como visto em Hall a construcéo psicoldgica dos personagens € também uma tentativa
de atribuir identidade aos participantes da acdo. Em ambito mais geral, podemos destacar a
formagéo das identidades nacionais levando em consideracdo a reivindicagdo das
caracteristicas e peculiaridades distribuidas ao longo do processo histérico social, as quais
os individuos recorrem para afirmar e reforcar identidade. Em Bye Bye Brasil, ha diversas
construcdes de uma possivel identidade nacional. Apesar de localizada em um presente
concreto, hoje passado, a narrativa retoma questdes anteriores e ainda hoje presentes, dentre

as quais aquela sintetizada na obra de Roberto DaMatta sobre o que faz o Brasil Brasil?
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(1984). Mais que isso: a possibilidade de uma identidade nacional miscigenada e Unica é
tensionada a fim de através da justaposi¢do de multiplas identidades, formas de vida e modos
de se relacionar com o espa¢o que foram possiveis de serem vistos através da integracdo dos
pequenos municipios com a construcao da estrada.

A representacdo de um tempo presente € fortemente influenciada pelo contexto politico
e social vivenciado naquele momento. No filme de Diegues, esse sujeito multicentrado, que
observamos anteriormente na discussdo sobre identidade em Hall, é representado pelo
conflito entre identidades, entre as vidas e modos de sentir-se no mundo que encarnam 0s

membros da trupe e as pessoas nos lugares em que vivem, como coloca Macédo:

O filme revela algumas riquezas do pais, o talento e as misérias de seu povo,
bem como apresenta um forte contetdo social ao retratar os problemas da
sociedade brasileira da década com humor calcado em doses de ironia - um
convite ao brasileiro rir de si mesmo -, levando a reflexdo. Dessa forma, este
filme aborda a cultura do brasileiro e demais caracteristicas tidas como
inerentes ao carater nacional, tais como a alegria, a criatividade, a
sensualidade, a espontaneidade, entre outras. (MACEDO, 2009, p. 2).

A suposicao de uma identidade nacional que caracterizaria a todos como brasileiros
é tensionada a todo o momento por dindmicas micromoleculares nos quais as pessoas se
percebem ou sdo colocadas como homens, mulheres, cidaddos, pessoas da capital ou do
interior, prefeito, lavrador, artista, enfim. Nesse encontro o jocoso e o risivel, e mesmo a
ironia séo recursos comuns para externar a dimensao de conflito que esses pertencimentos
produzem no entendimento de um Brasil dnico.

Assim, dado esses contextos de classes socialis, a fluidez da identidade que corre e se
expande feito liquido, e ainda no clima de rejeicdo do trabalhador, que a ética da
malandragem merece ser entendida como estratégia de sobrevivéncia. Vale também ressaltar
como sempre o trabalho manual foi desmerecido historicamente pela sociedade no Brasil,
como uma “atividade nao-dignificadora” (OLIVEN, 2010, p. 24), colocada sempre nas maos
de indios, escravos e mais tarde imigrantes. Dessa forma foi sendo criada uma cultura
contraria ao trabalho devido as condi¢des que continuavam sendo opressivas desde a
escraviddo. Assim, ao se recusar o processo de adesao a conjuntura urbano-industrial, abriu-
se caminho para “o jeitinho, o galho-quebrado, o pistoldo, a panelinha e a malandragem”
(DAMATTA, 1997), praticas que tem como filosofia burlar as ideologias burguesas, no
sentido de contrapor privilégios. No entanto, na literatura se acha algumas versdes que

discordam que o negro foi avesso ao mercado de trabalho como apresenta Gomes:
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Contudo, a luz de pesquisas mais recentes, percebe-se que essa versao da
histdria da malandragem possui pontos problematicos. Pode-se observar que
pressupde uma fuga generalizada dos ex-escravos e seus descendentes em
relacdo ao trabalho por varias décadas ap6s 1888, o que é uma reprodugdo dos
argumentos dos senhores de escravos em sua defesa da imigracao europeia
por considerarem o0s escravos e libertos incapazes de servirem como
trabalhadores assalariados (GOMES, 2004, p. 172)

E nesse contexto de identidades fluidas e coexistentes que a figura do malandro se
revela:

Mas 14, no mundo da malandragem, o que conta é a voz, o sentimento e a
improvisagdo: aquilo que, em nossa sociedade, é definido como
pertencente ao “coragdo” e ao “sentimento”. Vale, Assim, o que esta la
dentro, dentro das emocdes e do coracdo. No universo da malandragem, é
0 coracdo que inventa as regras. No mundo das paradas, porém, o
importante é o exterior: medalhas, uniformes, armas, formas fixas de
conduta, continéncias e reveréncias. (DAMATTA, 1997, p. 265).

Desde muito cedo, nos primordios da construcao da identidade nacional, o malandro
é uma figura presente no imaginario popular. Indo nessa direcdo, os diversos registros
literarios atestam para a apropriacdo e fortalecimento da imagem do malandro pela literatura,
cinema, publicidade, misica entre outros, como um personagem essencial que vem sendo
lapidado ao longo do tempo. Faz-se necessario lembrar-se do portugués Leonardo Pataca,
personagem do romance de Manuel Antonio de Almeida, e ainda de Macunaima de Mario
de Andrade, o her6i sem nenhum carater, que estd sempre morrendo de preguica. A dupla
Chico e Jodo Grilo, os malandros da peca O Auto da Compadecida de Ariano Suassuna. A
compadecida de Suassuna, em defesa de Jodo Grilo, atesta que a sua malandragem era uma
forma de suportar as agruras da vida, “Jodo foi um pobre como nos, filho. Teve de suportar
as maiores dificuldades, numa terra seca como a nossa.” (SUASSUNA, 2005, p. 156).
Suassuna, aliés, bebe da fonte dos cordelistas e cantadores de viola do nordeste, um terreno
bastante fértil para as malandragens. E dos cordéis que brotam os personagens de Suassuna
e é de 14 também que nascem as situa¢Ges de malandragem que permeiam suas obras. Cancéo
de Fogo, personagem de Leandro Gomes de Barros que teve como berco a literatura de
cordel, ou ainda, Pedro Malasartes, personagem da cultura portuguesa e brasileira séo
figuras que transbordam malandragem por todos 0s poros.

Antonio Candido, em Dialética da Malandragem, lembra que em sua origem, o

malandro é no fundo um ingénuo e que séo as situa¢Bes pelas quais passa que o colocam a



68

prova ao exigirem saidas criativas e em grande parte desonestas que forjam o seu peculiar
carater: “a brutalidade da vida é que aos poucos vai o tornando aspero e sem escrdpulos,
quase como defesa” (CANDIDO, 1970 p. 69). E nesta perspectiva que Antonio Candido
discute, Memorias de sargento de Milicias, refletindo a abordagem do malandro no livro,
colocado como de origem “pequeno-burguesa”, residente de areas centrais cariocas,

transeunte dos suburbios e arredores rurais da cidade.

O malandro como picaro é uma espécie de um género mais amplo de
aventureiro astucioso, comum a todos os folclores. J4 notamos, com efeito
gue Leonardo pratica a astlcia pela asticia (mesmo quando ela tem por
finalidade safa-lo de uma enrascada), manifestando um amor pelo jogd-
em-si que afasta do protagonismo dos picaros, cuja malandragem visa
guase sempre ao proveito ou a um problema concreto, lesando
frequentemente terceiros na sua solugdo. (CANDIDO, 1970 p. 71).

Mas ndo é sé a literatura que esta povoada pelo malandro, o cinema também cultua
esse personagem. E assim em Opera do Malandro (Rui Guerra, 1985), musical também
assinado por Chico Buarque de Holanda (1978), que por coincidéncia tem um gosto
particular por retratar esse personagem nacional em suas composicdes!4. E ainda em Vai
Trabalhar, Vagabundo! (Hugo Carvana, 1973). Até o cinema hollywoodiano ja langou a
versdo do malandro brasileiro através do Papagaio Zé Carioca, personagem criado por Walt
Disney, um carioca caracterizado como o malandro simpatico e cordial, a composi¢do do
“espirito brasileiro”. Saludos Amigos®® (Norman Ferguson, 1942) e The Three Caballero®s
(Norman Ferguson, 1944) exibiam para o mundo o jeito malandro de ser do brasileiro,
sempre escapando dos problemas pelas vias mais faceis, o famoso jeitinho brasileiro. Que
para Leite resulta numa reducédo dos nativos a tipos, desprovidos de personalidade e historia,
esteredtipados.

A estreia do papagaio Zé Carioca, 0 mais “novo amigo de Donald”. A
criacdo de Disney pretendia resumir, no plano simbolico, os lagos de afeto
e cooperacdo que uniam os Estados Unidos ao Brasil. De fato, a sequéncia
mais famosa do desenho se passa durante o carnaval brasileiro, quando o
Zé Carioca convida Donald para tomar um trago, este ndo resiste ao ritmo
contagiante da masica brasileira e “cai no samba” ao lado de uma linda
baiana, ao som de Aquarela do Brasil, composicdo de Ari Barroso e
simbolo do nacionalismo do Estado Novo (1937-1945). (LEITE, 2006,

s/p).

14 Album trilha sonora de Opera do malandro https://www.vagalume.com.br/chico-buarque/discografia/opera-
do-malandro.html

15 Al6, Amigos

16 \/océ Ja Foi a Bahia?
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Dessa forma, os autores aqui colocados tratam o malandro como um personagem da
cultura nacional. Ele é apontado pelo seu modo de viver a vida, sem culpas, capaz de fazer
coisas reprovaveis pela sociedade, mas que também pode realizar coisas dignas como uma
forma de compensacdo. Quase sempre um personagem urbano, e em seus costumes estao a
visdo folgada sobre vida, esperteza em enxergar a facilidade nas situac6es, promocéo pessoal
e por muitas vezes individualidade. (OLIVEN, 2010).

Para alguns autores, o jeitinho brasileiro tem origem nas relacBes de poder e na
formacéo da cultura brasileira, esse € o caso de Barbosa (1992), Costa (1982), Vieira (1982)
e DaMatta (1997). Suas analises estdo pautadas a partir da mistura das inumeras influéncias
culturais que originou a cultura brasileira, sejam elas portuguesas, indigenas, africanas e
tantas outras culturas que se instalaram nos pais durante sua formacao. Ha diversos habitos
no cotidiano brasileiro que muitas vezes passam por despercebidos ou sdo simplesmente
ignorados, até mesmo naturalizados. Para Gomes e Moraes (2015), atitudes como furar filas
especiais, tirar vantagens através de amizades ou até mesmo usar do poder que tem para
conseguir privilégios, sdo conceituados por “jeitinho brasileiro”, também conhecido como

“dar um jeito”, e estdo presentes na cultura nacional.

Mais especificamente, é a partir da expansao ultramarina, quando a ldgica
do trabalho é modificada em Portugal passando-se a buscar formais mais
faceis de ganhar dinheiro, que novos valores sdo gerados e passam a
influenciar na colonizagdo do Brasil, fazendo com que a administracdo
publica brasileira fosse pautada em um sistema de privilégios. Este, por sua
vez, convivendo também com um sistema burocréatico, passou a encontrar na
pessoalidade, uma forma de escapar de tal burocracia, conseguindo através
das relagBGes pessoais, burlar o sistema. Essa forma de lograr as leis
estabelecidas, nada mais seria do que o “jeitinho”. (GOMES; MORAES,
2015).

Visto como uma espécie de resolugdo facilitadora de problemas ou situacbes para
burlar regras, burocracias e formalismos, o jeitinho brasileiro também abre caminho para a
corrupgdo. A troca de favores seja ela solidariedade pela causa ou barganha de bens
financeiros e/ou materiais pode ser tornar um desdobramento para a corrupgdo. Dessa forma,
podemos caracterizar o jeitinho como um favor, que pode vir ser acompanhado de algum
tipo de recompensa. Na maioria das vezes, ele busca ir de encontro as leis e tem como
objetivo favorecer individuo ou grupo, a inten¢ao nédo é prejudicar o coletivo.

A retdrica do jeitinho brasileiro & uma retorica que constantemente aciona e tenciona
imagens sobre o Brasil e certa noc¢do de brasilidade que reitera 0 mito freyriano das trés

racas, como coloca Lilia Schwarcz (1995). N&o estranha assim que a particularidade que
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marca o personagem do malandro é o a conjuncéo de sinais diacriticos que informam sobre
nogdes de classe, raga, origem. Essa nogdo é retomada pelas elabora¢des dos intérpretes do
Brasil, a exemplo do proprio Gilberto Freyre e sua suposicdo de que no Brasil ha um
movimento intenso que busca adaptar as coisas a certos interesses (particulares), e de Sérgio
Buarque de Holanda (1969) para quem a cordialidade constitui um traco organizador do
ethos nacional. Essa cordialidade tem duas frentes de agéo, se por um lado diz respeito a
uma ideia de ganho para si, por outro tem fundamento em certa no¢édo de ndo-envolvimento
e evitagcdo de uma amistosidade.

Retomando Schwarcz (1995), a malandragem e o jeitinho brasileiro sdo processos
que infundem nocdes racializadas e que falam também sobre uma certa expectativa de
classe. Aqueles que se valem, no imaginario social brasileiro, do “jeitinho”, da tentativa de
moldagem dos eventos cotidianos do mundo urbano, sdo as classes populares mesticas. Em
sua analise dos discursos historicos sobre a malandragem, a antropdloga sinaliza que a
malandragem se constitui como uma espécie de experiéncia peculiar e singular para se

pensar 0 que seria a brasilidade e um ethos nacional. Nas suas palavras, tratar-se-ia de:

Um processo acelerado de elaboracdo de sinais diacriticos que apontam para
uma identidade brasileira mestica e nesse sentido distinta do restante do
mundo. Elaboracédo de "méo dupla”, aidentidade local surgia no interior desse
movimento que vem do olhar de fora para dentro e de dentro para fora,
resultando dai seu espago de consagracdo. Afinal, o samba, a capoeira, 0
candomblé, a mulata e o malandro carioca sdo, em graus diferentes,
transformados em icones nacionais, produzidos e reproduzidos interna e
externamente. (SCHWARCZ, 1995, s/p).

Nesses termos, pensar Bye Bye Brasil através da malandragem e jeitinho brasileiro
se constitui como um esforcgo interpretativo de inserir o filme nesse lugar heterotopico, nos
termos observados em Foucault (2013), onde se encontram e estranham imagens complexas
e dispares sobre o que faz o brasil Brasil, ou mais ainda, quem é pensado como brasileiro e
a partir de quais marcadores. E emblematico também o titulo do filme, de modo que, como se
verd a seguir, a despedida americanizada pode ser um indicio mais consistente do
guestionamento de uma certa imagem de brasil e de urbanidade em favor de um olhar
microscopico a problematizar, avaliar, medir e estranhar a propria interioridade (no sentido
de dentro e de profundidade) de um pais complexo e marcado por transitos: transitos de
espaco, de gente, de experiéncias, de narrativas e projetos. Enfim, transitos de jeitos e
malandragens que continuamente repensam e flexibilizam o Estado e o projeto de Nacdo,

n&o em virtude de um favorecimento pessoal, mas de uma interpretacdo minimamente plural.
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4.3 O jeitinho brasileiro performando a identidade nacional

Segundo o dicionario Michaelis, Lorde significa um titulo dado a alta nobreza inglesa
e que é conferido a alguns funcionarios ou a certos ministros daquele pais. Num sentido
coloquial da palavra Lorde também significa um individuo rico e que eshanja dinheiro, além
de bem vestido. Ainda de acordo com o dicionario, o termo Cigano refere-se a um povo
ndmade de origem indiana que emigrou para a Europa Central e que na atualidade esta
presente com sua cultura e costumes em diversos paises do ocidente, esse povo dedica-se ao
comércio, musica, pratica de artes divinatorias e ao artesanato. Além disso, o cigano é
sempre tratado como um viajante, mercador e ambulante de vida itinerante e boémia.

Sdo com essas duas denominacGes que o personagem Lorde Cigano se apresenta.
Numa breve analise sobre sua imagem podemos observar as descri¢des de ambos os aspectos
denominados. O personagem de José Wilker se exibe enquanto nobreza e realeza em relacéo
aos demais personagens da trama, por muitas vezes ele esbanja ser o detentor do poder
monetario do grupo e se porta como “bem vestido” em muitos momentos. Por outro lado ele
comporta-se também com caracteristicas ciganas devido ao seu comportamento cultural,
costumes e dado ao trabalho que exige a comercializacdo de sua arte. Dessa forma, o diretor
coloca Lorde Cigano como um viajante, mercador de vida boémia e itinerante. O magico
ilusionista é o tipico malandro brasileiro, muito bem alocado nos termos de Candido (1970),
sua picardia o torna aventureiro, astucioso e sedutor.

DaMatta (1997) descreva o malandro como uma figura de classe social inferior,
individuo fora do mercado de trabalho, com um modo de vida divergente da I6gica urbana
de organizacéo do trabalho e que carrega em seu comportamento um jeito peculiar de vestir

e andar:

Malandro é um ser deslocado das regras formais, fatalmente excluido do
mercado de trabalho, alias, definido por nés como totalmente avesso ao
trabalho e individualizado pelo modo de andar, falar e vestir-se. Em outras
palavras, criar um “carnaval significa basicamente procurar desempenhar em
um universo individualizado percebido pelo esqueleto hierarquizante da
sociedade como muito mais criativo e livre”. (DAMATTA, 1997, p. 263-264).

Ja Oliven (2010), Ihe atribui a capacidade sutil, audaciosa e, acima de tudo, de
inteligéncia e esperteza para manipular as regras, leis e regulamentos em beneficio préprio.

Estando no paradigma entre ser bom e/ou mal, perdedor ou vencedor, malandro é o tipo
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de brasileiro que ¢é capaz de “vencer sem fazer forga”, de permanecer na “sombra e na dgua
fresca” enquanto 0s demais lutam pra cumprir as regras. (OLIVEN, 2010).

No entanto, na analise dentro do universo do filme Bye Bye Brasil, percebemos que
essa ndo é uma leitura que cabe a Lorde cigano, pelo menos ndo em sua completude,
sofrendo algumas variacdes. E bem verdade que Lorde Cigano exibe diversas caracteristicas
do universo da malandragem, claramente um sujeito de poder aquisitivo inferior, no entanto
esta presente no mercado de trabalho, ainda que de maneira autbnoma. Durante a trajetoria,
ele busca diversas maneiras para ganhar dinheiro, algumas até de forma honesta, outras
usando de seu controle sobre o grupo, como é o caso sobre 0 poder que ele exerce em
Andorinha e Salomé, projetando no viés de malandro masculino, branco que toma as

decisdes, diz para onde ir ou ficar, explorando o contraponto feminino e racial presente no

grupo.

Figura 21 - Performances de Lorde Cigano por José Wilker

Fonte: Frames do filme
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Criar normas que estabelecam e contrariem o0 bom senso e as regras sociais abre
caminho para a corrupg¢do burocratica e desconfianca do poder publico. No Brasil, é algo
comum tentar tirar proveito das situagdes ou tentar “se dar bem”. A¢des como “furar uma
fila”, “estacionar em vagas preferenciais” ou “fumar em locais proibidos” sdo diariamente
desrespeitadas no intuito da promocédo pessoal (DAMATTA, 1986). Sdo nessas situacoes
que o autor identifica o caminho para o desenvolvimento da esperteza, malandragem e até
do “jeitinho brasileiro”.

Para Barbosa (2005), o jeitinho esta ligado a algum problema ou situacao de dificil
resolucdo e que necessita uma maneira especial para resolver. Dessa maneira, a autora
coloca o jeitinho como a forma criativa e urgente para resolver determinada situacao, seja
essa de maneira que burle alguma regra ou norma preestabelecida, ou sob forma de esperteza
e/ou habilidades. De fato o malandro é o individuo que foge das regras do sistema, muitas
vezes para a promogao pessoal, ou seja, “se dar bem”, suas caracteristicas comportamentais,
carregando peculiaridade na forma de vestir, andar e até falar.

Voltando ao filme, as necessidade e dificuldades por que passa a caravana Rolidei,
colocam Lorde Cigano a usar da malandragem, jeitinho e quebra das regras, € assim quando
explodem a transmissdo de tevé em praga publica, “Atencdo senhoras e senhores, pela
primeira vez em praga publica, o extraordinario e formidavel, Lorde Cigano, o imperador
dos mégicos e videntes, apresentara o seu fabuloso nimero que ja assombrou as plateias
de Sao Paulo e do resto do Sul do pais, com licenca! PARA VIGO ME VOY!”.

Sdo inumeras as formas que Lorde Cigano utiliza para enganar o publico, se
aproveitar, tirar dinheiro mais facil, inclusive sdo acdes que ele comete até mesmo com o
préprio grupo, embora essas situacdes se sobresaem na relacdo Lorde Cigano e espectadores
da caravana Rolidei. E assim na apresentacdo da trupe no municipio de Piranhas, em
Alagoas, onde o grupo encontra uma cidade que sofre com a seca e ndo tem dinheiro para
pagar pelo show, trocando a entrada por mantimentos. Em seu nimero de ilusionismo lorde
Cigano se apresenta como vidente, detentor de conhecimento mistico e do plano espiritual.
Ele diz revelar as inquietagdes e davidas do publico, mas acaba caindo no seu proprio conto,
o publico acredita em seus “poderes”, encurralado, Lorde Cigano procura saidas para as
situacGes que ndo tem respostas. A cena tem aproximadamente quatro minutos, uma
iluminacdo pontual nos rostos dos personagens é feita por Lorde Cigano, assim, um close

no rosto é proporcionado por sua iluminagdo, carregando um ar de mistério na cena:
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Lorde Cigano — Em meu corpo a luz entra pelos sete buracos da minhas
cabeca. E meu terceiro olho mistico, pode ver o que os restos dos mortais, ndo
veem. Alguém quer saber alguma coisa? Eu Lorde Cigano discipulo de
Nostradamus e Sdo Malaquias, o vidente que ja adivinhou a morte de trés
Papas, estou disposto a satisfazer a curiosidade de vocés. Esta bem, ndo
precisam perguntar, vamos nos concentrar e as suas perguntas chegaram até
mim por telepatia, te-le-pa-tial A comunicacdo das mentes privilegiadas
como o nome diz! Vamos nos concentrar!

Lorde Cigano — Siléncio, ahhh eu estou ouvindo alguém da plateia que quer
fazer uma pergunta. Vai falar? E lorde Cigano, pois ndo? Haaa, estou ouvindo
sua mente, estou vendo o que vocé me pede, estou vendo seu morto querido.
E, ele esta aqui diante de mim, e pede pra vocé nio chorar mais, ele esta bem
sim, ele sente saudade, mas esta bem. E, ele esta no reino de Deus!!

Espectador - Com licenga, a terra ndo é nossa, e também ja ndo presta mais.
Ha dois anos que a gente ndo vé um maxixe na roga. Ja fizemo promessa,
ajoelhamo nos pés da cruz, rezamo pro Padim cico, pra vé se chovia. As
nuvens carregam, ameagam trovoar, mas chover, ndo chove. Sera que Deus
ta distraido? Ou ndo gosta do pessoal desse lugar?

[Mulher canta uma oracéo]
Lorde Cigano — Luz, LUZ!

Espectadora — Meu Santo, minha familia foi embora, meu Santo, filho, nora,
netos. Fiquei S6 com meu Velho que morreu a semana passada. Agora quero
vé 0 meu povo. Meu Santo, me diga, onde é que eles foram?

Lorde Cigano — E eu sei 14, como é que eu vou saber? Quer dizer. Eu sei, eu
td vendo, eu estou vendo a sua familia, eles estdo ha muitas léguas daqui,
pronto!

Expectadora — Vivos?
Lorde Cigano — E, vivos, se acostumando a lugar novo

Expectadora — A gente se acostuma com tudo. Onde € que eles tdo agora, meu
Santo?

Lorde Cigano — Perai, deixa eu ver. Eu t0 vendo. Eles estdo num vale muito
verde, onde chove muito. As arvores sdo muito cumpridas e 0s rios sdo
grandes feito o mar. Tem tanta riqueza l& que ninguém precisa trabalhar. Os
velhos ndo morrem nunca e os jovens ndo perdem sua forca. N&o ha terra tdo
verde, Altamira!
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Figura 22 - O vidente Lorde Cigano responde as inquietac@es do publico

Fonte: frames do filme

Como forma de ampliacdo de analise, tracamos também trajetos entre as relacfes de
Lorde Cigano com os demais personagens em Bye Bye Brasil, assim, apresentamos o
performar do jeitinho nas relagcbes afetivas humanas. S&o quatro 0s personagens gque

Lorde Cigano estabelece um vinculo mais ativo durante a trama: Salomé, Andorinha, Cico
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e Dasdd. E nitida a transformagéo na curva dramatica dos personagens durante a viagem, e
também as influéncias que cada um exerce sobre o outro, sendo esse nosso ponto de foco na
andlise.

A relacdo de Lorde e Cigano e Cico soa em diversos pontos da trama como
conflituoso, o sanfoneiro apresenta uma forma distinta do que é 0 magico, a inocéncia do
sertanejo vibra como irritante ao magico, mas a medida que vao se conhecendo ambos criam
um respeito mutuo, “Sanfoneiro, sabe por que a mata é virgem? E porque o vento é fresco!”.
Embora uma relacdo carregada de autoritarismo, Lorde Cigano exerce uma forte influéncia
sobe o rapaz, um dos momentos que se exalta isso com mais clareza é quando a filha do
tocador nasce e 0 magico escolhe o nome da criancga, “Vai se chamar Altamira. Legal, quem
ndo gostar pode chamar de Mirinha. Algo de registro de batismo vai ser Altamira!”.
Todavia, Cico nutre um “carinho” pelo ilusionista, apesar de sutis, s&o muito 0s momentos
em que Lorde Cigano se coloca como a referéncia ao lhe apresentar a dindmica de mundo,
“Sanfoneiro, do outro lado é a Africa”, “N&o mar de cidade é cheio de cocd”. Detentor de
conhecimento, vemos 0 magico por vezes assumindo essa posicao, o que como verificamos
ao longo da analise, o conhecimento adquirido por ele é das situacfes vivenciadas em seu
cotidiano, “Com é que vocé vai querer andar de avido no mato? Floresta amaz6nica, nunca
ouviu falar, ndo?”, e embora 0 grupo observe seus erros, isso ndo muda seu status de respeito

e posicao de chefe.

Recrutador — N&o vai se inscrever?
Lorde Cigano — trabalhar em fabrica de papel?
Recrutador — trabalho joia, oportunidade rara de vencer na vida

Lorde Cigano — Escuta aqui moco, eu mal sei ler e escrever papel pra mim
SO serve pra embrulhar o pdo e pra limpar a bunda.

Ainda de acordo com DaMatta, existe um personagem oposto ao malandro, o Caxias,
visto pela sociedade como o ator das paradas militares e dos rituais de ordem. Diferente do
malandro, ele anda uniformizado, é popular entre as pessoas, muito embora uma
popularidade diferente da conquistada pela malandragem. Trata-se, portanto, de outra
“leitura” desse universo, algo definido por decretos, regulamentos, portarias e regimentos,
pela presenga clara e consolidada na lei e na regra, em oposi¢do ao mundo individualizado,
universo esse da malandragem. (DAMATTA, 1997).

Embora ndo se tenha em Cico essa atmosfera de popularidade, e nem esteja ocupando
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posicdes militares ou estabelecendo a ordem, moral e bons costumes, pelo menos ndo
conscientemente, o sanfoneiro traz o contraponto do Caxias referente a Lorde Cigano. Cico
se mostra por vezes 0 0posto a0 magico, e apesar de ndo compreender bem a mecénica social
na qual esta inserido, apresentando pequenas contradi¢des, como tentar abandonar sua esposa
para viver com Salomé, ele tenta reproduzir regulamentos sociais padrdes. E assim quando
pede que largue a vida de artista e fuja com ele: “Salomé, vamo embora daqui junto, agora”,

“Vamo embora, vamo, ficar longe de tudo, pra sempre, sé eu e VOCE!”.

Figura 23 - Performance de Cigo por Féabio Jinior

.

SN e ¥y

Fonte: Frames do filme

Por sua vez Andorinha, o “Rei dos Mtsculos”, tem relagdo mais direta com Lorde
Cigano, durante a trama ndo é muito claro de que maneira se deu a constituicdo dessa
amizade, bem como o0s aspectos mais claros que a rege. Andorinha é mudo, e por n&o ter a

capacidade de falar, os recursos cénicos sdo limitados para sua analise, entretanto, se
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observa sobre ele a influéncia de poder exercida por Lorde Cigano, ndo se sabe com
exatiddo se questdes raciais ou devido sua deficiéncia, mas que embora o rei dos muasculos
esteja a todo momento cumprindo ordens do ilusionista, ndo se percebe a contraposi¢céo do
personagem em momento nenhum. Contudo, mesmo exercendo dominio em Andorinha,
Lorde Cigano néo reluta quando o homem decide abandonar a caravana, provavelmente
decepcionado por ter perdido o caminhdo da trupe numa aposta que 0 magico o colocou.
Durante a trama, nao é perceptivel a relagdo mais aprofundada de Andorinha com outros

personagens, mas € notavel o quanto ele é atencioso e cuidadoso com o resto dos integrantes.

Figura 24 - Performances de Andorinha por Principe Nabor

Fonte: Frames do filme

Entre Salomé e Lorde Cigano paira uma atmofefera de respeito mutuo, talvez, entre
0 grupo seja a relacdo afetiva mais madura, ainda que distante dos padrdes. O que se prega

entre ambos é a admiracdo profissional, carinho e o desejo sexual, “Venham ver Salomé, A
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Rainha da Rumba, A Princesa do Caribe que ja foi amante de um presidente dos Estados
Unidos, venham ver essa beleza internacional, vinda diretamente das ilhas fabulosas do
mar das Antilhas”. Embora seja colocada na prostituigéo por Lorde Cigano, ela ndo contraria
a situacdo, apenas julga como necessario para a manutencdo da sobrevivéncia do grupo,
dessa forma, o que se instaura sobre essa situacao € a confidéncia e companherismo presente
na relacdo dos dois, “Salomé eu ndo queria, mas a gente precisa de dinheiro para sair dessa
situacdo”, “A gente vai para belém ganhar a vida de outra maneira”. A “rainha da rumba”,
exerce influéncia sobre os dois companheiros, a sensualidade e o sexo é o mecanismo de
poder utilizado por Salomé, é a sua esperteza, € sua malandragem, assim ela participa das
tomadas de decisdes. “E, tem muito que a gente ndo vé o mar!”, além do sexo sem paixio,
uma extensao do seu oficio, ainda que seja tentada ha todo momento ser conquistada pelo
sanfoneiro, “Salomé, eu te amo, de verdade”, “A gente passa a vida inteira esperando ouvir
isso de um homem com sinceridade, quando isso acontece 0 coragdo da gente ja esta
gelado”. Macédo (2009), afirma que durante a Contracultura a liberdade sexual pregava a
busca do prazer sem limites e a auséncia de repressdes e/ou relagcdes possessivas, fato esse
que influéncia o tropicalismo. Salomé prega um amor livre, atitude liberal e

descompromissada que defende com vigor ao contrario do amor obsessivo de Cico:

Cico — Salomé, desde que.. Eu ndo consigo mais pensar em mais nada.
Vamo embora, junto, pra sempre!

Salomé — Olha aqui menino, eu botei vocé uma vez na minha cama, mas isso
ndo quer dizer que eu tenha que botar outra vez, muito menos pra sempre

Cico - Salomé, eu amo vocé

Salomé — N&o pense nem um pouco que seu amor me comove. Muito pelo
contréario, até me enjoa

Cico - E que nem fogo, uma doenca!

Salomé - E isso, uma doenca, trate dela. Eu ndo tenho nada a ver com isso,
ninguém tem nada a ver com isso!

Cico — Eu acho que sou capaz de tudo!
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Figura 25 - Performance de Salomé por Betty Farias

Fonte: Frames do filme

Diferente de Salomé, Dasdd se apresenta doce e ingénua, desde o inicio da jornada
ela ndo se mostre aguém das situacdes, embora nao esboce reacdes nitidas. Seguindo Cico
junto com a caravana Rolidei, por decisdo propria, a moca gravida sofre grandes
transformagdes, logo apés dar a luz a menina Altamira. E o contato com a “rainha da rumba”
que faz despertar na moca sua maturidade e sexualidade. Todavia, diferente de Salomé,
Dasdd ndo sabe usar tais artificios para ter poder de decisdes. A relacdo de ambas se
desenvolve sobre uma perspectiva do tipo mée e filha, ainda que sutil. Lorde Cigano néo
esconde o seuinteresse pela moga. “Quando esse bucho baixar, vai ser dificil resistir a vocé”.
Apesar de relutar, Dasdd se sente desejo pelo magico, e uma vez que SO observava as
investidas de seu esposo por Salomé, ela se sente abandonada por Cico, e numa auséncia do
sanfoneiro Dasdd cede ao sedutor Lorde Cigano. Durante toda a trama, Cigo se mostra
indiferente aos sentimentos da jovem, ele ndo se importa com o que ela pensa em relacéo a

sua paixdo por Salomé, ela ndo reage, apenas se mostra indiferente. Quando a trupe muda-se
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para Belém, Dasdd seria iniciada na prostituicdo, no entanto o sanfoneiro por ciumes desiste

da ideia.

Figura 26 - Performance de Dasd6 por Zaira Zabelli

Fonte: Frames do filme

Essa dinamica sexual do quadrado amoroso onde se prega o amor livre tem grande
influéncia dentro da trama, os pontos de fusdo e mudancas de rumo dramético tem em sua
grande parte culminancia apés os encontros e desencontros dos casais. Aqui além de
ressaltar a atmosfera de referéncias e ideais conquistados até entdo pelo cinema brasileiro,
apresenta tais aspectos muito mais do discursivo, & também técnico e estético, e visualmente
apresentado na metafora da contracultura tropicalista no transito da estrada, essa que por sua
vez é a representacdo de sonhos, ascensdo e éxito profissional. E em meio as diversas
performances de ser, sentir e viver o brasil, 0os caminhos sempre se mostram turvos e
incertos. Mas aqui ficaum bye bye, ndo é adeus, é um tchau, tchau, é uma janela ou porta

aberta, € um sentimento de que um dia havera retorno.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

A producéo deste estudo foi de extrema importancia ao autor na ampliacdo dos seus
conhecimentos académicos, um vez que 0s temas aqui tratados sdo recorrentes em sua area
de formagdo. Estabelecer discussdes relacionados aos aspectos sociais, econdémicos,
politicos e culturais, evidenciando o cinema como palco dessas representacdes, € relevante
no sentido de que nesse trajeto se constitui um dos caminhos para a construcdo e
entendimento sobre a sociedade.

A andlise de Bye Bye Brasil contribui para o aprimoramento dos estudos
cinematogréficos, trabalhando aspectos como linguagem, género e estética. Posiciona
também reflexdes inerentes ao processo de desenvolvimento da formacéo cultural brasileira.
Desse modo, entende as variaveis para a construcdo dos aspectos de modernidade e
identidade brasileira, que, numa perspectiva mais ampla, considera inimeros outros
contextos que nascem nos fluxos historico e social do pais, como é o exemplo do
antagonismo entre 0 moderno e o tradicional, através da politica de modernizacédo
implementada pelo governo militar. A situacdo de pobreza da populacdo brasileira, a seca,
os fluxos migratorios, as disparidades econdmicas, industriais e de acesso a tecnologia,
fazendo emergir a malandragem e o jeitinho brasileiro, tencionados pela desigualdade.

Partindo do objetivo de analisar de que forma o jeitinho brasileiro é performatizado
em Bye Bye Brasil, verificou-se que um aspecto muito relevante na extensao de que ele nasce
como resisténcia das desigualdades e crises, por sua vez cendrio para a figura do malandro,
personagem da formacdo cultural e da identidade nacional. Contudo, observou-se também
que o transito das distin¢des, diferencas e multiplas formas de relacionar-se e viver gera
revela as dindmicas de entendimento sobre o pertencimento ou ndo a um pais que se lanca
sobre a modernidade, mas ndo compreende suas multiplas formas de existir.

Sobre o personagem Lorde Cigano, é possivel encontrar em sua criacdo diversos
aspectos descritos por DaMatta e os demais autores, muito embora, também haja algumas
divergéncias. A incurséo pelo género road movie e a estética tropicalista foi extremamente
necessaria para compreender melhor os contextos de representacdo no filme, nos relevado
mencdes discursivas, imageéticas, comicas e de revelacdo sobre o carater do Brasil enquanto
nacdo. S&o aspectos validos e de consonancia social, econdmica e cultural, proprio do Brasil
ao periodo de producéo de sua obra.

Dessa forma, encontramos no percurso caminhos para novas analises, utilizando
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possiveis outras metodologias que deem conta de caracteristicas mais profundas, sobre a
trama e também das caracteristicas do personagem. As analises aqui obtidas apontam para
desdobramentos do tema, e até mesmo a ampliacdo das discussdes tratadas aqui, como a
malandragem e o jeitinho brasileiro, abordando outras obras ou outras linguagens artisticas,
como a literatura, musica, as artes visuais, além de pecas publicitarias, reportagens e

entrevistas.
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7. ANEXOS

Figura 27 - Créditos iniciais de Bye Bye Brasil, influéncias tropicalista e de pop art
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