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Documentar entre aspas, claro...
E a ficcdo que busco, porque, para o filme, ela € mais
“verdadeira” que a realidade que vejo.

Andrea Tonacci
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CANTON, Luciana Giannini. Andrea Tonacci: do Teatro das Verdades as Cenas de
Ficcdo em Interprete Mais, Pague Mais e Serras da Desordem. Sdo Paulo, 2014. 101
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RESUMO: A presente pesquisa analisa e compara o processo criativo de dois filmes
de Andrea Tonacci: Interprete Mais, Pague Mais (1974-1995) e Serras da Desordem
(2006), com foco na relagédo do cineasta com os atores documentados, investigando a
questdo da encenacdo, performatividade e teatralidade. No primeiro filme, ao
documentar a crise de um grupo de teatro, Tonacci explora a teatralidade inerente a
realidade que documenta, resultando em uma presentificacdo que so existe através de
seu registro cinematografico. No segundo filme, ele encena a vida de um indio com o
préprio indio, encontrando na reconstituicdo da vida do outro uma narrativa
essencialmente autobiografica. A comparacdo dos dois procedimentos visa ao
confronto e a uma possivel aproximacdo entre as diferentes formas de mise en
scéne/mise en présence no ato de filmar do cineasta, bem como a um entendimento
das diferentes formas de encenar/presentificar o real no cinema de ficcédo e
documentario.

Palavras-chave: Documentario; Encenacdo; Performatividade; Teatralidade; Andrea
Tonacci.



CANTON, Luciana Giannini. Andrea Tonacci: from the Theatre of Truths to the
Scenes of Fiction. S&o Paulo, 2014. 101 pages. Dissertation (Master in Cinema
Studies) — School of Arts and Communications, University of Sdo Paulo.

ABSTRACT: This work analizes and compares the creative process of two films by
Andrea Tonacci: Play More, Pay More (1974-1995) and Hills of Disorder (2006),
focusing on the relationship between the filmmaker and the actors, by exploring the
notions of staging, theatricality and performativity. On the first film, while showing
the crisis faced by a theater group, Tonacci exposes the teatricality inherent to the
reality portrayed, resulting in a presentification that only exists through his cinematic
device. On the second film, by enacting the story of a native Brazilian, played by the
native himself, he finds on the reconstruction of the life of the other a narrative that is
essencially autobiographic. A comparison of the two procedures aims at the
confrontation and possible approach of these two forms of mise en scéne/mise en
présence on the very act of filming, through an understanding of the diferent forms of
staging/presenting the real on documentary and fiction films.

Key-words: Documentary film; Staging; Performativity; Theatricality; Andrea
Tonacci.
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APRESENTACAO

Esta dissertacdo surgiu da vontade de entender o trabalho do ator nos limites
da ficcdo e do documentario. Onde termina o que somos e onde comega 0 que criamos
no terreno da representagdo? Este foi meu questionamento inicial. Para dar conta da
amplitude dessa questdo, eu deveria focar minha pesquisa em um ou dois filmes.
Depois de muito pesquisar, cheguei ao filme Interprete Mais, Pague Mais (1974-
1995), de Andrea Tonacci, por alguns motivos: era um documentario brasileiro pouco
visto e pouco analisado, por ter sido proibido na época de sua realizacdo; era um
documentéario sobre um grupo de atores que tentava montar uma peca que tematizava
a questdo do teatro do mundo; era um documentario sobre a crise desse grupo, sobre o
que n&o deu certo, sobre o avesso do que seria aquela representacdo. Depois de eleger
esse filme, situado no Brasil dos anos de 1970 (apesar de ter sido rodado no Ird e na
Franca), como objeto inicial da pesquisa, eu precisava encontrar um filme que
tematizasse de outra maneira a questdo dos limites do trabalho do ator no
documentério, um filme que colocasse a encenagdo no centro e que fosse um desafio
consistente para minha reflexdo. Foi entdo que, assistindo a varios documentarios
brasileiros recentes, deparei-me com o monumental Serras da Desordem (2006),
também de Andrea Tonacci.

Esse filme pareceu configurar o exemplo mais amadurecido da questdao dos
limites do ator/ndo-ator no documentéario/ficgdo brasileiros, chegando muito perto do
que havia conseguido seu antecessor, 0 muito estudado Iracema, Uma Transa
Amazonica (1975), de Jorge Bodansky e Orlando Senna. Iracema é o testemunho
perfeito desse hibrido entre documentério e fic¢do, que realiza mais do que um ou
outro; em lracema, assistimos a india que o protagoniza transformar-se através da
representacdo e do percurso da filmagem. Mas o que espanta, em Serras da
Desordem, é Tonacci ter conseguido o inverso de Bodansky, ao transformar-se
através da representacdo do outro (o indio Carapiru), que permanece protegido por um
mundo que nunca sera o nosso. Carapiru muda, mas gracas ao enigma criado por
Tonacci — através da conjuncdo do bindmio “cineasta”/“ator de si mesmo” — ele

permanece protegido de qualquer revelacdo mais profunda. O que Serras da



Desordem consegue, no final das contas, € a revelacdo de si (cineasta) através do
outro (Carapiru/ator de si mesmo).

Acabei escolhendo, meio que por acaso, dois filmes do mesmo cineasta, e
minha conclusdo se tornou a comparacdo entre seus dois procedimentos, um na
juventude e outro na maturidade. Mais do que querer provar algo ou chegar a alguma
conclusdo definitiva, esta pesquisa quer celebrar a coragem do cinema de Andrea
Tonacci em abordar de frente a questdo do ator nos limites do documentério e da
ficcdo, analisando suas estratégias e conquistas nesse caminho. Na investigacdo de si
e do outro, o cinema se redescobre quando tem a coragem de adentrar suas
verdadeiras razdes. Espero, com esta pesquisa, conseguir entender essas razoes, me

encontrar com elas e trazé-las a tona em forma de discurso.



INTRODUCAO

Esta dissertacdo visa a uma investigacdo do trabalho do ator/ndo-ator nos
limites do documentério e da ficcdo. Para tanto, foram escolhidos dois filmes de um
mesmo cineasta, que polarizam a questdo de maneira a suscitar uma investigacdo
aprofundada de seus procedimentos e de suas consequéncias.

Muito se tem falado sobre performatividade e teatralidade em relacdo ao
teatro, mas essa discussdo parece esquecida quando se aponta para o cinema. Da
mesma maneira, estuda-se o limite do documentéario e da ficcdo no audiovisual
contemporaneo, mas é raro que a questdo da interpretacdo esteja em primeiro plano.
Esta pesquisa nasce da crenca de que essas duas discussfes devem coexistir no
panorama critico do cinema brasileiro atual.

A eleicdo de Andrea Tonacci se deu pela originalidade e amplitude de suas
escolhas, e por tratar-se de um cineasta que arquiteta mundos quase sempre a margem
da cinematografia com a qual estamos habituados. E de particular interesse e urgéncia
o estudo do filme Interprete Mais, Pague Mais, pelo fato de ele continuar proibido
por Ruth Escobar, a produtora que encomendou o projeto, de 1975 até hoje. O filme
ndo é apenas um precioso documento de uma época, mas é também um documentario
que se insere na rara condicao de investigador de si mesmo.

Esta pesquisa se inicia com uma analise dos procedimentos de Andrea Tonacci
em Interprete Mais, Pague Mais, ponderando sobre o que seria uma atitude de mise
en scene e mise en présence, tanto de sua parte, como cineasta, quanto da parte de
Victor Garcia e Ruth Escobar, respectivamente diretor e produtora da pega teatral cuja
turné internacional deveria ser documentada. Ao trabalhar com diversos niveis de
narrativa (narrativa do documentario, narrativa do ensaio do espetaculo, narrativa da
espetacularizacdo do documentario), o cineasta cria um espelho refratario, uma
espécie de caleidoscopio em que o ponto de vista &, irremediavelmente, o seu proprio.
Ao tomar emprestada de Victor Garcia (que por sua vez a havia tomado de Calderén
de la Barca) a metafora do olho que tudo V&, ele se apropria de um olhar sobre os
acontecimentos que originalmente era o de Ruth Escobar, para esmigalhar os pontos
de vista previstos e expor a propria performatividade de sua camera em relacdo aos

eventos filmados. Investigando esses procedimentos, iremos entdo pensar a questao da



presentificacdo em oposicdo a uma suposta “mise en scéne do documentario”,
aproximando-a dos ideais artaudianos e grotowskianos.

Serras da Desordem, também de Tonacci, € o segundo filme analisado aqui,
por colocar no centro de seus questionamentos um hibridismo entre documentario e
ficcdo, e por radicalizar a questdo dos ndo-atores interpretando os proprios papéis,
discussdo antiga e muito cara tanto ao documentario quanto a ficcdo. Essa questdo,
problematizada no cinema de ficcdo sobretudo a partir do neorrealismo, esta longe de
ser esgotada. Ao contrério de Interprete Mais, Pague Mais, Serras da Desordem,
apesar de realizado ha menos de dez anos, ja foi bastante estudado.

Serras da Desordem e Interprete Mais, Pague Mais sdo quase 0 avesso um do
outro, por suas premissas e conclusdes: Serras € um filme de ficcdo que tematiza a
encenacdo do passado de um outro (indio) como modo de chegar até uma narrativa
essencialmente autobiografica. Interprete Mais, Pague Mais € um documentario que
tematiza 0 qudo encenados seriam os fatos que se desenrolam diante da camera,
envolvendo um grupo de atores de teatro. Nossa intencdo, ao analisar primeiro um
filme, depois o outro, para enfim comparar as analises feitas, é chegar a um
entendimento de como o documentario pode ser mais falso do que a fic¢do, e como a
ficcdo pode ser mais verdadeira do que a realidade observada/documentada.
Verdadeiro e falso sdo apenas dois lados dessa fascinante questdo que permeia, desde
sempre, as relacdes entre o teatro e 0 cinema. Esta pesquisa, partindo do estudo desses
dois filmes, vem colocar em primeiro plano essas relages para tentar entendé-las e

chegar a uma possivel concluso.



Capitulo |

O avesso do teatro é cinema:

Interprete Mais, Pague Mais



Interprete Mais, Pague Mais (Jouez Encore, Payez Encore, 1974-1995)"
fomenta uma vibrante discussdo sobre a teatralidade inerente a um documentario
sobre um grupo de atores. Aqui estou pensando o conceito de “teatralidade” tal como
definido por Josette Féral: aquilo que faz com que cada performance “tenha sentido e
seja reconhecivel dentro de um sistema de referéncias e codigos determinados”
(FERAL, 2002, p. 5; tradug&o minha).

A atitude de Tonacci é logo de cara avessa a documentar uma encenacao, ou
seja, a de ter uma atitude passiva em relacdo aqueles codigos, o que resultaria em uma
espécie de teatro filmado. Com atitude investigativa focada em construir por si mesmo
um sistema de codigos e referéncias proprio, ele encontra a teatralidade inerente ao
que registra com sua camera, e sO através dela. Tonacci, afinado com as conquistas do
teatro na época, parece ja partir do que Jean-Pierre Sarrazac vai chamar, inspirado em

Roland Barthes e Bernard Dort, de uma literalidade:

Contra um teatro onde 0 jogo estético era representar o real,
o0 principio de literalidade afirma a presenca, a materialidade dos
elementos que constituem a realidade especifica do teatro. Desde
1926, Artaud se propde a romper com o principio de analogia que,
da mimesis aristotélica ao realismo do século XIX, dominava a
representacdo teatral: “Os objetos, 0s acessorios, 0s cenarios
mesmos que estdo em cena devem ser entendidos num sentido
imediato, sem transposicdo; eles devem ser tomados ndo pelo que
eles representam, mas pelo que sdo na realidade”. Uma escolha
desta, do sensivel contra o simbolo, da superficie contra a
profundidade, do corpo contra a alma, se tornou uma aposta maior
para 0 teatro dos anos de 1950 (SARRAZAC, 2012, p. 102;
tradugdo minha).

Interprete Mais, Pague Mais é talvez o primeiro filme brasileiro a tematizar a
questdo da presenca dos atores como realidade sensivel, como fez Jacques Rivette ao
seguir uma trupe de teatro em Out One: Noli me Tangere (1971). O projeto de registro
da peca, dirigida por Victor Garcia (1934-1982), ja assumia, ele mesmo, essa postura
artaudiana do corpo contra a alma, tematizando a questdo ao colocar atores nus num
Auto Sacramental de Calderdn de la Barca (1600-1681).

Tonacci enxerga, na crise que afeta a montagem da pec¢a, uma oportunidade de
explorar a teatralidade dos acontecimentos “fora de cena” — ou seja, em sua realidade

sensivel — ao serem transformados em presenca através de sua camera. Em lugar da

! Existem dois titulos para o filme, captado em Shiraz e Paris em 1974, um em portugués,
outro em francés.



mise en scene, portanto, ele executa uma mise en présence: abandonando o campo da
encenacgao, para entrar no campo do acontecimento, da presenca daquelas pessoas,

como ocorria no cinema direto. Diz Sarrazac:

Essa reinvindicacdo de literalidade que colocaram
anteriormente, nos anos de 1950 e 1960, Dort e Barthes, pode
parecer hoje insuficiente. [...] nds esbarramos ainda na objecédo
segundo a qual o conceito de representacdo ndo é mais colocado o
suficientemente em pauta em Brecht, naquilo que ele implica de
derrubada em face desse presente absoluto, esse “mais-que-
presente”, de uma pura “mise en présence” do teatro. Se, nos anos
de 1980 e 1990, uma nova exigéncia de literalidade e teatralidade se
faz necesséria, ela se liga a um evento cénico que sera nesse ponto
pura presentagdo, pura presentificagdo do teatro que apagara toda a
ideia de reproducdo, de repeticdo do real (SARRAZAC, 2000, p. 63;
traducdo minha).

A camera de Tonacci, portanto, inverte a equacdo esperada do documentario e
presentifica o real, indo no caminho oposto ao da encenacdo, ao tornar a figura de
Ruth Escobar sua protagonista — ndo do filme nos moldes do documentario que havia
sido encomendado, mas do filme que investiga o poder da cAmera em transformar o
real em presentificacdo, chegando s6 ento a sua teatralidade. E portanto pela matriz
artaudiana, que entende o ser na realidade, que Tonacci intui e catalisa a crise do
grupo de Ruth Escobar, ressignificando a questdo da presenca.

Neste filme proibido por Ruth Escobar,? rodado em 1974 e s6 montado em
1995, Tonacci esta preocupado ndo apenas em documentar a teatralidade inerente do
ator; sua camera é um agente ativo de producdo da crise e, consequentemente, €
também produtora dessa crise. Interprete Mais, Pague Mais, coincidentemente ou
ndo, foi também o primeiro longa-metragem brasileiro captado originalmente em
video. Tonacci muniu-se da primeira camera de video da Sony, com fita de rolo de
meia polegada, para entdo transpor o material captado para 16mm, antes de ser
montado em moviola.

Interprete Mais, Pague Mais inicia com a figura imével de uma mulher

iraniana com dois filhos. Tonacci comenta essa passagem:

2 O filme permaneceu por mais de dez anos interditado por Ruth Escobar, que parece nio
haver gostado de algumas cenas mais cruas do documentario, retratando os conflitos da peca. Para sua
exibicdo exigiu que fosse cortada a cena em que aparece tomando banho com uma amiga em uma
banheira. Essa cena foi suprimida na versdo que hoje circula. O documentario, em funcdo desses
problemas, foi finalizado somente em 1995 (RAMOS e MIRANDA, 2000).



Estava andando pelas ruinas do templo de Persépolis
(Shiraz, Ird). Acabara de chegar ha poucos dias e saira com o video
para descobrir o lugar onde seria encenado Os Autos Sacramentais.
Deixei-me levar pelas formas, pedras, pelas sombras, e as imagens
esculpidas eram como cinema em alto-relevo pelo sol do deserto. A
textura parada das coisas de repente movia-se como uma lagartixa,
assumiu vida naquela mulher com as criangas que encontrei
estaticas diante do tempo estagnado das pedras. Eram o tempo e
historia viva que estavam a olhar-me. A mosca podia ser eu
(TONACCI, 2012, p. 109).

A mosca a que ele se refere incomoda a mulher. Podemos ver nessa postura
inicial de Tonacci uma atitude mais classica em rela¢do a linguagem documental, de
filmar o outro como outro, sem interferir em sua realidade sensivel. A mosca é a
imaginacdo de Tonacci, concebendo outro tipo de cinema documental, mais
combativo, intrusivo, intrometido e interativo; postura que vai se descortinar
principalmente na sequéncia final do filme.

Em seguida, ficamos sabendo que aconteceram “eventos traumaticos” na
passagem pelo Ird; vemos alguns ensaios de Garcia com a trupe vestida de macactes
brancos no Paldcio das Cinquenta Colunas. Em meio as ruinas, Tonacci filma os
ensaios de maneira dinamica, com movimentos de camera urgentes, aos quais vai
adicionar uma musica dissonante. E nessa sequéncia inicial que tomamos o primeiro
contato com o que sera o refrdo do filme, dito por Anténio Pitanga, que representa o
personagem Mundo: “porque esta vida humana ndo é mais que uma encenagdo”. A
frase de Calderdn sera a porta de entrada para o filme, no qual Tonacci ira estruturar
sua tese para, finalmente, prova-la na sequéncia final. O fracasso do projeto da trupe é
transformado em poténcia pela inteligéncia do cineasta, que desmascara a teatralidade
inerente as relacdes dos atores fora de cena. As tensfes geradas pela crise reverberam
até hoje, na continuidade da proibi¢do do filme por Ruth Escobar. A principio, é
incompreensivel que um documento de época tdo importante ainda esteja represado
dos olhos do publico. Ao entender a atitude de Tonacci, entenderemos o poder do
alcance de sua reflexéo.

Ruth Escobar ja era uma empreendedora de destaque nos palcos brasileiros em
1974, tendo realizado varias montagens importantes e duas parcerias histéricas com o
encenador argentino Victor Garcia: Cemitério de Automdveis (1959), de Fernando
Arrabal, montada em 1968, e O Balcdo (1955), de Jean Genet, encenada em 1969.

Ambas as pecas se caracterizavam pelo rompimento radical do espaco cénico e pela



relacio mais direta dos atores com o puablico. Como explica Eder Sumariva

Rodrigues:

Arquitetada a partir das propostas do tedrico francés
Antonin Artaud (1896-1948), essa nova estética teatral pode ser
definida como uma mistura de “confusdo, o humor, o terror, o acaso
e a euforia” [...]. Neste sentido, Arrabal propde uma experiéncia
cénica que faz o espectador imergir no espetaculo, com o objetivo
de fazer o publico refletir sobre o comportamento humano [...]. A
partir da combinacdo desses textos dramaturgicos do Teatro Panico,
juntamente com a irreverente direcdo de Victor Garcia, Cemitério
de Automoveis tornou-se um significativo espetaculo na
historiografia do Teatro Brasileiro devido as propostas de
transformacédo espacial, projetando um novo modelo de
interpretacdo. Para o critico Sabato Magaldi, o espetaculo possuia
um “desempenho liberto da dicg¢do realista, o desenvolvimento
antipsicologico dos conflitos, a violéncia fisica e as evolugdes
acrobaticas punham, diante de nds, um universo inédito, cujos
paralelos tedricos parecem irmanar-se ao ritual artaudiano ou
mesmo grotowskiano” [...]. As palavras do critico apontavam para
um trabalho interpretativo que explorava 0 corpo como
comunicacdo entre palco-plateia, fugindo do método stanislavskiano
e brechtiano, modelos vigentes na década de 1960 no Brasil
(RODRIGUES, 2010, p. 70).

A parceria de Escobar e Garcia fez, portanto, avangar o modelo
stanislavskiano e brechtiano, ao propor o resgate de Artaud e ao incluir as
experiéncias de Grotowski.

A afinidade entre Garcia e Genet certamente decorre, em
certa medida, do fato de ambos, por influéncia direta ou nao,
estarem proximos de Antonin Artaud, parecendo traduzir-lhe ideias,
visOes e intengdes fundamentais. Todos os trés sdo expoentes de um
teatro irracional “pré-logico”, selvagem, “primitivo”, anarquico,
sadomasoquista, ‘“cruel”, destinado a, segundo as palavras de
Artaud, purificar os espectadores de seus impulsos destrutivos
(RODRIGUES, 2010, p. 77).

Ao demolir parte de seu teatro para encaixar o cendario vertiginoso em forma
de cilindro, Escobar e Garcia construiram uma estrutura de vinte metros de altura em
espiral. Depois de endividar-se e demitir o cendgrafo, e contando ainda com a ajuda
de Sabato Magaldi para convencer Garcia a ndo desistir da montagem uma semana
antes da estreia, a primeira apresentacdo do espetaculo acontece em 1969, com um

elenco de quarenta pessoas e trés horas de duragéo.



Para o critico Yan Michalski “O Balcdo é o primeiro
espetéculo brasileiro que constituiu, segundo tudo leva a crer, uma
inovacdo radical de ambito mundial na concep¢do do espaco
cénico” [...]. Além de ser uma importante revolugao espacial cénica,
O Balcéo foi um imenso sucesso de bilheteria, “no segundo dia de
espetaculo, com duas sessdes, 0s ingressos se esgotaram tdo logo a
bilheteria se abriu”(RODRIGUES, 2010, p. 81).

E nesse panorama efervescente de um teatro calcado, por um lado, na
revolugdo da arquitetura cénica e, por outro, na influéncia direta de Artaud e
Grotowski, que podemos pensar a parceria seguinte, cinco anos mais tarde, de
Escobar com Garcia: Os Autos Sacramentais, compilacdo de textos de Calderon de la
Barca. E notavel também a vinda de Grotowski ao Brasil em 1974, trazido pela
propria Ruth Escobar. As ac¢Bes de Grotowski sdo pautadas ndo mais em textos, mas
em cantos ancestrais vindos de diversas partes do mundo. Através do canto, 0s atores
seguem uma partitura cénica de movimentos marcados, sem concatenacao logica; a
l6gica é a da experiéncia cénica, guiada pelo canto. Essas acOes, tais como 0s
happenings muito em voga nos anos de 1960, acontecem e terminam, sem desejar se
constituirem como pecas de teatro; elas realizam, de outro angulo, as intuicdes de
Artaud. A vinda de Grotowski, exatamente um més antes da partida da trupe para o
Ird, torna mais claro o entendimento do discurso de Escobar contra Garcia, pois é no
ator que Grotowski enxerga a renovacgéo do teatro. Diz Grotowski, em sua tese sobre
o Teatro Pobre, em 1959: “Devemos visar a descoberta da verdade em ndés mesmos,
arrancar as mascaras atras das quais nos escondemos diariamente. Devemos violar o0s
esteredtipos de nossa visdo de mundo, os sentimentos convencionais, 0s esquemas de
julgamento” (apud GLUSBERG, 2009, p. 34).



1.1 A maguina-camera de Victor Garcia

Victor Garcia voltara ao Brasil em 1974 trazendo ao Teatro Municipal de Sado
Paulo sua montagem de Yerma (1934), de Federico Garcia Lorca. Escobar teve a ideia
de montar os Autos Sacramentais, sob a direcéo dele, para o Festival de Shiraz, no Irg,
excursionando em seguida pela Europa, e convidou Andrea Tonacci para documentar
a turné.

Com traducdo de Carlos Queiroz Telles, os textos foram divididos em duas
partes: “na primeira, A criagdo do mundo, A criagdo do homem e O casamento da
alma e do corpo; na segunda, O grande teatro do mundo e O mistério dos mistérios”
(SOUZA, 2003, p. 148). A maquina-cendrio concebida por Garcia representava a iris

fotogréfica/olho de Deus que tudo Vé:

Dia 3 de agosto: vamos a Folha de S. Paulo, onde a
maquina-cenario esta sendo construida. E praticamente o diafragma
de uma maquina fotografica. Essa maquina diafragma tem
movimentos constantes: as pazinhas, que abrem e fecham o
diafragma, abrem e fecham nossa maquina-diafragma-cenario.
Victor nos imagina pulando de pa em pa, acompanhando o ritmo do
movimento desse diafragma. A maquina comecava bastante
inclinada e, no final do espetéculo, quando o Homem corre para seu
destino eterno, a maquina devia ficar completamente na vertical,
aberta, diafragma aberto para o Homem na sua busca de Deus.
Nessa maquina-cenario, espécie de estrutura metélica onde os atores
podiam atuar em diferentes niveis de altura, realizando movimentos
de acordo com o ritmo da maquina, Victor Garcia propds ao elenco
0 nu como forma estética para criar impacto no publico. Esta
estrutura tinha como objetivo contrapor o texto que abordava sobre
a morte e a ressurreicdo de um homem (plano religioso); quanto a
maquina, representou 0 avanco tecnoldgico (plano terrestre)
(RODRIGUES, 2010, p. 9).
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Fig. 1. Ruth Escobar supervisiona a feitura da maquina-cenario.

O proprio Victor Garcia, numa das cenas principais de Interprete Mais, Pague
Mais, compara a sua maquina-olho a camera de Tonacci, fazendo um gesto da iris ao

redor de seu olho. Ele diz, em francés:

Eu tenho necessidade de um momento onde haja um estado
de grandiosidade como mistério, e ndo quero ninguém em cima do
disco, eles estdo atras. Mas o espectador é como a maquina daquele
senhor [aponta para a cAmera], onde n6s olhamos os personagens la
dentro, € uma perspectiva. [...] No momento em que o disco se abre
0 méaximo possivel, [..] e se levanta, ndo ha ninguém (apud
SOUZA, 2003, p. 148; traducdo minha).



11

Fig. 2. Victor Garcia, na cena do filme em que compara seu cenario & cAmera de Tonacci.

Encenador brilhante na ocupacdo dos espacos, propondo cenarios como
engenharias do mundo, Garcia encontra em sua maqguina-olho a metafora perfeita para
0 olho de Deus, que tudo vé. A maquina-cenario chegou a ser testada no Brasil e
funcionou, mas foi extraviada, chegando apenas cinco dias antes da apresentacdo em
Persépolis, em 21 de agosto de 1974. O equipamento apresentou falhas apds ser
dividido para o transporte. Além disso, os atores tinham medo de se posicionar a
quinze metros de altura do chdo e, quando as laminas se movimentavam, havia perigo
real de acidente. Depois de varias tentativas malsucedidas de consertar a engrenagem,
restava a Garcia apostar na forca da nudez dos atores, censurada pelas autoridades
iranianas, que avisaram que, “com os personagens nus, ndo haveria espetaculo”
(RODRIGUES, 2010, p. 98).

Sem suas duas principais armas, Garcia foi acusado de diretor amador e a
montagem nunca chegou a acontecer conforme previsto. Depois, rumou a Paris, onde
ndo houve nenhuma apresentacdo, apenas tentativas sucessivas de consertar a
méaquina. Em Veneza e Portugal, a peca conseguiu ser encenada, contando apenas
com a nudez dos atores e sem cenario algum. No documentario, Tonacci SO
acompanha o grupo no documentario até a Franca. Ainda no Ird, Ruth Escobar inicia a
polarizacdo do grupo contra Garcia, argumentando que 0s cenarios monumentais de
Persépolis, cidade sagrada dos iranianos, poderiam substituir a maquina-cenéario e
criar um espetaculo inesquecivel. Garcia € irredutivel e o resultado dos atores
encenando com 0 macacdo branco, sem o cenario, é catastrofico. Segundo o The
Teharn Jounal, de 24 de agosto de 1974:
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Em um dos piores fiascos que o Festival de Artes do Ird
jamais sofreu, o diretor argentino Victor Garcia ficou nu na noite
passada, mas ndo da maneira que imaginara. “Autosacramentales”,
cotada como o principal evento do festival, resultou apenas em um
desastre completo, quando o cenario que Garcia tinha trazido
falhou. O temperamental diretor é conhecido pelos seus cenarios
elaborados. Esse ano, a versdo do Genesis, escrita por Calderon de
la Barca, deveria ser apresentada num enorme aparato construido
como o diafragma de uma camera. Atores teriam atuado nas sete
asas que abriam e fechavam. Infelizmente, a maquina foi danificada
no momento do transporte, e engenheiros ndo conseguiram fazé-la
funcionar a tempo para o festival. Sem isso, a arte de Garcia ficou
nua. Ele s6 tinha os atores para trabalhar e o cenario de Persépolis
como pano de fundo, e ele falhou em criar uma peca de teatro. Para
piorar, a nudez que ele queria — a dos atores — Ihe foi proibida. Com
essas suas duas marcas registradas — maquinas e nudez — retiradas
da peca, Garcia rejeitou a responsabilidade por ela e anunciou que
ndo estava mais no festival. E ndo foi nenhuma maravilha;
“Autosacramentales” seria uma desgraga até para um diretor
amador. Garcia nem apareceu para a entrevista de imprensa na
manha seguinte, e deixou sua produtora, Miss Escobar, segurar o
rojao. Ela ndo comentou as ideias artisticas ou os resultados da peca,
mas defendeu o diretor que levara para o Brasil seis anos antes. “Eu
tenho plena confianga no génio do Sr. Garcia”, disse, “e vou
continuar trabalhando com ele no futuro com prazer. Quando noés
aceitamos fazer a peca ontem a noite, corremos um risco, mas eu
amo correr riscos” (RODRIGUES, apud FERNANDES, 1985, p.
179; traducdo minha).

O filme se desenrola entdo em Paris, seguindo a trajetoria de Escobar, que
tenta obter patrocinio de um produtor francés, que lhe diz, “alors jouez encore”
(entdo, interprete mais), de onde vem a frase que intitula o filme: Jouez Encore, Payez
Encore, que significa algo como “interprete mais, que eu pago mais”. O tema do
dinheiro paira sobre o filme como uma ave de mau agouro, primeiro na figura do
produtor francés, e depois na de Escobar, no final do filme, quando ela veste sua
persona de produtora e desqualifica o trabalho do grupo de atores como “um
testemunho morto... ¢ eu ainda financio”. O produtor francés ¢ irredutivel aos
encantos da Ruth produtora, e a partir de entdo se instaura um clima de melancolia e
impasse, em cenas de tentativas de reparo da maquina e dialogos em que Garcia se
mostra mais uma vez irredutivel. Tonacci vai contrapondo a figura introspectiva e
inflexivel de Garcia a postura primeiramente paciente, em seguida questionadora e,

por fim, explosiva de Escobar.
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1.2 O teatro do mundo de Tonacci

Dois globos se abrem no inicio de O grande teatro do mundo, auto
sacramental de Calderon de la Barca. Diz o autor que, em um dos globos, havera “um
trono de gldria e, nele, 0 AUTOR sentado; no outro havera duas portas: um bergo
pintado numa e, na outra, um ataide” (DE LA BARCA, 1988, p. 24). No globo
celeste esta Deus, 0 AUTOR da peca, que ira denominar 0s personagens para 0S
atores, que representardo ao longo da pecga seus papéis mediados pelo diretor do
espetaculo, o MUNDO. O mundo coordena como cada personagem vai atuar no teatro
da vida. Terminada a peca, o globo terrestre se fecha, e 0s personagens comentam sua
posicao transitoria.

Ismail Xavier, em artigo escrito ap6s a qualificacdo do presente trabalho
(XAVIER e CANTON, 2012, p. 16-33), ponderou que a crise do homem com Deus,
preocupacao importante da arte barroca, esta no centro das questdes dos autos de
Calderon. Ele discorre, nesse trecho do artigo, sobre como Tonacci tem uma postura

oposta ao barroco de Calderon:

Aqui e agora, projeta sobre a experiéncia em foco uma
dimensdo de teatralidade instaurada exatamente por um olhar que,
ao contrario do divino, é contingente, instavel, concomitante a
experiéncia com que se defronta e recolhe, ndo para al¢a-la ao plano
eterno da verdade, mas para inseri-la no arquivo incerto de uma
memodria inscrita no tempo e entrelacada ao conflito dos homens.

Ao definir o olhar de Tonacci como instavel e concomitante a experiéncia,
Ismail fala da teatralidade instaurada por esse olhar. Nesse sentido, Tonacci esta
afinado com o proprio olhar de Garcia, que tambem deseja o confronto com o texto no
territério do humano. Garcia ndo vé a separacdo de Deus como problema, como
encarado pelo homem da época do Barroco; o problema esta dado fisicamente no
espaco cénico, com a concretude de seu cenario-metafora. A nudez dos atores seria
mais uma prova de que a solucdo deste mundo estaria no proprio mundo, ndo fora
dele. Garcia estava neste ponto muito afinado com as conquistas do Living Theater da
década anterior e do teatro ritual de Grotowski.

Com a maquina-diafragma do cenario parada, entra em cena a maguina-

camera de Tonacci. Ele enxerga na crise a verdadeira oportunidade de ter um filme.
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Olho de Deus, o diafragma é absoluto em seu recorte do mundo. Tonacci chega a
instigar a crise com sua cdmera. Sua atitude é atenta, aguda e sempre distanciada dos
eventos que documenta. E na montagem que ele vai encontrar o discurso do filme,
contrastando os ensaios de Shiraz com a crise da trupe na Franca. Nesse contraste de
teatralidades instaurado pela montagem, a encenagdo/ensaio da peca ganha status de
comentario e prova de sua teoria. Se Escobar parece ter a atitude de instaurar a
“peste” de onde advém o verdadeiro teatro, como quis Artaud, ela mesma serd
deflagrada como farsa de encenacao pelo grupo e, finalmente, por Tonacci.

Escobar é, dentro de todo esse conflito, aparentemente a protagonista Gnica de
Tonacci. Do ponto de vista dela, o teatro deve existir no ator e ndo na engrenagem de
Garcia. No momento em que o0 encenador esta nu, e a atriz e produtora, munida de sua
arma poderosa de contestacdo e argumentacdo de lider, provoca o caos, dinamitando
as relacbes do grupo, Tonacci parece encontrar o climax ideal para o seu filme.
Explorando os diferentes lados da atriz, amante, produtora, ativista de teatro, ele
acaba por render uma homenagem impar a sua personalidade, ao expor suas
contradicBes e até mesmo um ponto de vista oposto ao dela. E uma pena que a
exibicdo do filme esteja proibida até hoje, pois trata-se de um documento vivo de seu
ativismo como produtora, além de constituir um retrato multifacetado de uma época e
da figura fluida, quase intangivel e ndo menos importante de Victor Garcia.

Numa cena que funciona como um alivio em meio a crise inevitavel, Ruth
Escobar esta com Maria Rita Costa e Seme Lufti na cama, todos rindo muito, havendo
no ar um erotismo pungente e ludico, como se estivessem sob efeito de alcool ou
alguma droga. Escobar parece liberta de sua persona de produtora, e atende ao
telefone com certa irresponsabilidade. Ao ouvir uma suposta noticia de que Victor
Garcia teria ido embora, ela ri descompassada, acompanhada pelos outros. Essa
sequéncia serve de contraponto em um filme marcado por tensdes e insolubilidade.
Tonacci faz um retrato pungente de Escobar, um raio X de suas varias personas,
publicas e privadas. Entretanto, daquela época até hoje, os animos demoraram a se
arrefecer, e a exposi¢do da crise continuou sendo vista por ela como algo negativo.

Tonacci, nesta entrevista, descreve bem sua dificuldade em terminar o filme e exibi-lo:

Me mudei de S8 Paulo para o Rio para fugir dela na
montagem. N&o queria a presenca dela, ndo era sobre ela que eu
estava fazendo o filme. Essa era a condigdo, ndo ser sobre ela.
Documentei o grupo, as relacBes, ndo era sobre a peca com ela. E



15

tive problemas. Quem salvou esse filme foi o Paulo Emilio. Ele
exibia filmes brasileiros nas aulas, um dia ele foi exibir o meu filme
e a Ruth mandou a policia, porque ela ndo queria a exibicdo. A sorte
ou azar é que tinha uma cépia de um filme do André Luiz Oliveira,
e levaram o filme dele em vez do meu. Paulo Emilio sumiu com a
clpia, escondeu na casa dele e ficamos sem saber do paradeiro da
cépia. Um dia eu recebo um telefonema, era 1980 e pouco, € a
Lygia Fagundes Telles me liga, dizendo que encontrou um pacote
com um bilhete do Paulo Emilio para mim. O Paulo Emilio salvou o
filme... [Entrevistador: Mas era a versdo mais longa?] Era, existe a
versdo integral, que foi remontada. Tive de concordar com ela em
tirar duas cenas para poder ter acesso ao negativo, que ela
sequestrou. A fita de video também desapareceu. Bem, eram cenas
inconvenientes para ela e eu retirei, mas fiquei com 0s negativos,
gue ndo mando nem para a Cinemateca. Mas eu tenho de dizer que,
antes de ver, ela ndo interferiu. Queria ver, antes de pronto, mas nao
viu. Acho que o documentario permite eu me inserir na situagéo.
Vocé pode estudar, mas, quando esté filmando, vocé ndo sabe o que
acontecerd — é um primeiro e Gltimo encontro com o entrevistado
(apud CAETANO e col., 2005, p. 1).

Na cena final do filme, o grupo, abalado pela inflexibilidade de Garcia e por
Seu apego a maquina, continua ensaiando, tentando encontrar uma saida pratica para a
crise. Dois meses se passaram e nada de uma solucdo. E quando Escobar convoca
uma reunido no palco, manda abrir a cortina (pois assim ele estaria iluminado) e pede
para Tonacci filmar. Ela inicia um mondlogo que logo ird revelar a temperatura
explosiva da situagdo, inicialmente falando sobre o contetdo da pega, que em pouco
tempo se revela uma critica feroz ao trabalho individual e coletivo dos atores.
Independente da maquina, afirma que “isso estd uma merda”, que ndo pode colocar
aquele trabalho em cima da maquina. Victor Garcia a principio esta presente, embora
Tonacci nunca o enquadre, mantendo a camera em Escobar. Garcia afirma em off,
retrucando: “a mi, no me hables de esta manera”. Percebemos, em seguida, que
Garcia foi embora, pois as falas, que antes se dirigiam a ele, agora apenas Ihe fazem
referéncia. Escobar salvaguarda Garcia em todo seu ataque ao que esta sendo feito na
sala de ensaio. E quando a figura dele desaparece que ela toma o primeiro plano,
tendo plena consciéncia do registro da camera. Mas seu “plano de filmagem” ¢

desmascarado por seu assistente Carlos Augusto Strasser:

Strasser — O André [sic] tad filmando... vocé esta fazendo um
numerozinho.

Ruth — Eu ndo estou fazendo numerozinho nenhum.

Strasser — Vocé queria abrir a luz daqui para o André poder filmar.
Ruth — Eu abri a luz de cima.
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Strasser — Entdo, vocé queria abrir a luz de cima para o André poder
filmar.

Ruth — Até o tempo que for necessario.

Strasser — Entdo, vocé estd dando um showzinho a parte pra
testemunhar.

Ruth — Exatamente, até para passar em cadeia.

Strasser — Exatamente, vocé vem com um padréo.

Ruth — Eu quero passar em cadeia. Isto é um testemunho vivo. O
gue aconteceu até agora foi um testemunho morto.

Strasser — VVocé vai ganhar muito dinheiro com isso.

Ruth — Vamos tirar o dinheiro da jogada, ta?, Carlos Augusto.’

Aqui, o dinheiro surge novamente como refrdo do filme. “Interprete mais que
eu pago mais” ¢ a postura do produtor repetida aqui, agora por Escobar. Essa
passagem € muito expressiva e mostra claramente a visdo equivocada que a produtora
tem da figura de Tonacci. Ela o vé como um repérter de televisdo ou como um
cinegrafista de um filme institucional. Esse degrau de entendimento que separa
Escobar de Tonacci, sobre o poder e o alcance da cAmera, é o trampolim para que o0
cineasta possa sobrevoar de vez aquela situacéo e retratar aquele grande “Teatro do
Mundo”.

Strasser, que deveria ser o fiel aliado da produtora, permanece calado a maior
parte do filme e mostra-se uma figura alerta intelectualmente, mas sempre a sombra
de Garcia nas discussdes e impasses. Ele parece incorporar, agora, junto com o0
mediador Pitanga, 0 que restou de racionalidade no caos que se instaura. Escobar
reclama da falta de carne e presenca dos atores.” E entdo que Maria Rita Costa, a
VIDA na peca, surta e catalisa todo o emocional ha muito represado pelo grupo. Em
contraste com a postura manipuladora de Escobar, a ingenuidade de Costa, que grita

“Eu ndo aguento mais!”, leva-a a contrapor-se a figura de Garcia:

Ele [Victor] nunca esteve presente, uma vez sequer na vida
dele, nunca... nesses quatro meses [...] 1sso € uma porra, eu ndo fico
nessa merda mais, eu vou embora, eu ndo sou louca, eu néo estou a
fim de enlouquecer, eu ndo fico aqui... esse palhaco...

Costa cai na armadilha de Escobar e, por oposicdo, traz um teatro como
imaginado por Artaud, com sua peste, pulsional, o teatro que s6 pode advir de uma

crise profunda nos sentidos. Outros atores, como Alice Gongalves e Jura Otero,

® Transcricdo minha feita a partir do filme.
* Vale lembrar que ela ndo atuava nesta producdo, e que chegou a fazer o papel de MORTE,
mas desistiu, um pouco pela nudez, um pouco pelo risco envolvido com a maquina.
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também choram (BRITTO, 1996, p. 168). A combinacdo de Escobar, como grande
AUTORA da peca, e de Tonacci, como o encenador que cria o MUNDO
cinematogréfico, revela-se agora explosiva em seu antagonismo. Ao contrério do
teatro do mundo de Calderdn, Tonacci ndo esta subordinado a Escobar; ele €, ao
mesmo tempo, AUTOR e MUNDO. Ao arrancar Escobar de seu globo celeste e joga-
la no seu teatro como apenas mais um personagem, Tonacci reivindica sua postura,
eternizando-a com a pa de cal da permanéncia cinematografica. E a vitoria de um
teatro do mundo cinematografico, cujos personagens irdo lamentar apenas quando nao
pertencerem mais a este mundo. Se Escobar proibiu o filme durante tanto tempo (e
hoje seus herdeiros continuam a fazé-lo), é por ndo perdoar que Tonacci a tenha
transformado num simples personagem daquele mundo, destronando-a de seu papel
de figura central.

Outras figuras que merecem destaque sao Leina Krespi, sempre em siléncio no
filme. Ela fazia o papel protelado por Escobar, o da MORTE. E ela quem esta
interpretando nos ensaios de Shiraz quando Tonacci corta, pela primeira vez, a
sequéncia da crise, num claro comentario e reforco de sua perspectiva. Estamos de
volta ao Palacio das Cinquenta Colunas, onde Krespi diz “... vida/morte/vida”, fala
seguida pela de outro personagem, visivelmente escolhido a dedo por Tonacci, que
recita: “Ja que esta declarada essa guerra nesta casa, que ela ndo se transforme numa
tragédia infeliz. Entre o bem e o mal rivais ndo me atrevo a decidir qual serd 0 meu
herdeiro”. A agita¢do ¢ grande, outros atores falam, uma atriz cai. Voltamos para o
grupo em Paris. Os atores choram, se abracam, se dispersam. Escobar ainda
administra a crise, tentando manter a posicao de dona da verdade. Ouvimos a voz dela
em off: “Vé, Victor Garcia esta enlouquecendo as pessoas”. Strasser, frio, mas
tentando um tom conciliador, comenta que as pessoas ndo tém estrutura. E quando
Pedro Veras se inflama contra a postura dele:

Vai tomar no cu, Carlos Augusto. Agora sou eu que vai dar
show, que merda. Pessoa ndo tem estrutura, porra? Pessoa ndo tem
estrutura no teu cu! [...] Tao vendo o que estd acontecendo, e tdo
pensando em estrutura. No seu cu! Ninguém t& pagando pecado que
nem tu, ndo, que diz que é santo e ta pagando pecado nessa terra, vai
tomar no seu cu.

Veras inverte novamente o status do grupo contra Escobar, e agora contra
Strasser, defendendo Costa e 0 restante dos atores contra a postura superior deste. A



18

suposta “‘estrutura emocional” pode remeter também a estrutura do cendrio, sempre
ausente e problematica. Veras explode contra a atitude altiva e fria de Strasser. Ele se
apropria das palavras de Strasser contra Escobar, dizendo “agora sou eu que vai dar
show”, desmascarando o embate entre o calculado e a pulsdo vital, entre o
programado e o acontecido/que esta acontecendo. Antes dele, no meio do caos
instaurado, também uma atriz ja tinha se revoltado contra a cAmera de Tonacci: “Pega
essa camera, pde essa camera pra puta que pariu, vem c& menino, pega essa camera
poe pra 14, acabou a camera”.

Alternando novamente a cena em Paris com as cenas de ensaio em Shiraz,
Tonacci mais uma vez desmente Escobar, ao revelar os atores no Ird como um
testemunho vivo do projeto da peca, e ndo o testemunho morto apregoado por ela.
Antonio Pitanga, que interpreta 0 MUNDO/diretor, é o proximo na montagem de

Tonacci a falar, durante o ensaio em Shiraz, cantando e narrando:

I8, ié, olha la... Ouvi o pregdo do mundo, vai... ja te falei...
passarei ao teatro das verdades, pois essas foram cenas de ficgao.
Quando o homem recebe uma fortuna, tenta guarda-la feita sua
sorte; mas quando menos espera, tudo perde. Assim, um berco em
pé recebe o homem, e 0 berco caido é sua tumba; viver, ser feliz,
tumba... eu me despeco.
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1.3 Teatro das verdades, cenas de ficgdo

E Anténio Pitanga quem traz de maneira clara a questdo performativa como
ela é pensada originalmente por J. L. Austin (apud HALL, 2000, p. 184), afirmando a
palavra enquanto ato. Ele diz, sugerindo que Strasser tome a direcdo dali para frente
do grupo: “Eu quero continuar, com o Carlos Augusto [...] mas a partir do momento
que eu estou falando aqui, Ruth. Eu ndo t6 falando antes, eu t6 falando a partir de
agora”.

Pitanga seré a voz da ponderacdo, ao tentar amansar Escobar ao longo de toda
a cena. Ele é o alter ego legitimo de Tonacci, 0 que entende a postura do cineasta e 0s
papeis que ali estdo dados. Querer continuar é talvez a unica saida possivel para o
impasse; € a postura mediadora oposta a postura intempestiva da produtora. Tonacci
encontra em Pitanga um precioso aliado, e é a ele que da a fala final do filme, na qual
0 ator desmascara o entendimento mutuo de ambos em relacéo a todo aquele “teatro”,
falando diretamente para a cdmera: “Andreaaa...”.

Continuando o paralelo entre a peca de Calderon e o filme, é nesse momento
que se inicia o teatro das verdades, fora do filme, com a continuidade da excursdo da
trupe, da qual Tonacci ndo participa mais, e a consequente proibi¢ao do filme. “Pois
essas foram cenas de ficgdo”: a fala do diretor/MUNDO/Pitanga ecoa e redimensiona
o filme documentério. Cenas de ficcdo? Que ficcdo € essa? A ficcdo montada pelo
AUTOR/Deus/Tonacci a partir de eventos “reais”?

A questdo central que se coloca ao final do filme € se os eventos retratados por
Tonacci constituiriam um “teatro das verdades” ou “cenas de ficcdo”. A resposta ¢
que, a partir do momento em que a camera capta tais “cenas”, ela as transforma,
através da instauracdo de sua teatralidade, em narracdo/ficcdo. Se a narrativa vem
sempre carregada de algum elemento de ficcdo, ela nada mais faz do que revelar essa
teatralidade, cujo avesso seria a realidade fora da cena do filme, seu teatro das
verdades. Assim, ao assumir, através da montagem, o papel de “olho que tudo
vé&/DEUS” e “encenador deste MUNDO”, Tonacci instaura a reversao, tomando para
si 0 papel tornado disponivel de AUTOR (antes, Escobar), em contraponto filmico aos
PERSONAGENS (grupo e Escobar). Tonacci s6 € AUTOR quando transforma sua
produtora em PERSONAGEM. Ao criar cenas de ficcdo a partir do que foi
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documentado, Tonacci tem a lucidez de apontar o teatro das verdades para fora do
filme, fazendo a teatralidade ressoar para além da diegese, empurrando os limites do
aceitavel e desejavel no formato de seu documentario.

Interprete Mais, Pague Mais sobrevive a prova do tempo como um retrato
pungente do fazer teatral dos anos de 1970, mas, também, como um problematizador
da propria arte de se retratar o real pelo cinema. E na crise que o teatro fica exposto,
como tematizou Artaud (2006, p. 3). Assim, no gran finale, em que os atores da
montagem ndo atuam, ou atuam como eles mesmos, Tonacci cria uma cena que € 0
inverso da cena teatral, colocando em primeiro plano a questdo do ator como presenca

que se afirma enquanto ato.
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1.4 Teatralidade e performatividade em Interprete Mais, Pague Mais

Féral observa que ““a teatralidade ¢ o resultado de um ato de reconhecimento
por parte do espectador” (FERAL, 2002, p. 10). Ela entende que a performatividade
esta sempre inscrita na teatralidade. Enquanto a teatralidade é o que faz a performance
reconhecivel e significante através de um conjunto de referéncias e codigos, a
performatividade, segundo Féral, “encontra-se no cerne do que faz qualquer
performance tinica cada vez que é performada” (FERAL, 2002, p. 5). Quero defender
aqui que Tonacci, ao abordar diretamente as duas noc¢des no filme, néo privilegia uma
em detrimento da outra; nem tenta harmonizar essas duas vertentes. O que ele faz é
confrontar a teatralidade de Escobar com a performatividade das reacdes dos atores
que iréo se opor a ela.

Performativo é o ato de realizar algo enquanto se enuncia esse algo, nocao que
surgiu nos anos de 1950 para tratar dos atos performativos da fala. Quem definiu o
termo foi John Austin, partindo da teoria pragmatica de Wittgenstein, como uma
palavra ou frase que realiza algo de fato ao ser enunciada. Como explicou Teresa
Mendes Flores:

Estes enunciados ndo descrevem nenhum estado de coisas,
mas realizam qualquer coisa ao serem pronunciados e pelo fato de o
serem. [...] Os exemplos tipicos: “Declaro a sessdo aberta”,
proferido pelo presidente da mesa num congresso; “Sim” (aceito
esta mulher como minha fiel e legitima esposa), proferido pelo
noivo na cerimdnia matrimonial; “Nomeio esta ponte ‘Ponte Vasco
da Gama’”, pronunciado pelo Ministro das Obras Publicas ao cortar
a fita; “Prometo telefonar-te amanha”, proferido, por exemplo, entre
dois amigos. Estes enunciados ndo informam ou descrevem a
declaracdo de abertura da sessdo do congresso, 0 que alguém disse
num casamento, nem sequer informam sobre um telefonema. Eles
realizam efetivamente (sob dadas condicGes) a abertura da sesséo, o
casamento e a promessa em causa. Sdo num sentido forte
verdadeiros atos (FLORES, 1994, p. 3).

Richard Schechner, importante pesquisador dessa questdo, mapeou a origem e
o desenvolvimento do termo performativo, lembrando a frase do coveiro de Hamlet ao

falar do suicidio de Ofélia: “An act hath three brunches — it is to do, to act, to
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perform” (SCHECHNER, 2006, p. 167).> Diz Schechner: “O coveiro divide a acio
entre seus atributos fisicos (‘d0’), seus aspectos sociais (‘act’), e suas qualidades
teatrais (‘perform’)” (SCHECHNER, 2006, p. 167; tradu¢do minha).

Quem reivindica definitivamente a questdo do performativo e a coloca no
centro da discussdo do teatro contemporaneo é a mesma Josette Férral, em 1985, em
seu ensaio “Performance e teatralidade, o sujeito desmistificado” (FERAL, 1985, p.
28-35). Ela sublinha que a performatividade é responsavel por aquilo que torna uma
performance Unica a cada apresentacdo e lanca entdo, mais recentemente, o0 conceito
de “teatro performativo”, colocando a énfase na realizacdo da propria agdo
performatica e ndo em seu valor de representagdo (FERNANDES, 2011, p. 11-23).

No cinema, o termo foi associado ao documentério, a partir da década de 1990,
por Bill Nichols, que, ao descrever os varios tipos de documentéario, define assim o
modo performético, no qual o cineasta ¢ participante: “Esse modo de documentério
enfatiza o aspecto subjetivo ou expressivo do proprio engajamento do cineasta com
seu tema e a receptividade do publico a esse engajamento. Rejeita ideias de
objetividade em favor de evocagdes e afetos” (NICHOLS, 2005, p. 63).

Interprete Mais, Pague Mais trata diretamente a questdo da performatividade,
mas nao chega a ser um “documentario performatico”, tal como descrito por Nichols.
N&o é a natureza subjetiva de Tonacci que esta em jogo, nem a anunciacdo de Escobar
é algo que se realiza enquanto ato. Quem resolve essa equacéo é o olhar objetivo do
cineasta, mas nao por “evocacdo e afeto” como quer Nichols, e sim por confronto e
subverséo.

A intuicdo do embate entre o performativo e o teatral por Tonacci é a forca
motriz do filme. E na crise da representacio de Os Autos Sacramentais e no conflito
das posturas que Tonacci encontra, em sua sintese cinematografica, a “produgdo de
presenga”, tal como definida por Hans Ulrich Gumbrecht (GUMBRECHT, 2010, p.
12) e Sarrazac. A vida real documentada, quando observada em sua dimens&o teatral e
performativa, sera presentificada por ela, ao transformar o ocorrido em
discurso/performance.

A meu ver, Interprete Mais, Pague Mais é uma resposta cinematografica a
altura das revolucdes do teatro naquele momento histérico dos anos de 1960-1970. Ao

intuir que o filme s6 existiria ao agarrar o evento, em vez de “dourar a pilula” ou

> “Um ato tem trés galhos: sdo estes o fazer, o atuar ¢ o performar”, Hamlet, 5, 1:11.
(Tradugdo minha.)
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apenas narrar os fatos, Tonacci expOe e exponencializa aqueles acontecimentos, para
virar definitivamente do avesso 0 jogo entre os participantes.

O caos instaurado, as feras fora das grades, entre elas 0 proprio cineasta,
espectador e a0 mesmo tempo protagonista da crise. O filme de Tonacci faz jus a esse
teatro das verdades, deixando exposta sua crise, como queria Artaud em seu Teatro da
Crueldade. “Se falta enxofre a nossa vida”, diz Artaud, “ou seja, se lhe falta magia
constante, € porque nos apraz contemplar nossos atos e nos perder em consideracdes
sobre as formas sonhadas de nossos atos, em vez de sermos impulsionados por eles”
(ARTAUD, 2006, p. 3). Ao impulsionar, no ato de filmar, a teatralidade na direcédo da
performatividade, Tonacci se distancia da mise en scéne e se apropria da mise en
présence, abrindo caminho para uma nova forma de reflex&o entre o teatro e o cinema

brasileiros.



24

CAPITULO 1

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
ARTAUD, A. O teatro e seu duplo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006.

AUSTIN, J. L. How To Do Things with Words. Cambridge, MA: Harvard
University Press, 1962.

BRITTO, S. Féabrica de ilusdes: 50 anos de teatro. Rio de Janeiro:
Salamandra/Funarte, 1996.

DE LA BARCA, C. O grande teatro do mundo. Rio de Janeiro: Francisco Alves,
1988.

FERAL, J. (org.). Théatralité, écriture et mise en scéne. Québec: Hurtubise, 1985.

FERAL, J. Foreword. Substance #98/99, University of Winsconsin System, v. 31,
2002.

FERAL, J. Por uma poética da performatividade: o teatro performativo. Revista Sala
Preta, Sdo Paulo, v. 8, n. 1, p. 187-210, 2008.

FERNANDES, S. Teatralidade e performatividade na cena contemporanea.
Repertdrio, Salvador, n. 16, 2011.

GLUSBERG, J. A arte da performance. Sao Paulo: Perspectiva, 2009.

GUMBRECHT, H. U. Producdo de presenca: o que o sentido ndo consegue
transmitir. Rio de Janeiro: Contraponto/Ed. PUC-Rio, 2010.

HALL, K. Performativity. Journal of Linguistic Anthropology, v. 9, n. 1-2, p. 184-
187, 2000.

RAMOS, F. (org.). Enciclopedia do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Senac, 2000.

SARRAZAC, J.-P. Critique du théatre. De L’utopie au désenchantement. Paris:
Circe, 2000.

SARRAZAC, J.-P. (org.). Léxico do drama moderno e contemporaneo. Sao Paulo:
CosacNaify, 2012.

SCHECHNER, R. Performance Studies. An introduction. Nova York/Londres:
Routledge, 2006.

SOUZA, N. A roda, a engrenagem e a moeda: vanguarda e espaco cénico no teatro
de Victor Garcia no Brasil. S&o Paulo: Editora Unesp, 2003.



25

TONACCI, A. Fotogramas comentados. Devires, Belo Horizonte, v. 9, n. 2, p. 109,
2012.

XAVIER, I.; CANTON, L. O teatro do mundo, de Calderén de la Barca, a maquina-
olho, de Victor Garcia, e a camera lucida, de Andrea Tonacci. Devires, Belo
Horizonte, v. 9, n. 2, p. 16-33, 2012.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS EM SUPORTE ELETRONICO

CAETANO, D.; VOGNER, F.; GUARNIERI, F.; MARTINS, G. Entrevista com
Andrea Tonacci. Contracampo, n. 79, 2005. Disponivel em:

<http://www.contracampo.com.br/79/artentrevistatonacci.htm>. Acesso em:
26 jun. 2013.

FLORES, T. M. Agir com palavras: a teoria dos actos de linguagem de John Austin.
Porto:  Universidade Fernando  Pessoa, 1994. Disponivel em:
<http://www.bocc.ubi.pt/pag/flores-teresa-agir-com-palavras.pdf>. Acesso em:
26 jun. 2013.

RODRIGUES, E. A dindmica da producéo teatral de Ruth Escobar: entre estética
e poder, arte e resisténcia. Floriandpolis: UESC, 2010. Disponivel em:
<http://www.ceart.udesc.br/ppgt/dissertacoes/2010/eder.pdf>. Acesso em: 26
jun. 2013.


http://www.bocc.ubi.pt/pag/flores-teresa-agir-com-palavras.pdf
http://www.ceart.udesc.br/ppgt/dissertacoes/2010/eder.pdf

Capitulo 11

O avesso do cinema é teatro:

Serras da Desordem
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2.1 A encenacdo, sem a divida com o real

Comecaremos abordando o conceito de encenacdo, embora a primeira ideia a
vir a mente, quando se discute Serras da Desordem, seja a de reencenacao.
Reencenacdo, ou, em inglés, reenactment, ndo parece ser um termo preciso para
definir a mise en scene do filme. O prefixo re-, tanto em portugués quanto em inglés,
refere-se a repeticdo de uma acéo/act ocorrida. Talvez o termo reencenacgéo seria mais
bem aplicado se a proposta de Tonacci fosse realizar um documentario, ndo uma
ficcdo. Reconstituir ndo significa, necessariamente, reencenar; os fatos podem ser
reconstituidos com uma encenacdo, sem a divida com o real implicada no reencenar.
Por isso irei preferir, ao contrario de alguns pesquisadores que ja trataram dessa
questdo no filme,' o termo encenagdo. Tonacci chegou a cogitar no seu filme como
um documentario, onde caberia, entdo, o termo reencenacdo; mas logo ele se afirmou
no caminho da ficcdo. E s6 pela ficcionalizacdo dos fatos que ele consegue contar a
historia do indio como a sua prépria historia. Essa investigacdo é muito pessoal para
Tonacci, que vé a figura do indio/outro, paradoxalmente, como seu alter ego.

Em Interprete Mais, Pague Mais, vimos um Tonacci jovem, combativo,
instaurador de sua propria narrativa, subvertendo a proposta inicial de sua contratante,
como ja analisado aqui. Em Serras da Desordem, surge um Tonacci maduro,
reflexivo, disposto ndo ao combate, mas a investigacao da historia de si mesmo/outro
que se propde a encenar com seu protagonista, o indio Carapiru.

A historia de Serras da Desordem é a reconstituicdo dos acontecimentos
vividos por Carapiru, desde o massacre de sua familia por interesses de terra até o
reencontro com seu filho e sua penosa insercao na sociedade ndo indigena do Brasil
contemporaneo. Como bem explicou Ismail Xavier (2008, p. 11), Serras inicia com
uma sequéncia flahertyana de reconstituicdo. Apo6s o idilio de Carapiru com sua
familia, que em muito lembra um Paraiso perdido, vem a queda, com o brutal
massacre de toda a familia pela posse das terras. A partir desse fato, Carapiru é

lancado em uma aventura fora de seu habitat: 0 mundo ndo indigena brasileiro. O

! Dos trabalhos de mestrado e doutorado pesquisados, Fabiana Ferreira Lopes fala em
reconstituicdo e reencenagdo (LOPES, 2012, p. 48, 49); Bernardo Teodorico Costa Souza fala em
ressignificacdo da histéria (SOUZA, B., 2010, p. 21); e Clara Leonel Ramos fala de reencenacéo,
reconstrucéo e ficcionalizagdo (RAMOS, 2013, p. 142).
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filme entdo se desenrola amargamente em toda sua trajetoria apos a tragédia. O trunfo
principal de Tonacci € ter o proprio indio como seu protagonista; em entrevista, ele
afirma que a ideia original era contratar um ator para o papel de Carapiru; ndo o fez
por falta de verba. Depois, pensou em encenar a histéria com o préprio indio, que

aceitou. Isso explica por que ele classifica o filme como fic¢do. Diz Tonacci:

O roteiro nasce primeiro da transcricdo do depoimento do
Sydney [Possuelo]. Ai ele é formatado em termos da continuidade
de uma histéria, como uma narrativa descritiva de fatos ou de
situacdes, onde eu pudesse ter um cronograma, uma cronologia de
eventos, periodos, datas etc. A partir dali, eu monto um caminho de
pesquisa. E vou atrds de cada um dos personagens da historia.
Porque até ai eu s6 tenho os nomes, sei mais ou menos onde moram.
Entdo fago o percurso. [...] Mas voltando ao roteiro: era um roteirao,
com orcamento para a Ancine, para a Lei do Audiovisual. Mas,
durante muitos anos, ndo consigo verba, nada. Sai muito frustrado...
Entao decidi fazer um documentario, simples, com os dados que eu
tinha. Mas esse documentario ndo correspondia aquela sensacao de
uma historia que era minha. Era a minha tristeza que eu queria que
estivesse 1a... No fim, pelo conhecimento que eu tive do Carapiru,
da situagdo e das pessoas, pensei: por que ndo com eles? Por que
ndo pedir para o Sydney fazer o papel do sertanista no filme? Por
que ndo pedir para o Carapiru, ver se ele topa, quem sabe? E isso,
quando eles toparam, o filme comecou a ser feito. Coincidiu que
com isso o0 orgamento baixou, virou o que eles chamam de filme de
B.O. [baixo or¢amento], que é até um milhdo. Desisti da Lei do
Audiovisual, entrei na Lei Rouanet, e dai foi um processo um pouco
automatico, de entrar nesses concursos € em quatro ou cinco anos eu
consegui fazer o filme. Pretendia ter feito em dois, mas a filmagem
parou no meio por causa do acidente com o Carapiru, e a montagem
parou no meio por causa de um acidente numa das ilhas de edig@o.
Tivemos que recomegar tudo de novo (apud ZEA e col., 2007, p.
252-254).

A escolha de Carapiru abre uma multiplicidade de sentidos ndo s6 para o
proprio papel, mas para o filme como um todo, explodindo as fronteiras do
documentario e da ficcdo, da mise en présence e da mise en scéne. O que Carapiru
tem a mais que um ator? Tonacci constréi o principal interesse de seu filme em torno
dessa aparente contradicdo: reviver ndo sera nunca viver verdadeiramente, mas, sendo
revalidado pela propria pessoa que viveu, esse reviver/encenar ganha um lastro (por
estar calcado no real = mise en présence) e uma relevancia (por ser a metafora desse
real, e ndo o real em si = mise en scéne) impares, que nao existiriam se o filme fosse

encenado por um ator.
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A primeira pista parece encontrar-se em Robert Flaherty (1884-1951) e na
questdo da autenticidade da encenagdo documental que residiria nos “ndo-atores”, ou
nos “intérpretes de si mesmos”, pensando naquele que ¢ documentado sempre como o
outro, o diferente de mim. Essa nocao classica do outro perpassa também o cinema-
verdade de Jean Rouch (1917-2004): pois, entre eu e um negro, ainda existe uma
virgula (Moi, un Noir [1958], no original). E claro que Tonacci sabe que, ao decidir
escolher Carapiru como seu protagonista, a questdo do outro estara ndo so
intensificada, mas presentificada no filme como afirmacdo e negacéo coexistentes e
pulsantes. Afirmacdo do proprio filme como documento da existéncia de Carapiru e
sua historia; e negagdo, uma vez que o filme nunca seré a historia, mas sera sempre a
versdo da historia feita pelo cineasta. Tonacci usa varios recursos, do cinema e do
video, para criar uma multiplicidade de pontos de vista, tal como defendeu Eduardo
Viveiros de Castro em seu perspectivismo amerindio.

Para Viveiros de Castro, o indio tem uma visdo de cosmogonia em relacdo ao
limite do eu e do outro, incluindo os animais, que para eles se pensam como humanos.
No perspectivismo amerindio, € a soma dos diversos pontos de vista
(homem/natureza) que cria um Unico universo, e ndo o inverso, como na América nao
india (CASTRO, 2002, p. 345-400).

Mas Serras da Desordem é um filme essencialmente ndo indio e, nesse
sentido, se torna a prova das falhas de todos os seus recursos. Num cinema de
maturidade, Tonacci assume a limitagdo definitiva do seu ponto de vista, e investiga
suas préprias razdes e seus proprios vazios através de Carapiru. O estar expatriado €
o tema deste tocante filme. Carapiru é sempre um enigma para nds, nao indios, por
mais que em seu trajeto vejamos que ele vai se formatando aos habitos da cidade.
Essa formatacdo € sempre de fora para dentro, e Carapiru parece permanecer imune a
ela. O que torna o protagonista de Tonacci a forca motora do filme é a contradicdo
latente entre a identificacdo e a ndo identificacdo com sua figura, e as consequéncias
de a prépria vitima da tragédia ser o ator protagonista do filme.

Nesse embate direto das duas personalidades, a de Carapiru e a de Tonacci,
ndo ha vencedores. Tonacci exponencia a histéria de Carapiru, e nds espectadores
passamos a maior parte do filme tentando identificar os tracos da historia pregressa
naquele personagem ddcil, aparentemente indefeso, mas que se torna mais fechado e

mais melancélico no decorrer do filme. Para nosso olhar ndo indio, Serras da
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Desordem € a vitoria de uma narrativa poderosa que é, de maneira paradoxal,
profundamente ocidental, épica, com todos os elementos do heréi. E dai que vem a
profunda tristeza do filme, e seu principal trunfo: o de demonstrar que o outro sempre
sera o outro, ndo importa 0 quanto eu encene, roteirize, discurse sobre ele. Tonacci
chega ao final deste grande filme como comecou, sozinho; nédo estabelece um vinculo
afetivo com seu protagonista, pois, no fundo, entende que esta falando de si mesmo. A
verdadeira tragédia de Serras € a tragédia da incomunicabilidade entre 0 mundo da
cidade e o mundo indigena. Ao contrério do filme de Flaherty, aqui a comunh&o com
0 outro ndo é mais possivel. Em Serras, 0 maximo a que se pode chegar € ao encontro
consigo mesmo e com o questionamento que advém dai. Por isso trata-se de um filme
profundamente autobiografico: um filme que descreve uma historia para escrever
outra histdria.

Se Serras da Desordem consiste na encenacdo de uma histéria, essa histéria a
ser encenada ndo € a sua propria, mas a do outro/si mesmo. Ao falar do outro, falo de
mim. Eu e o outro estamos intimamente ligados justamente por estarmos
definitivamente separados. A melancolia profunda do filme vem dessa constatacéo,
desse ponto de chegada que talvez Tonacci ndo tenha previsto. Na busca de si, 0 outro
serd sempre o outro. Carapiru continua existindo em nosso imaginario, mas esse
nunca serd seu verdadeiro mundo. Criador de um personagem pulsante e pungente
numa narrativa épica, o cineasta percebe que sua criatura, mesmo que presentificada
pela encenagdo cinematogréafica, serd sempre uma expressao de seu prorio ponto de
vista. Preso em seu universo essencialmente ocidental, o artista Tonacci agoniza ao
esgotar suas possibilidades de aproximacdo ao personagem através do filme. A Unica
aproximacéo possivel encontra-se na consciéncia de si mesmo e de seus meios e fins.
Esse belissimo filme é a expressdo desse descontentamento, que sO pode vir da
profunda analise de si mesmo. Ao questionar seus meios e fins, Tonacci nos brinda
com sua impossibilidade, sua limitacdo, sua aguda viséo dos fatos, e, ao assumir suas
préprias armas e motivos, acaba ele mesmo se revelando para nés. Se Nanook® era a
narrativa de um encontro do eu com o outro, da comunh&o do eu com o outro, Serras

é a narrativa do encontro do eu através do outro, através da impossibilidade dessa

% Nanook, o Esquimé (1922), filme de Robert Flaherty, é considerado o primeiro documentario
em longa-metragem da histéria do cinema. Nele, a questdo da encenagéo ja se colocava em primeiro
plano. Ver, entre outros, Flaherty and Film: Robert Gardner interviewing Frances Flaherty. Disponivel
em: <http://www.youtube.com/watch?v=pM7k60egxHo>. Acesso em: 7 jul. 2014.



31

comunhdo. E assim que podemos decifrar a frase emblematica de Tonacci: “Carapiru

sou eu”. Diz Tonacci:

Acho que isso foi em 1993. O Sydney tinha vontade de
fazer um livro sobre algumas das experiéncias de vida dele. E ai
comegamos com um gravadorzinho desses, sentavamos de vez em
quando num parque ou na casa dele e eu gravava as historias dele.
Ele ia contando, a inten¢do era que eu editasse tudo aquilo. Uma das
historias que ele me contou foi a historia do Carapiru, que depois
virou a histéria do Serras da Desordem. Esta historia me pegou,
particularmente, porque eu passava por um momento de separacao.
Eu estava me separando, meu filho Daniel tinha nove anos, eu era
totalmente familia, sou até hoje. Mas essa separacdo me deixou
muito afastado da possibilidade de estar com ele, privou-me da
convivéncia. E a histéria do Carapiru ¢ uma historia de perda e,
durante dez anos, de desconhecimento da possibilidade do
reencontro. Carapiru reencontra o filho depois de dez anos. Entdo a
historia tinha para mim algo de conhecido mas também de
esperanga, ¢ eu acabei transformando essa historia num roteiro. No
fundo, o filme fala muito de nds, de nossos sentimentos, de meus
sentimentos (apud ZEA e col., 2007, p. 247).
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2.2 O “ser um outro”

“Porque eu ¢ um outro”, célebre frase de Arthur Rimbaud (1854-1891) — que
tematiza de maneira poética a questdo da identidade e da alteridade,® e que Gilles
Deleuze (1925-1995) vé como essencialmente kantiana, distinguindo o “je” do “moi”
—, parece-nos um bom ponto de partida para pensar a questdo classica da alteridade na
antropologia e, consequentemente, no documentario. Tonacci, que ja tinha um
profundo conhecimento da questdo indigena, por trabalhar com ela ha muitos anos,
entende desde o inicio que seu ponto de vista e 0 de seu protagonista nunca irdo se
cruzar. E nesse abismo, nessa distancia pungente da friccdo desses pontos de vista,
que o filme vai encontrar sua poténcia constante. Nada sera totalmente revelado, e
nesse enigma ele encontra sua forca. Tonacci declara que seu filme é um filme de
ficcdo, pois sabe que nunca chegard a documentar Carapiru, a ndo ser pelo “Carapiru
sou eu” — nas palavras do préprio Tonacci. Um olhar documentarizante, como definiu
Roger Odin (ODIN e LYANT, 1984, p. 263-277), ndo € mais possivel, pois quando

“eu € o outro” estamos legitimamente no campo da fic¢do. A carta de Rimbaud diz:

Quero ser poeta, e trabalho para tornar-me vidente: o senhor
ndo compreendera de modo algum, e eu quase ndo poderia explicar-
Ihe. Trata-se de chegar ao desconhecido pelo desregramento de
todos os sentidos. Os sofrimentos s&o enormes, mas é preciso ser
forte, ter nascido poeta, e eu me reconheci poeta. Néo €
absolutamente minha culpa. Estd errado dizer: Eu penso.
Deveriamos dizer: Me pensam. Perddo pelo jogo de palavras. Eu €
um outro (RIMBAUD, 1871, p. 1).*

Ao projetar seu olhar ficcionalizante sobre Carapiru, Tonacci torna-se o
proprio poeta que entende que “¢ errado dizer: eu penso. Deveriamos dizer: me
pensam”. Ao abrir seu ponto de vista a esse ponto cego e coletivo, o filme lida, o

tempo todo, com a poténcia desse ato e a melancolia de sua indissolubilidade. “Me

® «Car je est un autre”, frase de Arthur Rimbaud que aparece em duas de suas cartas: uma para
Paul Demeny, de 15 de maio de 1871, e outra, traduzida aqui por mim (ver nota 4), para Georges
Izambard, Charleville, de 13 de maio de 1871.

* No original, “Je veux étre poéte, et je travaille 2 me rendre Voyant: vous ne comprendrez pas
du tout, et je ne saurais presque vous expliquer. Il s’agit d’arriver a I’inconnu par le déréglement de
tous les sens. Les souffrances sont énormes, mais il faut étre fort, étre né poete, et je me suis reconnu
poéte. Ce n’est pas du tout ma faute. C’est faux de dire; Je pense: on devrait dire: On me pense. —
Pardon du jeu de mots. — Je est un autre”. (Tradu¢do minha.)
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pensam”: se alguém pode dizer essa frase no filme, esse alguém néo é Carapiru, mas o
proprio Tonacci.

Em sua tese sobre Serras, Fabiana Ferreira Lopes defende a visdo coletiva da
histéria proposta pelo socidlogo francés Maurice Halbwachs (1877-1945) em seu

conceito de memoria coletiva:

Segundo Halbwachs (2011), a meméria é uma elaboracédo
do passado feita, no presente, por individuos que pertencem a um
determinado grupo. Pela perspectiva de Halbwachs, a memoria
coletiva e a individual se entrelagcam e influenciam mutuamente. Se,
por um lado, as lembranc¢as de cada individuo formam a memaria
do grupo, por outro, com frequéncia, o individuo se apoia na
memdria coletiva para confirmar algumas de suas lembrancas
(LOPES, 2012, p. 25).

Acredito que, uma vez que somos 0s receptores dessa historia narrada, o
conceito de memoria coletiva reverbere no filme. Mas, infelizmente, essa memoria
coletiva pouco tem do perspectivismo amerindio: ela € uma memdria do homem da
cidade. A memdria de Carapiru é uma outra, inacessivel, inenarravel. O que prevalece
no filme é o autorretrato de um ocidental, branco, europeu. Carapiru € Tonacci apenas
no filme. “Um outro sou eu” equivaleria a frase atualizada de Rimbaud, mais
adequada ao filme, porém acrescida de seu contexto, “um outro sou eu enquanto
filme, enquanto poesia”.

Consuelo Lins e Claudia Mesquita definem duas camadas na representacao de
Carapiru no filme:

Ja que Carapiru, protagonista da historia real, interpreta seu
proprio papel no passado, duas camadas constantemente interagem:
Carapiru ¢ ator, agente da fic¢do (na encenagdo do passado), e é “cle
mesmo”, objeto do olhar “documental” do filme (no presente)
(LINS e MESQUITA, 2008, p. 5).

Clara Leonel Ramos rebate, discordando:

Embora essas duas temporalidades estejam presentes no
filme, e seja indiscutivel o carater maltiplo da presenca de Carapiru,
discordo da separacdo entre “o ator” e “ele mesmo”, que de certa
forma rep0e a ja discutida dicotomia entre stage acting/screen being
apresentada por Marquis. Em primeiro lugar, porque essa separacao
elimina a dimensdo performatica da atuacdo de Carapiru no
presente. Como vimos, independentemente de seu nivel de
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consciéncia sobre a performance, essa é uma dimensdo que esta
sempre colocada (RAMOS, 2013, p. 163).

Talvez a discussdo sobre as temporalidades ndo devessem ser pensadas apenas
em relacdo a Carapiru; acredito que elas devam passar primeiro pelo entendimento do
mecanismo de projecdo entre 0 cineasta e seu personagem. Em Serras, Tonacci
procura o “je” (eu transcendental), mas s6 pode encontrar o “moi” (eu fenomenal).
Néo é a distancia do tempo cronoldgico entre 0s acontecimentos, mas a distancia
perene da condicdo ontoldgica que esta em jogo entre narrador e narrado, personagem
e autor, criador e criatura. Tonacci ndo consegue ir além de sua prépria condicdo de
outro, e afirma isso com o filme. Essa afirmacéo reverbera em nds, espectadores, pois
ele também &, para n6s, um outro, ou “Carapiru somos nos”.

O gesto do poeta nunca se igualara ao do representado, nem mesmo quando
este é a caneta com a qual aquele escreve. Carapiru esta imortalizado pelo filme e pela
narrativa épica que o filme traca de sua trajetéria. Mas Carapiru € um outro, ele é
irrepresentavel, e sua imagem filmada ndo € um pedaco de sua vida.

Nessa sinuca de bico da ficgdo, 0 poeta vence justamente porque é vencido.
Serras da Desordem € o retrato ndo de um vinculo, mas de sua impossibilidade. Nesse
sentido, é como se o cinema de Flaherty tivesse perdido definitivamente a inocéncia.
Se j& ndo existem limites (a ndo ser na leitura que fazemos, como quer Odin) entre a
ficcdo e o documentério, e se nosso ponto de vista é que determina esse limite, a
histdria de Carapiru esta definitivamente perdida. Seu relato € o relato desse fracasso.

Nessa distancia infinita entre o eu e o outro, sobram apenas alguns momentos
fugazes de comunicagéo. Roberto Machado, comentando a reflexdo de Deleuze sobre

a frase de Rimbaud, considera o tempo como aquilo que distingue o “je” do “moi”:

Em termos kantianos, “Je est un autre” é o paradoxo do
sentido interno, o que significa dizer que o sentido interno “s6 nos
representa a consciéncia como nos aparecemos e ndo COmo SomMos
em nds mesmos, porque s6 nos intuimos como somos internamente
afetados” (MACHADO, 2009, p. 112).

Esse embate entre a consciéncia de como aparecemos a nos e de como
realmente somos € latente no filme de Tonacci. Tentemos entender agora como a
questdo da mise en scéne e da mise en présence se encaixa aqui, pensando em

Carapiru como alter ego de Tonacci. Machado continua:
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O que determina, o que afeta o sentido interno € o
entendimento, e o0 seu poder origindrio de ligar o diverso da
intuicdo, que assim exerce uma acdo sobre o sujeito passivo. Por
outro lado, o sentido interno contém a forma da intuigdo, mas sem a
ligacdo do diverso que ela contém; o sentido interno ndo contém
uma intuicdo determinada. E afetando, é determinando o sentido
interno que o entendimento produz a ligacdo do diverso que a forma
da intuigdo contém. Assim, o “je”, o eu transcendental, é distinto do
“moi”, do eu fenomenal, porque o tempo os distingue no interior do
sujeito. O paradoxo do sentido interno significa que a determinacao
ativa, eu “penso”, determina minha existéncia, “eu sou”, mas so a
determina sob a forma do determinavel, isto é, sob a forma de um eu
passivo no tempo.

Portanto, eu, considerado como sujeito pensante, me
conheco como objeto pensado dado a mim mesmo na intuigdo do
mesmo modo que conhego outros fendmenos, isto é, ndo como sou,
mas como me apareco. O unico conhecimento que podemos ter de
nos mesmos € o do eu fenomenal, que esta no tempo e nao para de
mudar. Neste sentido, 0 “eu penso” s6 pode conhecer o que ele nio é.

Isso equivale a dizer, aqui, que apenas podemos intuir nossa mise en scene,
nosso “moi”, ou seja, 0 como aparecemos. Como somos em nos mesmos, 0 “je”, s6
pode ser alcancado pela mise en présence. O tempo distingue o eu transcendental do
eu fenomenal no interior do sujeito. Se o eu fenomenal é o Gnico conhecimento que
podemos ter de nés mesmos, e este eu ndo para de mudar, sé podemos conhecer o que
ndo somos. Nesse sentido, é coerente a projecdo de Tonacci num eu fenomenal (moi)
do indio. S6 podemos conhecer aquilo que ndo somos. Para Carapiru, ndo existe a
distingdo entre “je” e “moi”; por isso, ele parece conhecer o que realmente é. Ao
colocar Carapiru em sua mise en scéne com Possuelo, Tonacci pode encontrar ao
mesmo tempo seu eu fenomenal e seu eu transcendental: sua mise en présence, na

figura de Carapiru.
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2.3 Brecht, Grotowski e Carapiru: um teatro do impossivel

Essa dupla natureza da escolha de Carapiru para interpretar seu proprio papel
pode ser lida também a partir da nocdo de distanciamento brechtiano e do projeto de
um teatro épico. O distanciamento, que gera a consciéncia do espetaculo, faz com que
o foco seja ndo a submersao do espectador na historia, mas sua capacidade de refletir
a partir dela. Epico é o teatro concentrado na narrativa e ndo na catarse. Talvez por
acaso, talvez ndo, a catarse do reencontro de Carapiru com o filho foi evitada por
Tonacci, que justifica ndo ter filmado o reencontro por problemas de producéo:

Eu pretendia ter filmado o encontro do pai e do filho. Eu
poderia ter filmado, afinal eu trabalhei com os dois, o Carapiru e o
Tiramukodn. Mas, no meio do filme, tivemos que interromper tudo.
Pois em 2002 o Carapiru foi atropelado em Brasilia, na saida do
hotel. Ha cenas do Carapiru que foram rodadas depois do acidente.
Ele parece estar atordoado, e estd realmente. O que ¢ transmitido
pela imagem € esse desespero de querer voltar para casa, ele nao
aguentava mais aquilo ali. Havia uma carga emocional tdo forte,
gerada por uma situacao fisica, que criou uma coisa que € visivel na
tela. E isso funciona cinematograficamente. E a revelia dele? E,
claro que é, mas ¢ a revelia de qualquer um de nés, qualquer foto
que nos pega de surpresa registra um momento em que vocé€ nao
esta objetivo para a lente. Eu tive que interromper a filmagem
durante seis meses. Depois nao tivemos mais a oportunidade de
reencenar o encontro entre o pai e o filho. E mesmo um total
anticlimax. Entdo é o Sydney que narra este encontro, que
aconteceu na casa dele. Os dois sentam, ficam quietos um tempao, e
depois um fala durante uma hora, ai o outro fala durante duas horas,
al parece que ambos entoam alguma coisa... ¢ acabou. Nao tem
abrago, ndo tem choro (apud ZEA e col., 2007, p. 248).

De qualquer forma, o distanciamento “natural” de Carapiru em relacdo a
interpretacdo de seu proprio papel é notdvel, e talvez seja isso que a torne tdo
cativante. Carapiru aceita fazer o filme ndo para contar sua historia, mas para poder

rever seus conhecidos. Tonacci conta:

Nos somos assim. Projetamos. Interpretamos através de um
conhecimento nosso a imagem que esta na tela. Se ela ndo fornece a
resposta da nossa expectativa, no minimo nos da um instante de
questionamento, nos da uma abertura para o que é. Eu acho que o
sentido no cinema passa por essas brechas. Quais sdo as chances
que nds temos de ver que o outro ndo corresponde a nossa maneira
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de pensar ou de ser? O Carapiru, que gragas a Deus ndo parece ter a
menor ideia do que seria realmente um ator, sabe, no entanto, que
ele foi representar. Mas eu acredito que ele estava fazendo aquilo
mais para mim, e porque ele queria reencontrar as pessoas que ele
tinha encontrado. Ele confiou que eu ia leva-lo de volta para a
aldeia, que foi uma coisa que ele me pediu como condigdo. Mas ele
ndo tinha a exata consciéncia do que ¢ um filme, do que ¢ uma
representagdo, producdo (apud ZEA e col., 2007, p. 248).

Ao contrario de Sydney Possuelo, que atua para a camera, Carapiru parece
realmente indiferente a qualquer tipo de resultado de sua performance, como bem
observou Clara Leonel Ramos (2013, p. 169). Esse “ndo se importar” acaba gerando
um curioso efeito de “distanciamento brechtiano”. Carapiru ¢ tdo mau ator de si, que
acaba sendo melhor que qualquer ator, pois ele ndo interpreta, apenas existe diante da
camera. Essa qualidade — j& tdo aclamada pelo cinema moderno e identificada, por
exemplo, ao neorrealismo e mesmo a Robert Bresson e seus modelos — de existir
diante da camera e na tela, no caso de Carapiru, ndo € nunca transparente ou invisivel,
nunca esta apenas a servico de sua historia. O existir de Carapiru grita justamente pela
sua indiferenca, como quis Bresson.” Se existe um tipo de distanciamento brechtiano
em Carapiru, ele se deve meramente ao acaso. E por acaso que ele ndo se importa.
Essa ndo é uma decisdo do filme, é uma mera contingéncia. Carapiru esta,
definitivamente, alheio a encenacdo de si. Tonacci, narrador épico (e ndo ensaistico,
como querem Clara Ramos e Fabiana Ferreira), encontra na atuacdo de Carapiru um
elemento épico que incita a consciéncia do espectador a perceber a sua indiferenca,
fato que esta o tempo todo em discordancia com o nosso desejo de identificacdo com
sua histaria.

Se nos identificamos com a historia de Tonacci, € porque ndo nos é dada a
possibilidade de identificacdo com a estdria de Carapiru. A vitéria é, portanto, da
ficcdo, ou do olhar ficcionalizante, e ndo do documentario ou do olhar
documentarizante. A ndo performance de Carapiru imp&e o distanciamento que nos
leva & consciéncia da alteridade no filme.

Téo afastado do distanciamento brechtiano esta o teatro ritual de Grotowski,
que a principio pode parecer arbitrario pensar em Serras da Desordem a partir de um

ponto de vista grotowskiano. A literalidade no trabalho do ator em Grotowski ecoa 0s

®> Em seu classico Notes sur le cinématographe, Robert Bresson explica sua teoria da negacao
da interpretacdo no cinema e sua escolha por trabalhar com o que chama de seus “modelos”
(BRESSON, 1975, p. 1-140).
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escritos de Artaud. Se este aproxima definitivamente o teatro da vida, abrindo espaco
para as conquistas irreversiveis da performance dentro do teatro contemporaneo, é
aquele que prova cenicamente sua teoria, atraves do seu teatro ritual. O performer de
Grotowski deve tirar de sua prépria vida, de um momento muito marcante desta, a
impressdo revivida daquele momento, a existéncia cénica extrema deste. O teatro
sagrado de Grotowski decorre da conexao do performer com a meméria do corpo, ele
é a propria memoria revivida e transformada em teatro.

Nada mais distante da performance de Carapiru do que o ator grotowskiano.
Mais apropriado, talvez, seria falarmos em uma encenacdo antigrotowskiana, na qual
a conexdo do performer com sua memoria parece estar totalmente ausente ou anulada,
neutralizada, amortecida. A memoria de Carapiru parece ndo poder ser revivida; é por
isso que, destituida de teatralidade, ela se constitui em um teatro do impossivel: se

transforma em cinema.
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2.4 Serras da Desordem: uma encenacado em falsas elipses de tempo

Serras da Desordem é um filme hibrido em varios niveis, a comecar pela
mistura de pelicula e video, passando pelo uso da cor e do preto e branco, até chegar a
sua configuracdo de uma ficcdo nas franjas do documentério. Quando se pensa na
estrutura narrativa do filme, dois polos se definem: o épico, por um lado, e o
episddico, por outro. Isso decorre fundamentalmente da divisao dos pontos de vista de
Tonacci e Carapiru. Para Tonacci, preocupado com o todo, e principalmente com a
questdo da reconstituicdo das cenas vividas por Carapiru, o filme é um épico de
geracOes, uma ficcdo sobre um sobrevivente que tenta reconstruir sua vida num
mundo hostil. Sempre estrangeiro, Carapiru existe atraves do olhar de Tonacci,
guardando portanto uma anonimidade que parece contradizer a propria condicao de
protagonista. Para Carapiru, o filme parece existir apenas em episédios, alguns onde
ele esta bem de salde e alegre, outros nem tanto.

Assim, a fim de pontuar a questdo de compreender melhor a encenagdo/mise
en scene proposta pelo filme, analisaremos a seguir a estrutura das sequéncias

narrativas.

Sequéncia 1. Introducéo dos personagens. O sonho de Carapiru

Na sequéncia inicial do filme, vemos a apresentacdo do personagem de
Carapiru em preto e branco. Ele faz fogo e arranca folhagens da floresta para forrar o
chéo. Ele se deita nas folhagens e parece sonhar. Nesse momento, Tonacci introduz o
fogo e cenas desconexas de acontecimentos que se seguirdo. Essa interrupcdo da
narrativa introduz um ruido de instabilidade e tensdo, como um prendncio do que vira
depois. J& nessa primeira sequéncia, temos duas posturas distintas do cineasta: sua
apresentacdo do personagem nos moldes da ficcdo e o embaralhamento dos
acontecimentos futuros, nos moldes de uma sequéncia de sonho, onde ndo estdo
definidos ainda os eventos, mas ja existe o prendncio deles. Mais do que um estilo
subjetivo, vemos j& nessa introducdo um esfor¢co da montagem em quebrar o idilio

silencioso do personagem na forma de sonho e indefinigé&o.
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Fig. 3b. ... até que chamas prenunciam os acontecimentos.

A partir desse momento, sdo misturadas cenas que mais parecem sensacoes de
quem dorme e sonha, e inicia-se a segunda parte da introducéo do filme, em cores, na
qual vemos a familia de Carapiru. Ainda ndo sabemos, mas atores indios estdo
fazendo aqueles papéis. Eles conversam em sua lingua nativa, andam pela floresta
carregando suas criancas e finalmente se instalam num local, arrancando folhas de
palmeiras para se acomodarem, da mesma maneira que Carapiru. E dificil perceber
essa sequéncia como fic¢do, pois ela € filmada com um olhar documentarizante, como
diria Odin, que parece ndo estar interessado em avancar a narrativa, nem narrar a
histéria do protagonista. A sequéncia é longa e descompromissada, como se existisse
por si sO, 0 que desfaz em parte a ideia de que se trataria de um sonho de Carapiru.

Capivaras e macaquinhos vivem livremente com os indios e suas criangas, enquanto
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0s homens constroem uma cobertura. Um macaquinho colhe os piolhos da cabeca de
uma crianca. Eles tomam banho no rio. A sequéncia parece tematizar a familia,
mostrando Carapiru com sua mulher e filho, e os animais de estimacdo, pois as
capivaras querem se acomodar para dormir com os indios como se fossem cachorros.
Nessa longa sequéncia inicial, em nenhum momento aparece a traducdo das falas. O
menino avista um avido, que passa pela floresta. Uma panoramica encerra 0 que
parece ser aquele dia na pequena comunidade. O dia seguinte apresenta-se como dia
de caca, pois eles andam com arco e flecha pela floresta. Tonacci segue um indio,
criando um suspense com sua camera. Ele espreita o siléncio na floresta, agora
filmado de longe, novamente numa panoramica que enquadra o rio, cComo se estivesse
procurando algo. Depois de quase dez minutos dessa sequéncia de apresentagéo,
ocorre um corte para o plano frontal de um trem se movendo na direcdo do

espectador. Uma musica acompanha o trem, narrando uma tensdo crescente.

Fig. 5. No corte, o trem se move na dire¢éo frontal do espectador.
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A musica tensa define claramente o progresso como um “vilao” impessoal,
sem rosto. Primeira apresentacdo clara do antagonismo presente no filme, a passagem
do trem é assistida pelo indio. A musica, datada e maniqueista, imprime um tom algo
televisivo a sequéncia. Hibrida em sua construgdo, a apresentacdo do conflito aparece
primeiro em forma de maquina. Entramos no trem e vemos 0s passageiros, a policia
circulando, e depois o0 ponto de vista de um passageiro que dorme, sugerindo de novo

um clima de sonho como passagem para o préximo bloco.

Sequéncia 1, parte 2. O massacre, sonhado do trem

Apos alguns planos da mata vista a partir do trem, chegamos, pela montagem,
a uma casa, onde se ouve a primeira frase em portugués do filme, aproximadamente
aos dezenove minutos: “O indio é uma outra humanidade”.® A montagem mistura
cenas desconexas de jaguncos, em preto e branco e em cores, recortando pedacos de
conversas sobre armas e balas filmadas em primeiro plano. A musica pontua o
conflito, enquanto 0s jaguncos se preparam para entrar na mata. A cena € apresentada
ora em preto e branco, ora em cores, confundindo o espectador a respeito do que seria
presente, passado ou sonho. A encenacdo da tensdo crescente e do perigo iminente é
agora mais explicita que no bloco anterior. Cinco homens armados espreitam na
floresta. Tonacci corta de novo para o trem. E curioso perceber que a montagem ira
emoldurar a tensdo iminente novamente com o0 sonho do passageiro, pela

sobreposicdo a sua imagem.

Fig. 6. O massacre como um sonho do passageiro do trem.

® A frase, dita por Sydney Possuelo, ¢ atribuida por Tonacci a Claude Lévi-Strauss ou Orlando
Villas Boas (ZEA e col., 2007, p. 249).
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Mais uma vez sdo mostrados os passageiros do trem e a placa de area proibida.
Alguém faz a mimica de disparar uma arma, e voltamos para o indio solitario na
floresta, que chamamos de Carapiru jovem. Nesse momento 0S jaguncos, em preto e
branco, surgem disfarcados de palmeiras e déo inicio ao massacre. Depois dos tiros,
uma cena colorida transforma-se em preta e branca. Tonacci faz apelo aqui a recursos
classicos da decupagem de ficcdo, como a camera subjetiva do jovem Carapiru
correndo pela mata. Os jaguncos destroem o acampamento e ateam fogo. Nessa que é
a sequéncia mais ficcional do filme até aqui, um bebé abandonado chora e € socorrido

por um jovem indio.

Fig. 7. O jovem indio avista 0 beb& em meio ao massacre.

A sequéncia do massacre termina com 0s jagungos capturando um garoto
ferido. Planos da mata em chamas, vista do alto, fazem a transicdo para a proxima
sequéncia. So entdo o titulo do filme entra, depois de 25 minutos de projecéo.

Nesse longo bloco introdutério, podemos destacar os procedimentos de
apresentacdo dos personagens e de erosao dos tempos através do embaralhamento
produzido pela montagem. N&o existe um espago nem um tempo Unico; ndo ha um
eixo de ponto de vista, apenas um narrador muito consciente do que esta apresentando
e de como esta apresentando. Nessa introducdo, o que se destaca é a ternura familiar e
0 pesadelo do massacre. Com as cartas embaralhadas, ndo sabemos mais qual a
relacdo do indio do inicio do filme com as pessoas do trem, em particular com o
homem que dorme e parece sonhar com o futuro. Ao evitar a narrativa linear dos
fatos, Tonacci define imediatamente que nesse filme o antagonismo sera claro, mas

nunca explicito; as pistas, fabricadas ou ndo, levam o espectador a entender que houve
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um massacre da comunidade indigena. Ao criar esse clima de instabilidade pela
encenacéo e pela montagem, o diretor borra a linha que separa o olhar ficcionalizante
do documentarizante, e deixa clara a desordem inicial daquele contexto, que vai além
dos fatos narrados, entrando na subjetividade dos personagens, do narrador e do

espectador.

Sequéncia 2. A Transamazonica e a identidade nacional

O jovem Carapiru, sozinho, invade uma casa a procura de utensilios. Sai com
uma panela e um machado, deixando para trds um corpo coberto por uma folha de
palmeira. Ainda tem suas flechas e sua sacola, mas transita por uma regido ja
habitada, com arames farpados. O preto e branco das imagens do indio déo lugar ao
colorido das imagens de desmatamento. Enormes arvores sdo cortadas e se inicia uma
longa sequéncia, quase jornalistica, com imagens de arquivo do desmatamento e da
construcdo da Transamazonica, entre elas cenas do filme Iracema, Uma Transa
Amazonica, de Jorge Bodansky e Orlando Senna. Um samba emoldura as imagens:
um empilhamento solto de varias cenas historicas da rodovia. A masica é claramente
irbnica e definidora de uma identidade nacional. De Serra Pelada a hidrelétrica de
Itaipu, Tonacci passeia pelo progresso e pela cultura brasileira, misturando crencas,
futebol, agropecuéria, comicios, grandes cidades, escolas de samba e Rio de Janeiro,
ate voltar & imagem de Carapiru correndo.

Essa sequéncia, que pode ser comparada a do noticiario forjado News on the
March, em Cidaddo Kane (1941), de Orson Welles, € uma nova maneira encontrada
por Tonacci de inserir Carapiru ndo s6 num contexto histérico, mas numa ideia, a
ideia de nacionalismo. A sequéncia funciona, assim como para Welles, como uma
forma de apresentar um novo ponto de vista na narrativa — no caso de Tonacci, a
questdo nacionalista. O caldeirdo historico e cultural que ele exibe pouco se relaciona
com a histdria do protagonista; € um recurso de ficcdo usado por Tonacci para definir
0 contexto no qual deseja localizar Carapiru. Essa sequéncia também serve para
ilustrar a passagem do tempo, 0s dez anos durante os quais Carapiru ficou vagando até

ser encontrado na fazenda.
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Fig. 8. Carapiru corre acompanhado pela cdmera, numa referéncia ao Cinema Novo.

Sequéncia 3. A inser¢ao/reencontro de Carapiru na fazenda

Acompanhamos Carapiru em sua peregrinacdo pela natureza: numa cachoeira,
até a chegada de um jagunco e seu cavalo, que ele observa; depois, sua passagem por
um cemitério, com uma cerca de arame farpado, até ser visto por uma mulher e fugir;
na fazenda, ao ser avistado por um menino, varias pessoas correm atras de Carapiru;
em montagem paralela, sempre em preto e branco, eles o abordam, tirando suas
flechas e sua mochila. A seguir, trazem-no para casa e vestem-no. Carapiru parece
nado se opor.

Tonacci d& um pulo no tempo e filma Carapiru reencontrando os amigos da
fazenda. Ele j& entende algo de portugués e estd muito feliz em encontrar os amigos,
vé fotos, nada no rio, conversa com todos. Entdo ele fala longamente em sua lingua
nativa com alguém que ndo vemos. Nao ha legendas, nem se sabe sobre o que se fala.
Fotos de Carapiru novo, acompanhadas de narra¢es dos moradores para cada uma
delas. Num recurso tipicamente documental, 0 morador e sua esposa contam como
guardaram as roupas dele e acolheram o indio em sua casa. O passado e 0 presente
parecem intercalar-se no uso do preto e branco e do colorido, em particular na
sequéncia seguinte, em que a moradora cozinha ao lado de Carapiru. A ficcdo
aparenta estar nas imagens em preto e branco, e o documentario nas coloridas, mas
ambas sdo feitas praticamente em continuidade, o que problematiza a fronteira entre
documentario e ficcdo. Nesse ponto a montagem corta para uma antiga imagem em

preto e branco de uma mulher cozinhando. Depois voltamos para a cozinha em cores,
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onde Carapiru esta feliz e amoroso, abracando as meninas, que colocam uma tiara
nele. Nova cena em preto e branco de todos comendo na mesa com Carapiru. A cena
termina com o indio deitando-se na rede e assobiando uma cangao.

No dia seguinte, Carapiru toma café enquanto o0 homem veste sua roupa de
couro para sair. O vaivém entre o colorido e o preto e branco continua. Carapiru
monta num cavalo com a ajuda dos amigos, mostra como manejar as flechas, pula
corda. Diversas cenas curtas se sucedem, até a chegada do Fusca do Incra e do homem

que diz que vai levar Carapiru, sendo impedido pelos moradores.

Sequéncia 3, parte 2. A partida

Depois aparecem outros dois homens perguntando pelo indio. A cena ¢
filmada ao estilo do cinema de ficcdo. E o primeiro encontro entre Carapiru e o
homem que ird leva-lo. Esse homem destoa dos demais por ser o primeiro a

“interpretar” o papel de si mesmo, dando um peso de “ator” a suas colocagoes.

Fig. 9. A primeira cena entre Carapiru e Sydney Possuelo revela dois registros diferentes de
interpretacéo.

A cena é também um encontro de dois registros de tempo, o da ficcdo e 0 do
documentério. Sydney Possuelo “comanda” claramente a cena, sempre consciente de
si e da cAmera. A reacdo de Carapiru ndo é em relacdo ao Sydney do passado, mas ao
Sydney do presente. Parece feliz em vé-lo, ainda que na histdria narrada pelo filme de

ficcdo ele ainda ndo o conheca.
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Esse hibridismo dos tempos é parte do fascinio da encenacdo do filme. A
indeterminacdo temporal, aliada a intercalacdo de cenas de filmes do passado, estende
a envergadura da cena para além dela mesma, colocando no centro a questdo da
memoria. Essa memdria sO existe para o espectador, e sera fruto de sua imaginacéo.
No gesto de imaginar, o espectador recria a sua versao dos fatos, e essa recriagédo €
tdo particularmente sua, que parece estar existindo ali, através do filme, pela

primeira vez.

Fig. 10. Cenas de fic¢do: a chegada de Possuelo traz outra camada de encenacdo ao filme.

Na primeira cena “propriamente interpretada” (ainda que bem mal
interpretada), Sydney, observado por Carapiru, fala sobre a dificuldade das criangas
de aprenderem. A resposta da professora também € claramente encenada,

concordando e pontuando que a educacao pode mudar a vida delas.

Fig. 11. Nesta sequéncia encenada, a professora ganha um close em sua frase-chave.
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“O senhor veio buscar o Avéa?”,” pergunta a professora em close, quase
olhando para a camera. Em seguida ela mexe em seu caderno, e a montagem conduz
para a imagem de um velho senhor escrevendo em seu caderno, outra cena de um
filme antigo. A seguir, vemos Carapiru em cores se despedindo das criangas na
escola. Na verdade, ele esta feliz de vé-las, o contexto ndo é de despedida, apesar da
montagem.

Em outra sequéncia, homens conversam sobre Carapiru, num flerte com a
atitude documental, por apresentar um personagem perguntando e outros
respondendo. Sdo fornecidas entdo mais informagbes sobre como Carapiru foi
encontrado pela Funai. Em outra cena, contraditéria com a anterior, Carapiru danca
feliz na aldeia. Ele parece ndo entender que existe um tempo passado, e € em parte
esse o fascinio que sua figura exerce ao longo do filme. A sequéncia em preto e
branco que vem depois mostra Carapiru na frente da casa, acompanhado dos
moradores, no que, no nivel da narrativa, parece ser uma cena de despedida, mas nao
para Carapiru, que novamente esta feliz ao cumprimenta-los. Sydney destoa mais uma
vez, quando fala a Carapiru, como um diretor de filme, que ele fique a esquerda e o
outro homem a direita. Ele leva Carapiru lentamente até o carro, pois todos se
despedem dele com muito carinho. Ele também é muito carinhoso. A sequéncia
termina com a voz firme de Sydney agradecendo a todos. Carapiru sai pelo outro lado
do carro, sem entender que deve ir embora, e é colocado pela segunda vez no
automovel. Sydney de novo “atua” seu papel, destoando dos outros, afetuoso e

sincero.

Sequéncia 4. A viagem

Dentro do carro, acompanhamos a conversa de Sydney com seu amigo, sobre
Carapiru. Este, no banco de tras, ainda parece feliz por ter revisto os amigos. Tonacci
constroi os didlogos com as informac6es que um narrador daria sobre Carapiru. Mais
uma vez, a alegria de Carapiru contrasta com o contexto da cena, que é de despedida,
e ndo de alegria apds um reencontro. Durante a conversa, Sydney parece relaxar e se

torna menos interpretativo.

" Avé é como a professora chama Carapiru.
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Fig. 12. Possuelo e Wellington Figueiredo conversam com Carapiru.

A narrativa retoma o seu formato em cores e ressurge também a mdsica tema
do inicio do filme, quando o trem se movia quase em direcdo ao espectador. A
expressdo de Carapiru agora aparenta cansaco e tristeza. De novo a musica toma o
primeiro plano do filme, como na sequéncia que tematizava a identidade nacional.
Seguem-se muitos planos de estrada costurados pela musica. O deslocamento ja tinha
se configurado como negativo no inicio do filme, e é aqui também sinénimo de mal-
estar, devido a tensdo da mdsica, aos planos com imagens de queimadas e ao

progressivo anoitecer.

Sequéncia 4, parte 2. Brasilia

A narrativa agora € conduzida por um locutor de televisdo, que fala da
chegada do indio. Do plano da cidade a noite, passamos a Carapiru como objeto da
reportagem de televisdo. Os personagens rejuvenescem na pele deles mesmos,
filmados anos antes. Essa € a primeira vez que se faz uso, com excecdo das fotografias
na casa, de um documento anterior a filmagem da historia de Possuelo com Carapiru.
Na sequéncia, em cores, Possuelo e sua familia fazem um jantar para Carapiru. E
interessante notar que, apesar de o filme parecer estar reconstituindo os fatos, a
familia com que Carapiru janta é a familia de hoje de Possuelo, ndo a da época
passada. Possuelo e sua mulher falam dos habitos alimentares antigos e novos de

Carapiru. Na verdade, Tonacci entende que ndo existe a menor diferenca entre o
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tempo passado e o0 presente, pois o contetdo da narracdo € essencialmente 0 mesmo.
Ecoando a sequéncia do almogo em familia, Carapiru também se deita para dormir,
mas agora ndo numa rede, e sim no sofa da sala do casal. Ele assiste a um filme na
televisdo, de indios portando armas de fogo, que aparenta ser um documentario sobre
a situacdo do indio e da Funai.

Novamente, a montagem assume o primeiro plano, agora para desenvolver,
por meio da televisdo, o tema do indio e da construcdo das estradas. Ouvimos
Possuelo comentar em off, enquanto passam as imagens: “Estdo sentindo que cheiro
ruim? Cheiro de merda” — um reencontro, por tabela, com a antiga atitude combativa

do Tonacci jovem.

==

Fig. 13. Na televiséo da casa de Possuelo, cena dos indios trabalhando na construcéo da ferrovia.

A merda € o que ele aponta, pela sobreposicdo na montagem: a estrada de
ferro cortando o territdrio indigena. Outra voz em off, que agora alinhava a narrativa,
é a da mulher de Sidney, contando como foi a acolhida deles a Carapiru. A merda que
Carapiru jogou para fora, na varanda, é o gancho para a cena em que Possuelo —
enquanto ouvimos a mulher de Sydney contar sobre a adaptacdo doméstica do indio —
fala diretamente para a cAmera, como se ela fosse Carapiru, ensinando-0 a usar 0 vaso

sanitario.
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Fig. 14. Tonacci € menos feliz quando tenta fazer de sua cAmera uma subjetiva de
Carapiru.

Essa tentativa de subjetiva de Carapiru pela camera de Tonacci € um dos
recursos mais fracos do filme, em grande parte devido a interpretacdo de Possuelo. A
montagem minimizou isso, ao colocar a voz da esposa em primeiro plano, sobreposta
a de Possuelo em segundo plano. (A subjetiva anterior, de Carapiru jovem, funcionara
melhor.) E evidente que Sydney imagina o espectador ocupando o lugar de Carapiru;
mas imagina errado, pois aquele é o ponto cego do filme, a subjetiva que ndo pode ser
filmada; afinal, nas proprias palavras de Possuelo, “o indio ¢ uma outra humanidade”.

Apobs a sequéncia dos aprendizados de vida na cidade, Possuelo mostra a
Carapiru as noticias dos jornais da época. Nesse momento Possuelo encena a chamada
do tradutor/guia, Benvindo, ao telefone. Possuelo “interpreta” novamente muito mal
seu proprio papel, num esforco de se fazer entender pelo espectador, e acaba exibindo
sua propria encenacdo ao fazer isso. Cenas de guerra e de criancas fortemente
armadas passam na televisdo. “Ndo importa a lingua, o que importa ¢ a intengéo,
porque essa ¢ mais importante que a linguagem”, diz Sydney. Uma bomba explode na

televisdo; voltamos para ele e Carapiru no sofa.
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Fig. 15. Possuelo e Carapiru assistem cenas de guerra.

Da guerra e do sofa, passa-se para a imagem de Carapiru prestes a atravessar a
rua em Brasilia. A musica tensa e desconfortavel volta, e ele parece cansado e
entristecido novamente. Sua figura contrasta com a paisagem de Brasilia, totalmente
deslocada num mirante onde os turistas avistam a cidade. Fechando a sequéncia de
Brasilia, Possuelo conta em off a historia de G.I., 0 guia que 0 acompanhou na Serra
da Desordem. Quando ele o procurou para ser seu tradutor, G.I. ndo estava e lhe
indicaram outro rapaz, Benvindo, que também falava guaja. Possuelo vai buscé-lo de
carro. A conversa entre os dois € um dos melhores momentos de Possuelo, quando
entendemos que ndo s6 Benvindo estava no massacre e sobreviveu a ele, como foi 0

proprio Sydney que o resgatou.

Sequéncia 4, parte 3. O reencontro

A montagem retoma vigorosamente a cena inicial do massacre, com a
repeticdo do momento em que 0s jaguncos decidem o que fazer com o menino. Na
reportagem aparecem as cenas de arquivo de Benvindo e Carapiru, sentados lado a
lado, e o reconhecimento bem nos moldes do melodrama, primeiro pelo nome,

Carapiru, depois pela marca de bala nas costas do pai, a prova final de filiagao.
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Fig. 16. Benvindo encontra a marca de bala nas costas do pai Carapiru.

Tonacci conta, em entrevista, que ndo conseguiu filmar, como queria, 0
reencontro de Carapiru: 0 que seria um momento chave do filme acabou sendo
narrado de maneira episddica, com o depoimento de Possuelo contando a historia.
Nesse depoimento, vemos um Possuelo que ndo interpreta, mas conta a historia real
de Benvindo e Carapiru. Aqui Tonacci assume o formato depoimento de maneira
frontal pela primeira vez no filme. E bastante curioso comparar Possuelo, na cena
anterior da privada, falando para a camera de Tonacci como se fosse com Carapiru, e
este depoimento agora. Aqui, Possuelo € o real alter ego de Tonacci, um narrador que
sabe o que diz e o faz com toda a propriedade.

Em seguida, o filme apresenta a reportagem da época contando a historia, e
depois Possuelo com pai e filho nos dias de hoje. Carapiru aparece abatido e eles
comentam seu estado de satde. A sequéncia termina com Carapiru e seu filho no
aeroporto, no avido, onde Tonacci aproveita para retomar os planos aéreos iniciais da
floresta, aos quais sobrepde planos do trem, da floresta vista do trem, 0 mesmo trem
do inicio, para onde enfim a montagem retorna: a mesma cena dos passageiros no

vagao, com a voz de Possuelo em off: “O indio ¢ uma outra humanidade”.

Sequéncia 5. O retorno

Passeamos pela cena antiga até entender que, no mesmo trem, viajam agora
Carapiru e seu filho. Essa sequéncia, concebida e filmada com esse objetivo, une
definitivamente os tempos do passado e do presente; 0 que parecia ser o0 sonho de um
passageiro desconhecido é agora um fato concreto: Carapiru ndo estd mais na posicao

de indio fugitivo, mas de passageiro do trem, com seu filho, no meio de seus supostos
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iguais. Ele até usa uma camiseta do flamengo, mas parece triste, doente,
desencantado.

O trem, 0 mesmo do inicio do filme, trouxe Carapiru de volta. Mas o lugar ndo
€ mais 0 mesmo, com a estacdo de trem e as casas. Mais uma vez assistimos a
reportagem televisiva da época. Aqui, um novo contraste, pois o tom da reportagem é
festivo e Carapiru parece feliz. Ndo é o mesmo Carapiru que chegou na reconstituicdo
dos fatos. Aqui Tonacci faz o corte para as cenas que parecem ser as mesmas em que
Carapiru toma banho no rio com a familia.

Uma placa da Funai nos mostra que a realidade agora ndo € mais a mesma. Os
indios estdo assentados em casas com muros e vestem roupas brancas. A montagem
constréi uma longa sequéncia introdutoria, detalhando como os indios vivem no local,
até a entrada de Carapiru. Ele esta abatido, alheio. Seu desconforto nas cenas noturnas
que se seguem é visivel, parece estar ali ndo por desejo proprio, mas por obrigacdo. A
sequéncia termina com um close de Carapiru e a fumaga do fogo reaparece. A
montagem coloca em fade a imagem de um menino indio misturada ao close de
Carapiru, como se quisesse representar o pensamento dele em seu filho ou em sua
infancia. Essa tentativa de definir o pensamento de Carapiru através da montagem nao

é bem-sucedida, pois ela so existe no tempo do filme, ndo no tempo dele.

Fig. 17a. A tentativa de encenar um pensamento de Carapiru.
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Fig. 17b. Carapiru se vira logo depois do fade: ndo existe 0 momento de subjetividade.

Neste, que é um dos momentos mais explicitamente manipuladores da
montagem, ficam expostas as limitagdes entre os desejos de Tonacci e os de Carapiru.
O momento é forcado, como se o filme ignorasse sua prépria premissa, segundo a
qual “o indio ¢ outra humanidade”. Carapiru estard sempre com sua subjetividade
preservada, pois se recusa a interpretar o papel que o filme quer dele nesse momento.
Ser € muito mais que interpretar, e Carapiru passa vitorioso, com sua subjetividade

intacta, por essa batalha travada pelo diretor e pela montagem.

Sequéncia 5, parte 2. Coda

O filme termina com o amigo de Possuelo, Wellington Figueiredo, contando a
historia de uma tribo e sua relacdo com o fogo, numa reflexdo sobre a consequéncia
do contraste entre a cultura indigena e a cultura da cidade. No assentamento, Carapiru
dorme em redes junto com os outros indios. Na aldeia, os indios cozinham macacos
para comer, enquanto Carapiru acorda e penteia o cabelo. Criangas brincam com
objetos pontiagudos no que parecem ser esbocos de perversidade infantil. Os
macacos, antes animais de estimacéo, agora séo jogados como pedacos de carne, com
total indiferenca. A cena dos macacos cozidos é reforcada pela montagem, uma
imagem brutal, na qual a silhueta dos macacos remete a silhueta humana, algo que
parece cotidiano para eles. Esse trecho pode remeter a outro classico de Jean Rouch,

Os Mestres Loucos (1955), em que, numa aldeia da Costa do Ouro, na Africa, 0 povo
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sacrificava um cachorro para ser comido num ritual, uma forma de expurgar o
colonizador. Mas aqui nao existe catarse ou uma ideia de coletivo, de familia, entre
eles. Tudo parece ser indiferente. O que Tonacci desenha, portanto, é uma aldeia
descaracterizada, onde ndo esta preservado nenhum traco da inocéncia da primeira
aldeia, nem um contato mais direto com a natureza. Carapiru existe ali, mas nada
parece ter importancia. Essa intengdo de desenhar uma infancia perdida e uma espécie
de perversidade implicita no assentamento € outra tentativa de Tonacci de caracterizar
um mundo genérico, sem alma, sem grandeza. Na verdade, uma tentativa
desnecessaria, pois tudo isso ja esta dado pela natureza do assentamento.

Carapiru tira entdo a roupa e pega suas flechas, parece querer cagar. A reacao
dos indios é negativa, como se ele fosse fazer uma besteira. A misica recomega numa
panoramica da floresta, que descortina o trilho do trem e retoma o mesmo plano
opressor do inicio, com a musica subindo de volume. O trem passa. Carapiru anda nu
na floresta com suas flechas, até encontrar o préprio Tonacci, Aloysio Raulino
(fotégrafo) e outros membros da equipe. E 0 momento de gravar a primeira cena do
filme, em que Carapiru faz fogo com os gravetos. E mostrado entdo o making of da
cena, e Carapiru da uma entrevista em guaja, imitando o que parece ser um avido. A
camera faz uma panoramica para cima e vemos um avido passando. A imagem do
avido é uma trucagem malfeita e de certa forma incompreensivel. Tonacci tenta mais
uma vez cercar Carapiru pela opresséo, algo de novo supérfluo, pois a opressdo esta
dada desde a premissa do filme. Uma panoramica volta para Carapiru, que fala para a

camera, sorrindo, algo ainda incompreensivel.

Fig. 18. O primeiro depoimento de Carapiru para a cdmera, sem traducdo, fecha o filme.
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Se, por um lado, o ponto fraco de Serras da Desordem esta em reciclar alguns
velhos chaves do cinema brasileiro — onde o progresso € o vildo e o indio é a vitima
idealizada desse progresso desenfreado, com a inser¢do ainda da mdusica de Ruy
Weber como ilustracdo desse maniqueismo —, por outro, o ponto forte é o
enfrentamento franco de Tonacci com a histéria de Carapiru, e o cuidadoso alinhavar
das imagens de arquivo com as do presente pela montagem. Essa arquitetura talhada
por Tonacci e pela montadora Cristina Amaral encontra um equilibrio instavel, onde o
falso e o verdadeiro se completam sem compromisso, onde encenagdo e material de
arquivo coexistem sem problemas ou incompatibilidades de diferentes ordens.

A ultima sequéncia do filme talvez seja a mais fraca, pois ao expor a si mesmo
e a sua equipe, Tonacci costura narrativamente os tempos do presente e do passado
encenado, fechando a estrutura de ciclos narrativos de tempo do filme. Com isso,
talvez perca justamente o que tenta encontrar em meio a esses ciclos: o personagem
de Carapiru. Tonacci, ao se revelar e se incluir naquela experiéncia, perde
definitivamente a oportunidade de um encontro seu, e do publico, com aquele
personagem. A cena final, claramente documental, é o atestado do fracasso da

experiéncia ficcional. Carapiru sempre sera uma outra humanidade.
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3.1 Presentificacéo e representacéo: uma possibilidade de

coexisténcia

Em nossa anélise de Interprete Mais, Pague Mais, vimos a performatividade e
a mise en présence dos atores tomarem o primeiro plano nas preocupacfes de
Tonacci. Sua postura era de enfrentamento em relacao aos personagens, e a cria¢do de
uma tessitura de presenca, que ndo estava prevista na encomenda do documentario,
serviu como mote da virada e acabou se tornando a grande qualidade do filme. Serras
da Desordem, por outro lado, encontrou na questdo da reconciliacdo entre passado e
presente, através da encenacdo e da montagem do material de arquivo, sua principal
vertente. O trabalho de alinhavar longas sequéncias contendo choques temporais
(como exemplificado aqui antes, na cena da professora, em que Carapiru, apesar de
estar indo embora, esta feliz por reencontrar Possuelo) resulta numa alquimia forte,
ainda que composta com elementos frageis. A mise en scene encontra-se no centro
dessa reconciliagcdo entre passado e presente. Em ambos os filmes, curiosamente,
Tonacci esta presente no final, seja através das palavras de Antdnio Pitanga, seja
revelando a si e a sua equipe ao filmar Carapiru.

Mas outros contrastes entre os dois filmes estdo presentes. Um foi
pouquissimo visto e raramente é comentado; o outro é mais conhecido e estudado, e ja
ocupa uma posicdo central na producdo cinematografica brasileira recente. Em
Interprete Mais, Pague Mais, a crise permanece latente nos participantes e
descendentes até hoje; j& em Serras da Desordem, ndo h& crise nem confronto. Este
filme, em termos narrativos, refaz o percurso de seu personagem, mas ndo se
confronta com ele. Em vez de expor seus personagens emocionalmente, como fez em
Interprete Mais, Pague Mais, Tonacci parte do ponto de vista da encenagdo, e com
Isso preserva a intimidade de Carapiru. O que faz, entdo, de Serras da Desordem um
filme que causa reacdes tdo emocionais, se Carapiru nunca é completamente
entendido ou revelado?

A estrutura narrativa do filme é composta por grandes elipses, elipses falsas
entre o0 que é presente e passado. Essa macroestrutura hibrida do que é encenado e do
que € material j& documentado se repete na estrutura das cenas encenadas, explicitada

no filme em sua melhor forma pela oposicdo Carapiru/Possuelo. Se a arquitetura de



61

Serras da Desordem é mais bem estruturada que a de Interprete Mais, Pague Mais, é
porque tem sua base na encenacdo dos fatos ocorridos. Mesmo quando essa encenagao
encontra seu lado mais documental — quando Possuelo conta diretamente para a
camera a histéria do reencontro entre pai e filho —, ela é contida por essa narragdo, que
tenta substituir aquilo que ndo se viu/filmou. A narracdo de Possuelo, como vemos,
contrasta com o tom falso de suas “interpretagdes” nas cenas reconstituidas. E a
primeira vez, com excecdo dos momentos em que esta em contato com Carapiru, que
vemos Possuelo revelar-se para a cAmera, de um jeito franco e com conhecimento de
causa. Do mesmo modo, ao tentar manipular demais a imagem do indio, buscando
determinar para ele um pensamento, ou ao usar a tensdo da mdsica e retratar o
progresso como Vildo da historia na forma do trem, Tonacci torna explicito, nas outras
interpretacdes de Possuelo, o esforco de se colocar ali algo que ndo esta ali de fato.

A encenacdo de Tonacci encontra assim sua forca em duas de suas escolhas: o
uso dos proprios indios e do povo local nos papéis dos indios e dos matadores; e 0
embaralhamento do tempo da encenacdo/registro do presente, perceptivel em algumas
cenas aqui analisadas, como a da professora. A professora localiza-se exatamente no
meio dos dois registros: entre o atuar de Possuelo e o ndo atuar de Carapiru. A
escolha por um plano fechado dela acaba revelando sua consciéncia de que esta sendo
filmada, inserindo-se assim, ainda que mais sutilmente, no registro do atuar de
Possuelo. E o fato de Carapiru estar alheio & encenago e a0 mesmo tempo presente
no tempo real, feliz por ver Possuelo, que confere a cena (e ao filme como um todo) o
dinamismo necessario para que o interesse se mantenha. Mais do que uma historia
original, Tonacci conseguiu encontrar uma maneira original de encenar e narrar

aquela historia.
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3.2 “Carapiru sou eu”

Como vimos, a narrativa de Tonacci se esfor¢a continuamente para dar conta
ndo s6 dos fatos ocorridos e dos tempos do presente e passado, mas também para
dirigir uma suposta “subjetividade” de Carapiru, ou seja, dar um sentido determinado
ao que ele pensa e deseja, sempre segundo Tonacci. Essa manipulacdo é assumida
pelo cineasta em entrevistas, como a concedida a Cronemberger (2007, p. 1), onde ele

fala dos motivos que o levaram a fazer o filme.

Ela [a historia] trata de um sentimento de perda, que é a
perda de uma familia. E, sem a invencdo de uma esperanga, no
futuro deste personagem, Carapiru, ele reencontra um filho. E como
se uma esperanca fosse possivel, mesmo desconhecendo que
caminho a vida da gente toma. [...] Achei que eu poderia falar sobre
aquilo. Afinal, fazer um filme também é descobrir, conhecer,
pesquisar... E pensei que seria também um modo de abordar uma
guestdo importante, sobre como a gente trata o outro, sobre quem é
0 outro na nossa vida. Principalmente esse outro que fala uma outra
lingua, vive outra cultura, tem outra concepcdo do mundo. E os
indios representam esse extremo do Brasil. Eles s&o os brasileiros,
nds somos os invasores, entendeu? E eu sou também um invasor,
com a tecnologia, com o equipamento...

No artigo “Um outro cinema para uma outra humanidade” (CAETANO, 2008,

p. 74-76), Rodrigo de Oliveira comenta a relacdo de Tonacci com seus personagens:

Da parte do cineasta, ainda se esperam personagens
dispostos a exposi¢do de suas personalidades, sem ressalvas, sem
falsas construcdes. [...] E o que se exigia de Pereio em Bang Bang, 0
que Ruth Escobar ndo soube oferecer em Jouez Encore, e é 0 que
Carapiru muito gentilmente concede a Serras da Desordem. Mas
nem toda disponibilidade do indio nos permite ignorar o fato de que
ele € um personagem impossivel. O peso da expressdo “outra
humanidade” ¢ sentido a cada momento que Carapiru estd em cena,
e esta é uma barreira intransponivel. [...] Carapiru também é imune
a psicologia, a sociologia e, em grande medida, ao cinema.

O comentario de Oliveira vai ao encontro do que antes chamamos de teatro do
impossivel, realizado pelo filme, e que muito lembra o projeto de Robert Bresson com
seus modelos. Mas discordo de Oliveira quando ele afirma que Carapiru seria um

personagem impossivel. O personagem ndo sé é possivel, como tem inegavel forca e
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protagonismo ao longo do filme. A ndo exposicdo da personalidade de Carapiru é a
fonte de todo seu interesse, pois nada mais € — enquanto outra humanidade, como em
Bresson — do que um molde onde podemos (juntamente com Tonacci) projetar toda
nossa psicologia, nosso material emocional e reflexivo. Como diz Bresson: “Modelos.
O que eles perdem em relevo aparente durante a filmagem, eles ganham em
profundidade e em verdade sobre a tela. S&o as partes mais achatadas e mais opacas
que tém finalmente maior vida” (BRESSON, 1975, p. 76). Quanto mais impossivel é
entender ou expor a subjetividade de Carapiru, mais o filme ganha em poténcia. Ainda

sobre sua identificacdo com Carapiru, Tonacci elucida:

Acho que fui pego pelo sentimento de isolamento do
Carapiru, me identifiquei com isso. O Carapiru acaba sendo um
alter ego meu, porque o Andrea é aquele cara que ndo aguenta a
porra da cidade, essa loucura toda, e quer ficar no mato. Funcionou
um pouco assim, era um sentimento de perda que eu conhecia e
poderia expressar. Eu ndo queria expressar o sentimento do indio ou
analisar sua historia. Tudo era um gancho para a minha historia,
para 0 meu aprendizado. Era o meu olhar sobre esse sentimento.
Que é um sentimento humano e bem atual, com toda essa coisa de
guerras, explosdes e tal. Eu até tentei uma versdo que era urbana e
tratava de um desses refugiados na miséria que acabava barbudo
andando pela cidade e ap6s dez anos reencontrava o pai na rua. Mas
ndo consegui adaptar meu alter ego nesse cara urbano porque o
personagem teria que ser muito mais puro e idealista. Entdo o indio
é um pouco objeto dessa historia toda (apud MAMEDE e col., 2007,

p. 1).
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3.3 Documentar entre aspas: uma outra mise en scéne

Iniciei este trabalho citando a frase de Tonacci, “Documentar entre aspas,
claro... E a ficgdo que busco, porque, para o filme, ela é mais ‘verdadeira’ que a
realidade que vejo”. Como a ficcdo pode ser mais verdadeira que a realidade que ele
vé? Documentar entre aspas ja é explicitar seu lado falso, seu lado de encenagdo. Que
mise en scéne € esta, que parte do falso para chegar ao verdadeiro? E por que a ficcéo
€ mais verdadeira do que o documentar? Tonacci fala em uma narrativa revivida, e

ndo reencenada:

[..] a narrativa estava sendo, coletivamente e
emocionalmente, revivida, e ndo exatamente reencenada nem
representada, porque ambos 0s sentidos pertencem mais a narrativa
cinematogréfica do que a consciéncia do ato (TONACCI, 2012, p.
111).

Reviver uma narrativa ndo pertence a consciéncia do ato. E por isso que a
ficcdo é mais verdadeira para o filme: para o filme, e so para ele, a ficcdo é mais
verdadeira do que a realidade. Nesse ponto, Tonacci se aproxima de Jean Rouch, em
sua crenca de que a imaginacdo documentada pode ser mais potente do que os fatos
documentados, e também de Flaherty. Pensando especificamente no trabalho “de
ator”, j& no inicio do documentario, podemos citar o depoimento de Frances Flaherty,

que explica o trabalho de seu marido no classico Nanook, o Esquimé (1922):

Eu acredito que, quando os Nanooks sorriem para nos, nos
somos completamente desarmados; nds sorrimos de volta para eles.
Eles sdo eles mesmos; nds, por nossa vez, nos tornamos nos
mesmos. Tudo que pode nos separar dessas pessoas cai por terra,
independente das diferencas, e talvez mais ainda por causa delas,
nos sentimos que somos um com eles, e esse sentimento se
intensifica e se torna profundo e profundamente libertadora é a
experiéncia que temos quando nos damos conta, de repente, que
somos um com todas as pessoas e com todas as coisas, mas, e esse é
0 ponto, se houver um gesto falso, uma ponta de artificialidade que
aparece, entdo a separacgdo volta. De novo estamos s6 olhando para
as pessoas da tela. E toda aquela experiéncia de totalidade e
identidade se perde. Ela ndo pode acontecer, ndo pode ser. O
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segredo de Nanook é a nossa crenga nessas trés palavras: ser eles
mesmos. N&o atuando, mas sendo."

Né&o atuando, mas sendo: talvez essa seja a melhor definicdo para a diferenca
entre o registro de Possuelo e o de Carapiru. O que é radicalmente diferente de
Flaherty, tanto em Rouch quanto em Tonacci, é a sensibilidade de ambos: uma
sensibilidade ndo de encontro e unido entre 0s povos, mas predisposta a documentar o
mundo enguanto ele acontece (Rouch) e a encenar o mundo como ele aconteceu

(Tonacci). Como diz Rouch:

Inventamos situagdes, criamos enigmas para nés mesmos,
nos colocamos charadas, adivinhag¢des; nesse momento penetramos
no desconhecido e a cAmera ¢ obrigada a nos acompanhar. Trata-se
de uma receita bastante simples, uma vez que eu mesmo estou com
a camera. Em grande parte dos casos, na maior parte das sequéncias
que comeco a rodar, nunca sei 0 que vai acontecer no fim, logo nao
me entedio. Sou for¢ado a improvisar, para o bem ou para o mal
(apud FREIRE, 2006, p. 58).

Se Eu, um Negro é um filme cativante, ndo é pelo encontro de Rouch com seu
personagem principal, mas pelo poder e liberdade que ele concede ao personagem de
dominar e alinhavar livremente as sequéncias. Tonacci ndo da liberdade a Carapiru,
nem deseja em nenhum momento algum tipo de comunh&o com ele. Como ele mesmo
diz, ele é o invasor com sua camera; o indio é sempre o outro. Essa dissociagdo &,
paradoxalmente, o que ha de mais tocante e a maior fonte de identificacdo possivel
com o filme. Serras da Desordem configura um circulo narrativo instavel, mas
fechado, onde esperanca e desesperanca dancam juntas e descompassadas. Diz
Tonacci:

Bom, de alguma forma, € um pouco uma estrutura que o
filme tem, ele comecga e termina fechado. Entdo, € uma coisa em si,
€ um universo, todos circulam ali dentro. E algo que eu ja fiz em
outros filmes. Eu gosto dessas coisas que circulam, voltam. Na
historia, no filme em si, € uma tentativa de mostrar que o cara nao
tem saida, mesmo com o gesto dele de querer voltar para a floresta,
mandando a puta que pariu a aldeia, aquela miséria em que eles
ficaram, aquela precariedade. [...] Ele larga tudo, tira o calcdo, pega

! FLAHERTY AND FILM — Robert Gardner Interview. Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=Mvzxu3syqg_>. Acesso em: 25 jul. 2014.
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0 arco e volta para a floresta, como se ele fosse embora e na floresta
ainda existisse essa possibilidade daquele inicio edénico dos
indios... Mentira! Ele ndo tem essa saida. Entao, o que eu quis dizer
¢ o seguinte: “Bom, olha, nem a tua historia ¢ mais tua. Quem esta
narrando a tua histéria sou eu. Estou aqui e esse é 0 meu
instrumento”. E para dizer que até o cinema é um instrumento de
dominacdo, afinal (apud CRONEMBERGER, 2007, p. 2).
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3.4 A mise en scéne como moldura da mise en présence

Como pensar, portanto, a questao inicial da mise en présence, tdo pungente no
primeiro filme, neste contexto de narrativas e interpretagdes essencialmente hibridas?
De um lado, as tentativas infelizes de interpretagdo de Possuelo; de outro, a
indiferenca quase ontoldgica de Carapiru. A presentificacdo, com explicou Sarrazac,
requer a morte da ideia de representacao.

A questdo da performatividade em Interprete Mais estava intimamente ligada
ao fato de que aquele era um documentério e algo estava sendo afirmado engquanto
filmado; ou seja, existia uma dupla camada entre o documentado e o0 ato de quem
filma. Esse degrau entre as camadas se justificava gracas a propria mise en présence.
Em Serras da Desordem, essas camadas sdo sobrepostas, tanto pela montagem, como
pela enunciacdo da narrativa, e ainda pelo choque dos mundos do indio/ndo indio.

Se nos detivermos novamente na sequéncia da cozinha, com a professora — na
qual, como vimos, o choque entre as duas realidades estd bastante presente —,
perceberemos que se trata de uma das cenas mais elaboradas do filme em termos de
decupagem, pois Tonacci utiliza planos gerais em panoramicas longas e lentas. O
preto e branco ajuda a criar um ar de solenidade, e por vezes parece evocar um filme
brasileiro dos anos de 1950. A chegada de Possuelo é encenada como num filme de
ficcdo. Um fade in acompanha o carro, que vai até a casa onde Carapiru esta. Possuelo
e Figueiredo descem do carro, entram na casa e iniciam uma conversa, claramente
encenada, em que perguntam pelo indio, ao que o morador, que também parece ter um
texto para falar, responde que Carapiru fica sempre no colégio. Possuelo responde, de
novo no que parece ser uma fala decorada, que eles irdo até Ia. A decupagem € bem
feita, em planos gerais em que 0 eixo gira sobre os trés personagens de maneira
inteligente, mas ndo consegue esconder 0 tom precario das interpretacdes. Aqui

assistimos claramente a uma mise en scéne nos moldes do neorrealismo italiano.
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Figs. 19-21. A mise en scene elaborada da sequéncia.

Numa panoramica da esquerda para a direita, 0s personagens se aproximam do
dono da casa; um corte para o lado de la do eixo mostra que a decupagem foi bem
pensada por Tonacci antes da filmagem. A cena serve de apresentacdo para a
sequéncia seguinte, apesar de o texto ser aparentemente dispensavel: se 0s vissemos
chegar de longe, sem ouvir o que falam, o entendimento dos acontecimentos nédo seria
prejudicado. Essa mise en scene propositalmente decupada e interpretada possui uma
carga clara de ficcionalizagéo dos fatos.
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Fig. 22. “Vocé me aguarda aqui, que eu vou chegar de mansinho”, diz Possuelo.

Em outro plano, aparentemente dispensavel, Possuelo pede para que
Figueiredo o espere do lado de fora. Ele sai de quadro, para entrar a seguir no quadro
claramente preparado por Tonacci, no qual vemos Carapiru, de costas, olhando para a
professora através de uma janela; ele acompanha, com uma cadmera na mao que se

aproxima como um travelling, a entrada de Possuelo & esquerda do quadro.

Fig. 23. O elaborado plano para o encontro dos protagonistas.

Possuelo, num movimento que parece marcado pelo cineasta, entra e para por
alguns instantes, encostando-se na parede esquerda do quadro. E visivel o vazio de
intengdo desse “ator” de si mesmo. A camera continua fechando e reenquadrando
enquanto ele caminha até Carapiru, num encontro caloroso e amigavel. A professora
também se desloca, sendo emoldurada pela janelinha, no que lembra o uso da

profundidade de campo na famosa cena da cabana de Cidaddo Kane, de Orson
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Welles, na qual o menino brinca no tren6 enquanto a familia abdica da guarda do
filho.

Fig. 24. Com esmerada mise en scéne que mistura travellings e movimento dos atores, Tonacci
filma o encontro de Carapiru com Possuelo.
Depois de alguns planos de detalnamento de criangas, escola e professora
ensinando, voltamos para Possuelo e Carapiru, que trocam algumas palavras em
guaja. Novos planos detalham a escola, e entdo a camera pula para dentro do espaco,

enquadrando nossos protagonistas a partir dai.

Fig. 25. O contracampo da cena anterior.

E notavel a diferenca de Possuelo quando esta em relagdo com Carapiru, e
quando ele corta esse vinculo para atuar no resto da cena. Ao falar com Carapiru, sua

persona de ator parece deixar de existir. Tanto esse plano quanto o anterior emanam
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afetividade e companheirismo verdadeiros, e muito dessa sensa¢do vem da presenca
de Carapiru. Mas basta Possuelo lembrar que deve andar até a professora no plano que
descortina a sala, vista agora pelo lado de dentro, em outra panoramica, que o encanto
se quebra e ele volta a ser o ator preocupado em fazer a cena. Tonacci corta para uma
imagem de arquivo de indios em sala de aula, para retornar a encenacéo do reencontro

num plano geral novamente comandado pelo andar de Possuelo.

Fig. 26. O palco de Tonacci, visto agora de dentro.

Ele tem uma conversa com a professora sobre o futuro das criangas e 0 quanto
a educacdo pode fazer diferenca na vida delas. O texto parece ensaiado, e a camera sai
lentamente em travelling out, se distanciando um pouco da cena. Carapiru fica
esquecido na janela, fora daquele tempo de encenacdo dos outros. Ele esta
nitidamente plantado ali. A imagem pretendida por Tonacci, de Carapiru numa
posicdo de observador, ou seja, onde pode existir um distanciamento e uma reflexéo,
parece inconsistente com o personagem que a habita. Carapiru é esquecido, ndo
pertencendo aquele tempo ficcional, até a professora 0 chamar para sentar-se com
eles. H& um corte nos mesmos moldes do anterior, agora respeitando o eixo entre 0s

trés.
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Fig. 27. O sistema dos trés pontos do plano anterior é mantido aqui.

A professora fala de Carapiru e, a seguir, ocorre 0 corte para o close da
professora comentado aqui anteriormente. “O senhor vai levar ele?”, pergunta. Em
seguida, voltamos para o plano geral dos trés, na auséncia da resposta de Possuelo; e
entdo, um plano-detalhe que mostra a professora rasgando um papel e fazendo com
ele uma mascara para ver as letras no caderno € seguido de outra imagem de arquivo,
de um velho escrevendo num caderno. VVoltamos ao detalhe de outro caderno atual, e
a sequéncia termina com imagens coloridas de Carapiru em outra escola, ja agora fora
do contexto da cena anterior, e sem a mise en scene elaborada do resto da sequéncia.
A andlise mais detalhada dessa sequéncia expbde o quanto a figura de Carapiru é
insignificante na mise en scéne de Tonacci. Sua presenca, conforme comprovamos, €
de outra natureza.

A decupagem de Tonacci lembra a elegancia das panoramicas lentas e gerais
de Kenji Mizoguchi; o estilo de interpretacdo dos ndo-atores também remete ao
neorrealismo italiano do pds-guerra e, no Brasil, lembra os filmes regionalistas da
Vera Cruz. O anacronismo parece ndo ter importancia para Tonacci, que assume 0
preto e branco como moldura predileta de sua mise en scéne. Nas cenas em cores,
propositalmente em tom documental, a mise en scéne esta escondida, mas nédo
ausente. A Unica mise en présence do filme esta na figura de Carapiru e na maioria
dos outros indios que atuam nas encenagoes.

Por gue tanto capricho na mise en scéne, se ela é apenas um invélucro no qual
a mise en présence de Carapiru pode existir? Por que tanto esfor¢co da montagem em
estabelecer uma arquitetura entre esses tempos, entre os fatos documentados e suas

respectivas encenac6es? Tonacci fez esse longo percurso para finalmente encontrar o
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que ja tinha desde o comego: a presenca de Carapiru. Carapiru como seu alter ego, a
sua propria presenga. Como no “je” e no “moi” pensados por Kant, deve existir um
tempo entre eles, em que a consciéncia encontra o0 seu estar no mundo. Toda a
reconstrucdo circular dos tempos do filme serve apenas de arcabouco para o palco
onde 0 eu e 0 outro podem se encontrar. E no estar no mundo, na mise en présence de

Carapiru, que Tonacci encontra, finalmente, a si mesmo e a sua consciéncia.
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CONCLUSAO

Nossa incursdo pelos dois filmes de Tonacci tinha como objetivo entender o
limiar do trabalho dos atores entre o documentario e a ficcdo. O eixo da pesquisa
acabou se contornando pela diferenca entre os procedimentos ndo dos atores, mas do
préprio cineasta. Em comum, os dois filmes possuem a ansia por encontrar algo que é
mais verdadeiro do que a realidade, e que deve passar, necessariamente, pelo discurso
cinematogréfico. Tonacci é, mais que um problematizador, um arquiteto do cinema,
em busca de narrativas cinematogréficas feitas com materiais novos e pungentes,
como as histérias de Ruth Escobar, Victor Garcia e Carapiru. Serras da Desordem
resolve sua fragil mise en scéne através da inteligéncia com que a montagem costura
os ciclos de passado e presente. Se os atores explodiam fora de cena em catarses
individuais no primeiro filme, neste ultimo a catarse pode acontecer apenas fora do
filme, na projecdo do espectador, quando envolvido com a narrativa que costura e
delimita a histodria tragica e tocante de Carapiru — ndo por identificacdo, como vimos,
mas pela tomada de uma consciéncia de si como outro.

Serras toma para si todo o olhar de definicdo e trajeto de seu protagonista, e
isto, somado ao alheiamento de Carapiru ao filme que esta sendo feito, cria no enigma
a potencializacdo de sua propria histéria. Como no primeiro filme, em que Tonacci
tenta ser como a mosca em contato com a mulher iraniana e os filhos em Shiraz, o
enigma persiste. S6 que agora é um avido que sobrevoa a floresta brasileira, em uma
trucagem malfeita, que nunca dara realmente conta de compreender aquele universo.
O que Tonacci pode nos oferecer é apenas o incOmodo daquele que sobrevoa, daquele
que passa sem conseguir dar conta daquilo que vé. No caminho, ele nos brinda apenas
com a presenca de Carapiru, seu mal-estar e seu sorriso.

Termino esta pesquisa com um pensamento de Jean Rouch que, acredito,

ilustra bem o embate proposto por Tonacci nos dois filmes.

Ficcdo € a Unica maneira de se penetrar na realidade — os
meios da sociologia restringem-se a realidade exterior. Em Moi, un
Noir, eu quis mostrar uma cidade africana — Treichville. Eu poderia
ter feito um documentério cheio de figuras e observagdes. 1sso teria
sido fatalmente entediante. Entdo eu contei uma histéria com
personagens, suas aventuras e seus sonhos. [..] quando um
personagem sonha que esta boxeando, ele boxeia... 0 problema todo
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é saber manter a sinceridade, a verdade para com o espectador, sem
nunca esconder o fato de que estamos diante de um filme... Uma vez
estabelecido esse pacto de sinceridade entre filme, atores e
espectador, quando ninguém estd enganando ninguém, o que
interessa para mim é a introducdo do imaginario, do irreal. Usar o
filme para contar aquilo que apenas pode ser contado em forma de
filme (apud EATON, 1979, p. 8).

Em Interprete Mais, Pague Mais, esse pacto de sinceridade foi insuportavel
para Ruth Escobar, e 0 mundo sonhado dos personagens ficou apenas no passado, nos
ensaios filmados da peca de Calderon. Em Serras da Desordem, num estilo bem
diferente do de Rouch, Tonacci penetra a ficcdo introduzindo o seu imaginario, o seu
irreal na histdria de Carapiru. O melhor exemplo desse irreal encontra-se na tentativa
de dar imagem ao pensamento de Carapiru, sobrepondo sua imagem a do indio jovem.

Do dificil embate entre os procedimentos de encenacao e presentificacdo dos
dois filmes, encontramos questdes instigantes, algumas que tiveram ressonancia maior
para a pesquisa, outras que apenas se limitaram a si mesmas; mas para esse panorama
multifacetado de perguntas que surgiram, nao existem conclusdes ou respostas.

O que podemos constatar, a partir do embate entre os dois filmes, é que a
atitude do Tonacci documentarista é essencialmente diferente da do Tonacci criador
de uma ficcdo. Interprete Mais, Pague Mais escancarava o falso através de uma
documentacdo dos fatos que expunha o avesso da mise en scene, propondo uma mise
en présence como confronto e tomada de posicdo. Serras da Desordem, por sua vez,
arquitetou longos lapsos de tempo na conjuncdo de material filmado e de arquivo a
fim de instituir uma narrativa revivida, em uma mise en scéne cheia de precariedades
e descompromissadamente anacronica. Nesses dois mundos aparentemente imisciveis
— 0 do documentario e o da ficcdo —, Tonacci encontrou em seu personagem Carapiru
0 enigma que procurava. Toda a mise en scéne proposta pelo filme, na juncdo do
material de arquivo com a encenacdo dos fatos, serve apenas para abrir a brecha por
onde a mise en présence de Carapiru pode existir. Como mise en présence dentro de
uma mise en scéne, n6s chegamos, junto com o cineasta, ao “je” contido no “moi”, ao
eu contido no outro. Nas serras da desordem estdo, legitimamente, as nossas serras e

a nossa desordem. O indio... € uma outra humanidade.
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encenacdo teatral da obra de Calderon de La Barca, ‘Os autos sacramentais’,
produzida por Ruth Escobar e dirigida por Victor Garcia em 1974”. (FR-LFM/ECB)

Género: Documentario

Termos descritores: Teatro

Descritores secundarios: Adaptacdo para cinema
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Leina Krespi

Sérgio Britto

Ninon Tallon Karlwain
Dionizio Azevedo
Maria Rita

Berthier

Vera Manhaes
Antobnio Pitanga

Jura Otera

Seme Lufti

Alice Gongalves
Carlos Augusto Strasser
José Fernandes

Walter Cruz

Pedro Veras

Paulo César Brito
Paulo César Parana

Claude Joneu
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Fontes utilizadas:
FR-LFM/ECB

Fontes consultadas:
ECA-FFLCH-USP/Revista da semana de curtas, outubro de 1996

Observagoes:

FR-LFM/ECB informa que o filme permaneceu por mais de dez anos
interditado por Ruth Escobar, que parece ndo haver gostado de algumas cenas mais
cruas do documentario, retratando os conflitos da peca. Para sua exibicdo exigiu que
fosse cortada a cena em que aparece tomando banho com uma amiga em uma
banheira. Essa cena foi suprimida na versdo que hoje circula. O documentario em
funcdo desses problemas foi finalizado somente em 1995.

A Revista da Semana de Curtas indica os seguintes titulos (portugués e
francés) para o filme: INTERPRETE MAIS, PAGUE MAIS e JOUEZ ENCORE,
PAYEZ ENCORE. Aponta a duragao de 65 minutos e 1995 como o ano de producéo.
Observa: “Um documentario de Andrea Tonacci, realizado em Shiraz e Paris em
1974, e finalizado em 1995 a partir de imagens e sons originalmente captados em

video”.

SERRAS DA DESORDEM

Tempo de duragéo: 135 minutos

Ano de langcamento (Brasil): 2007

Estudio: Extrema Producdo Artistica

Direcédo: Andrea Tonacci

Roteiro: Andrea Tonacci, Sydney Possuelo, Wellington Figueiredo



87

Producéo executiva: Andrea Tonacci

Producao: Sérgio P. Oliveira, Erica Ferreira, Wellington Figueiredo

Musica: Rui Weber

Fotografia: Aloysio Raulino, Alziro Barbosa, Fernando Coster

Direcdo de arte: Arnaldo Zidan

Montagem: Cristina Amaral

Elenco:

Carapiru (Carapiru)

Tiramukdn (Tiramukon)

Camaira (Camair()

Myhatxid (Myhatxia)

Sydney Ferreira Possuelo (Sydney Ferreira Possuelo)
Estelita Rosalita dos Santos (Estelita Rosalita dos Santos)
Wellington G. Figueiredo (Wellington Figueiredo)

Luiz Aires do Rego (Luiz Aires do Rego)

Talita Rocha (Jovem )



