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RESUMO

A presente dissertacdo faz uma analise do discurso filmico do documentéario de curta-
metragem “Amazonas, Amazonas”, dirigido pelo cineasta baiano Glauber Rocha entre os
anos de 1965 e 1966. A obra é fruto de uma encomenda do Departamento de Turismo e
Promocdo, 6rgdo do governo estadual que desejava divulgar as potencialidades turisticas e
econdmicas do Amazonas num contexto de profunda mudanca politica em &mbito nacional.
Para isso, recorremos a fontes documentais e bibliograficas no intuito de reconstituir a
experiéncia do diretor na regido e as condi¢cbes sociais de producdo do referido filme.
Levando em conta o contexto de efervescéncia cultural e politica da época, buscamos
identificar que representagdes o filme faz do Amazonas e da regido amazonica num sentido
mais amplo.

Palavras-chave: Cinema, discurso, Amazbénia, Amazonas, Cinema Novo, Glauber Rocha.



ABSTRACT

The present dissertation makes an analysis of the filmic discourse of the short documentary
“Amazonas, Amazonas”, directed by Glauber Rocha between the years 1965 and 1966. The
film is the result of an order from the Department of Tourism and Promotion, an agency of the
state government that wanted to spread the tourist and economic potential of Amazonas in a
context of profound political change at the national level. For this, we used documentary and
bibliographical sources in order to reconstitute the experience of the director in the region and
the social conditions of production of said film. Taking into account the context of cultural
and political effervescence of the time, we try to identify wich representations does the film
make of Amazonas and the Amazon region.

Keywords: Cinema, discourse, Amazonia, Amazonas, Cinema Novo, Glauber Rocha.
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Introducéo

O cinema nem sempre ocupou posicdo de destaque entre as artes. Inicialmente
considerada uma atracdo pitoresca e divertimento de feira, a invencao atribuida aos irméaos
Lumiére demorou a ser reconhecida como linguagem e expressdo criativa, 0 que sO veio a
acontecer com o desenvolvimento de uma estrutura narrativa propriamente filmica. Ainda
assim, seu valor como fonte documental foi negligenciado pelo menos até meados do século
XX. Até entdo, as fontes histdricas eram extremamente hierarquizadas, cabendo somente aos
documentos oficiais escritos autenticidade e confiabilidade suficientes para a reconstituicdo
do fato histdrico. O filme, portanto, estava em dupla desvantagem diante desse modo de
proceder positivista: por exigir um esquema de interpretacdo mais complexo, que levasse em
conta imagem e discurso verbal, e por ser fruto de um processo de edi¢do e montagem, o que
poderia sugerir manipulagéo e falseamento da realidade (NOVOA, 2012).

O cenario s6 viria a mudar a partir dos anos 60, quando novas concepcdes e
paradigmas ganharam espaco no campo das Ciéncias Sociais, com reflexos também na
Histdria. As imagens do cinema deixaram de ser vistas como meramente ilustrativas, ligadas
unicamente a estética ou ao entretenimento, e comecaram a ser valorizadas pelos “rastros”
que poderiam fornecer sobre a sociedade e o tempo em que foram produzidas. Termos como
cinema-histéria, cunhado por Marc Ferro nesse periodo, apareceram com o intuito de dar ao
cinema o devido valor tanto como fonte de conhecimento histérico quanto como agente
transformador dessa mesma Historia.

E sob essa perspectiva interdisciplinar que nos propusemos a analisar o documentario
“Amazonas, Amazonas”, dirigido por Glauber Rocha em 1965 e langado no ano seguinte.
Com cerca de 15 minutos de duracdo, o curta-metragem foi uma encomenda do governo
estadual, que, por meio do Departamento de Turismo e Promocdo (Depro), desejava divulgar
0s potenciais do Amazonas para o restante do Pais.

Na ocasido de sua viagem ao Amazonas, Glauber tinha 26 anos e ja era reconhecido
dentro e fora do Brasil pelo filme “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, que foi indicado ao
prémio principal do Festival de Cannes de 1964. Em Manaus, o diretor fez ndo s6 o seu
primeiro filme a cores e primeiro documentério, mas também uma de suas Unicas obras
institucionais para fins de propaganda, na contraméo do cinema autoral e revolucionario que
defendia como um dos articuladores do movimento do Cinema Novo. Somem-se a iSso as

circunstancias pessoais em que Glauber filmou “Amazonas, Amazonas”, pois havia acabado
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de sair da priséo depois de se envolver num protesto contra a ditadura militar no Rio de
Janeiro.

Nosso interesse por essa obra advem menos da curiosidade de um cinefilo — categoria
na qual resistimos em nos encaixar — do que de uma afeicdo particular pelas questdes da
memodria, da arte e da cultura, segmentos que tém sido o foco de nosso trabalho académico e
jornalistico ja ha alguns anos. Chamou a atencdo, por exemplo, o fato de o documentario
“Amazonas, Amazonas” ¢ a historia por trds dessa producdo ainda serem um episédio
praticamente desconhecido e pouco estudado da trajetoria de Glauber, que é considerado por
muitos como 0 mais importante cineasta brasileiro.

Em contrapartida, na biografia que Jodo Carlos Teixeira Gomes (1997) escreveu sobre
0 amigo e conterraneo, encontramos a sugestdo de que a experiéncia no Amazonas teria sido
equivalente as andancas que Glauber empreendeu pelo Nordeste, no inicio dos anos 1960, e
que acabaram inspirando a concepc¢do de “Deus e o Diabo”. Segundo o autor, o cineasta
encarava essas viagens como uma oportunidade de ampliar sua visdo sobre o Pais: “A tudo
enfrentava com obstinacdo, levado pelo desejo de conhecer, em sua diversificacdo humana,
social e econdmica, a realidade do Brasil” (GOMES, 1997, p. 427). Reservadamente, porém,
o diretor admitiu sua completa ignorancia sobre a realidade que deveria documentar no
Amazonas, como ficou explicito em uma das cartas que ele escreveu ao produtor do filme,
Luiz Augusto Mendes (ROCHA, 1997).

Diante disso, buscamos nos aprofundar nas questdes latentes que cercam “Amazonas,
Amazonas” na tentativa de responder as seguintes interrogac¢des: em sua condicdo de leigo no
assunto, quais esquemas interpretativos Glauber acionou no processo de autoria do
documentario? Com que “discursos socialmente disponiveis” (STAM, 2013, p. 211) o filme
dialoga, tendo em vista o interesse que a Amazonia sempre despertou em homens da ciéncia e
das letras? Que discursos o filme reelabora? Que ideia ele faz da regido e da sua populagéo?

A opcdo metodologica que adotamos nessa analise € guiada tanto por Pierre Bourdieu
(1996), que propde a interpretacdo de obras culturais a partir do microcosmo social em que
sdo produzidas, quanto por José D’Assungao Barros (2012), que defende uma analise filmica
multidisciplinar, capaz de abarcar a complexidade discursiva das obras, bem como seus
elementos intencionais e ndo intencionais. Afinal, entendemos ndo ser possivel ignorar o
contexto de produgdo da referida obra durante esse processo, pois “nao importa se o filme

pretende ser um retrato, uma intriga auténtica ou pura invengdo, sempre estard sendo
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produzido dentro da histdria e sujeito as dimensdes sociais e culturais que decorrem dela”
(BARROS, 2012, p. 71).

Além do proprio filme, a presente analise leva em consideracdo um conjunto de fontes
priméarias (em sua maioria inéditas), como cartas, relatorios, publicacdes governamentais e
conteldo veiculado na imprensa da época, material que coletamos em livros e nos acervos da
Biblioteca Nacional, Biblioteca Publica do Amazonas e Biblioteca Arthur Reis. Também nos
debrucamos sobre a literatura referente aos anos 60 no intuito de nos aprofundarmos no
contexto sociopolitico e cultural em que “Amazonas, Amazonas” surgiu.

No primeiro capitulo passamos em revista essa conjuntura historica, destacando os
diferentes “sentidos” e representacdes sociais elaborados em torno da regido amazonica: ora
como lugar de fascinio e atraso, ora como espaco propicio a expansdo capitalista e aos
projetos desenvolvimentistas estatais. Ainda no capitulo inicial, buscamos apontar alguns
elementos indicativos da crise do projeto de modernizagdo conservadora na Amazonia,
procurando relaciona-lo as discussdes travadas acerca do bindmio regido-nacéo.

Iniciamos o Capitulo 1l com uma abordagem sobre as relacGes historicamente
estabelecidas entre o cinema e as esferas de poder, com destaque para algumas producdes
amazonenses e para a obra de Silvino Santos. Na sequéncia, realizamos a reconstituicdo das
condicdes sociais de produgdo do documentirio “Amazonas, Amazonas” e da viagem de
Glauber Rocha a regiao.

Com o auxilio das fontes documentais elencadas acima, lancamos luz sobre a ideia que
o diretor tinha para o filme, bem como sobre os percalgos enfrentados durante a sua
realizacdo. De modo complementar, julgamos necessério realizar uma rapida digressdo a
respeito do pensamento glauberiano (estético, social e politico) e do seu atrelamento ao
Cinema Novo e ao contexto da época, sem descuidar das ambivaléncias e contradi¢cdes que
cercaram a sua atuacdo em todas essas frentes, o que nos ajudou a entender a trajetoria do
cineasta para além da mistificacéo.

O Capitulo Il é a razdo de ser da nossa pesquisa. Ele contém a tentativa de uma
interpretacdo mais dedicada ao filme “Amazonas, Amazonas”, levando em consideragdo, num
primeiro momento, o que outros autores ja haviam inferido sobre a obra e o seu significado.
Como ponto de partida, problematizamos a importancia da analise filmica e dos seus
procedimentos tedrico-praticos, o que nos permitiu compreender a obra cinematogréfica,
enquanto producdo simbolica, como um discurso em movimento e imerso em relagdes de

poder.
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Por fim, procedemos a analise do filme, que foi desmembrado em seis sequéncias, ou
blocos, de acordo com a ldgica narrativa ¢ a temporalidade que apresentam: “Conquista da
‘classica Amazonia’”, “O homem e o meio”, “Fausto e cidade em crise”, “Integracdo e
(sub)desenvolvimento”, “Gente em crise” e “Exaltagdo do ‘Amazonas real’”. Ao fim do
percurso, esperamos poder ampliar o rol de informagfes disponiveis sobre “Amazonas,
Amazonas”, uma obra ainda negligenciada quando se considera a filmografia glauberiana, ao
mesmo tempo em que pretendemos oferecer ao campo cinematografico uma visdo critica a
respeito de filme t&o peculiar.
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Capitulo | - Amazonia, Amazonas: imaginario, regido e nacao
1. Imaginarios sobre a Amazonia

Falar sobre a Amazonia também é compreender que as ideias sobre essa regido foram
forjadas ao longo dos séculos, desde 0 seu “descobrimento” e colonizagdo, por meio de um
jogo intrincado de representagdes, muitas das quais permanecem em uso nos dias correntes
sob a forma de clichés e preconceitos de diferentes gradacGes. Surge dai a consciéncia de que
a regido é fruto de uma construgdo social que conjuga imaginarios dentro e fora de suas
fronteiras. Como bem pontuou Neide Gondim (2007), a Amazodnia foi “inventada” a partir de
referenciais exdgenos acerca do homem e da natureza, obtidos principalmente no contato do
europeu com a India e o Oriente, estes também representados a seu modo na historiografia
greco-romana e nos relatos de missionarios, viajantes e comerciantes.

Serge Moscovici (2002) explica que representagdo social é um conceito
interdisciplinar com origens na Sociologia e na Antropologia, tendo sido decisivo para o
surgimento das teorias da religido, do pensamento mitico, da ideologia e da linguagem —
campos que sugerem uma tensdo constante entre experiéncias individuais e coletivas. Pelo
fato de poderem ser apreendidas como “imagens construidas sobre o real”, as representagdes
sociais também sdo um material importante no estudo tanto da Historia quanto das diferentes
correntes do pensamento social.

Representacbes Sociais € um termo filos6fico que significa a reprodugdo de uma
percepcdo retida na lembranca ou do contetdo do pensamento. Nas Ciéncias Sociais

séo definidas como categorias de pensamento que expressam a realidade, explicam-
na, justificando-a ou questionando-a (MINAYO, 2002, p. 89).

De acordo com a autora que acabamos de citar, essas representacbes nem sempre
surgem de modo consciente, como fruto de uma elaboracdo ideoldgica determinada, pois
geralmente se infiltram na sociedade ou em grupos sociais como um elemento “anterior e
habitual”, reproduzido no interior das estruturas ou das categorias de pensamento dessa
mesma coletividade. Dai decorre a presenca, nessas representacoes, de ideias sobrepostas de
dominacdo/resisténcia e contradi¢cdes/conformismo.

Na apreensdo desse conceito, a linguagem assume um papel de destaque, uma vez que,
como forma de expressdo, ela é igualmente social e fonte de representagfes. Assim, em sua
relagdo com o mundo, o sujeito age duplamente na construgdo desse mesmo mundo e de si

proprio: “os processos que engendram representagdes sociais estdo embebidos na
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comunicacdo e nas praticas sociais: dialogo, discursos, rituais, padrbes de trabalho e
producao, arte, em suma, cultura” (JOVCHELOVITCH, 2002, p. 79). Ou seja,
as Representacdes Sociais se manifestam em palavras, sentimentos e condutas e se
institucionalizam, portanto, podem e devem ser analisadas a partir da compreenséo
das estruturas e dos comportamentos sociais. Sua mediagdo privilegiada, porém, é a
linguagem, tomada como forma de conhecimento e de interagdo social. Mesmo
sabendo que ela traduz um pensamento fragmentario e se limita a certos aspectos da

experiéncia existencial, frequentemente contraditoria, possui graus diversos de
claridade e de nitidez em relacdo a realidade (MINAYO, 2002, p. 108).

Durante muito tempo, os relatos dos viajantes, aventureiros e naturalistas foram as
principais fontes de producdo e reproducdo de representagdes sobre a Amazo6nia, embora
muitos desses escritos tenham conservado uma ténue separacdo entre o Seu objetivo
informativo e o pendor ficcional de seus autores. Auricléia Oliveira das Neves (2011), quando
se dedica a estudar os relatos dos exploradores que percorreram a regido nos seculos XVI e
XVII, considera que “Descobrimento do rio de Orellana”, escrito pelo frei Gaspar de
Carvajal, e “Novo descobrimento do grande rio das Amazonas”, de autoria do padre Cristobal
de Acufia, sdo os textos fundadores desse tipo de literatura em sua vertente amazonica,
servindo inclusive de modelo para publicacdes posteriores, como a “Viagem Filosofica” de
Alexandre Rodrigues Ferreira, ¢ “Tesouro descoberto no Rio Amazonas”, do padre Jodo
Daniel.

Confrontamos os discursos de Carvajal e Acufia e salvaguardando as condigdes
historicas de quase um século entre os dois escritos e as caracteristicas individuais
de cada autor, concluimos que os dois cronistas convergem seus textos para o
documental, com o uso reiterado da primeira pessoa do discurso, com emprego de
certos verbos, “ver”, “testemunhar”, “dar f¢”, e com maneira clara e objetiva na
exposicdo de fatos. Apesar disso, hé aspectos de esséncia literdria nos dois textos
percebidos por meio do frequente emprego de figuras de linguagem, na expresséo

das ideias; da subjetividade na interpretacdo de dados e da presenca do maravilhoso,
gue mescla a ficcdo com a realidade (NEVES, 2011, p. 146-147).

Nesse sentido, o historiador Auxiliomar Silva Ugarte (2009) atenta para 0s mecanismos
verbais e operagdes cognitivas de que esses cronistas lancaram m&o com o objetivo de
transmitir suas mensagens. Ele diz que o carater testemunhal das cronicas, redigidas a partir de
testemunhos de “vista” ou de “ouvido”, era usado como argumento para garantir a veracidade
dessas narrativas e, consequentemente, conferir credibilidade a esses relatos junto aos potenciais
leitores de além-mar. Ao mesmo tempo, tais obras eram expressdo de uma verbalidade, isto é,
da tentativa de registrar “a realidade tal qual ela é, [...] em seu realismo sensivel. A verbalidade
nos ajuda a esclarecer que o viajante-escritor tem necessidade de fixar o acontecimento/objeto
novo nas malhas do que é conhecido” (UGARTE, 2009, p. 162).
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As diferencas linguisticas foram uma das barreiras que os primeiros cronistas tiveram
de superar. Para comunicar com verossimilhanca o seu estranhamento diante das formas
naturais e sociais encontradas no Novo Mundo, os viajantes tiveram de recorrer a um conjunto
de palavras e imagens ja (re)conhecidas, o que certamente limitou a apreensdo da “novidade”
em sua complexidade: “eles ndo tinham outro modo de classificar a novidade se néo fosse por
meio de um sistema conceitual elaborado durante seculos em um meio distinto e em uma
cultura distinta” (UGARTE, 2009, p. 163). Por isso é que, para Ana Pizarro (2012), espanhdis
e portugueses ndo chegaram a regido de maos vazias, “mas com uma ‘mochila’ carregada de
figuracOes provenientes de diversos momentos historicos da Antiguidade greco-latina” (p.
21). Um exemplo foi 0 nome com o qual Orellana batizou o grande rio encontrado na regido —
Amazonas — ap6s um suposto embate entre a expedicdo espanhola e indias que traziam a
lembranca a figura das mulheres guerreiras da mitologia europeia.

O desafio de assimilar uma realidade diferente e apresenta-la a curiosidade do publico
europeu, cujo imaginario mesclava tanto um obscurantismo medieval quanto uma mitica
renascentista, levou o viajante ou cronista a acionar esquemas de analogias e comparagdes
com forte viés utilitarista. Como expde Pizarro (2012), mesmo a alteridade do estrangeiro em
relacio a Amazbnia foi “sempre funcional aos interesses europeus coloniais, a sua
necessidade de poder politico, civil ou eclesiastico, de riqueza, de autoafirmacao, de luta pelos
mercados” (p. 33).

E que para descreverem o elemento novo, os cronistas falavam de suas similaridades
e diferengas com a realidade conhecida. E na aplicagdo desses esquemas mentais de
comparacdo, as realidades novas eram, irremediavelmente, postas numa escala de

valores, sendo encaradas de forma positiva ou negativa (UGARTE, 2009, p. 163-
164).

Conforme Gondim explica, as representacdes iniciais da regido também possuiam uma
forte conotacgdo idilica, em que se misturavam narrativas fantasticas de origem pagé e crista:
“Pressionados por adversidades comuns a época, os homens sonham encontrar o Paraiso e a
fonte da eterna juventude. [...] Esse local foi encontrado pelos expedicionarios de Orellana e
se localizava na regido amazonica” (GONDIM, 2007, p. 13-14). Por outro lado, as
peculiaridades do meio, muitas vezes hostil aos adventicios, fomentaram a imagem da
Amazonia como um “inferno verde”, onde o progresso se dd a muitas custas, pondo a prova a
préopria habitabilidade do territorio.

De uma forma quase sempre parecida, o deslumbramento inicial ante a pujanca da
natureza é seguido por um como que de descontentamento pela ndo comprovagdo
de, talvez, uma imagem idilica ou paradisiaca — figura arquetipica — de um mundo

natural que ndo recebe o viajante, o navegador, com as comodidades que ele gostaria
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gue acontecessem. O estrangeiro é sufocado pela natureza que 0 martiriza com sua
fauna e flora aérea e rasteira (GONDIM, 2007, p. 51).

A partir do século XVIII, os discursos sobre a Amazbnia passaram por sutis
modificagdes, especialmente devido a visdo moderna dos naturalistas que percorreram a
regido a fim de estuda-la. Ndo estava mais em jogo a necessidade de expressar 0
desconhecido com certo grau de inteligibilidade, mas sim de inventariar o ambiente por meio
do conhecimento cientifico descritivo e classificador. Charles Marie de La Condamine e
Alexander von Humboldt foram dois representantes dessa nova geracao de viajantes.

Se, de um lado, Gondim considera a Amazonia como um paradigma “inventado”,
Pizarro (2012) aborda a regido como uma “construgdo discursiva”. Assim, ela “é a historia
dos discursos que a foram erigindo, em diferentes momentos historicos, dos quais recebemos
apenas uma versao parcial, a do dominador” (p. 33). Para Ugarte (2009), esse processo social
ajuda a entender como as imagens construidas pelo imaginario europeu desde 1500 vém se
perpetuando ao longo dos séculos, colando-se a maneira como nos referimos a Amazdnia
ainda hoje. De acordo com ele, o deslumbramento inicial com as caracteristicas ambientais da
regido, por exemplo, contribuiu para erigir uma “falsa imagem” da Amazonia como reduto de
recursos naturais inesgotaveis, desde entdo alimentando um comportamento predatorio.

A esse proposito, Aradjo Lima (2001) criticou tanto as exaltacBes otimistas quanto o
pessimismo fulminador de “observadores longinquos e desavisados” que deixaram seus
relatos se contaminarem com visfes ora paradisiacas, ora infernistas, sobre a Amazonia:
“Nem inferno, nem paraiso”, rechaga o autor. Para ele, por conta do deslumbramento
superlativo, a regido acabou sendo mal vista e pouco conhecida em seus aspectos naturais e
humanos:

[...] a natureza primitiva da planicie amazbnica, pelo encanto lendario das suas
selvas e aparato oceanico de suas aguas fluviais, tem sido motivo estético fartamente
explorado pelos versadores da apressada e infiel literatura de viagens. E uma
divindade ante cujo altar todos os turibularios reverentes se inclinam, ungidos de
contricdo quase religiosa. O homem do Amazonas traz o estigma aviltador que o

obscurece na qualificacdo etnoldgica brasileira. E um anatematizado: indigno da
grandeza da terra que lhe coube (LIMA, 2001, p. 54).

Nessa mesma linha de pensamento, o professor Renan Freitas Pinto (2008) afirma que
a categoria do exotico, sendo uma construgdo eurocéntrica que relega o “outro” e o
“diferente” a um lugar de excentricidade, estd diretamente relacionada as representacGes
classicas da Amazonia. Embora a génese da nogdo de exotismo remonte a Antiguidade e a
Idade Média, fruto do contato com paisagens distantes e povos “barbaros” (nao cristaos,
incivilizados ou inferiores), as “geografias do exotico” sdo essencialmente modernas e
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decorrem de um acelerado processo de ocidentalizagdo do mundo e da delimitacdo das
fronteiras entre Ocidente-Oriente.
Em outras palavras, o exdtico se configura como sistema de representacdo imaginado
e produzido para demarcar diferengas e oposi¢Oes entre primitivo e civilizado, centro e
periferia, mas também é um vetor de destaque no processo de incorporacdo e diferenciacdo
cultural, inclusive sob a forma de autoexotizacéo.
Mesmo que ndo seja nossa, a ideia de exdtico termina por ser assumida em nosso
processo de construcdo de identidade e isso fica claro quando vamos rever as
diferentes interpretagBes do Brasil, isto ¢, as diferentes interpretagdes do Brasil
como formacdo. Ai se torna evidente que a cultura brasileira € um complexo

processamento e reprocessamento desses componentes de exotismo (PINTO, 2008,
p. 84).

2. O sentido do atraso regional

Nascida no Pard, a escritora Roberta Camila Salgado é mais conhecida pela autoria
dos poemas que o artista plastico Hélio Oiticica incorporou a sua instalacdo “Tropicalia”,
exibida em 1967 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Em 2009, Roberta langou o
livro “Manaus 1965 — Da floresta e das aguas”, no qual registra suas memorias do tempo em
que foi funcionéria da gestdo do entdo governador do Amazonas, o historiador Arthur Cezar
Ferreira Reis, ao lado do marido César Oiticica. Chegando a Manaus, ela foi integrada a
equipe do Departamento de Turismo e Promocéo (Depro), onde passou a exercer a funcéo de
agente de promogéo.

Apesar da parcialidade e excessiva deferéncia com que aborda o governo Reis,
“Manaus 1965 oferece ao leitor um olhar sobre as caracteristicas da capital amazonense
naqueles anos, até mesmo em seus quesitos de sociabilidade, sobre os quais a dindmica da
Zona Franca mais tarde viria a influir. Para a autora, era latente a impressao que Manaus
estava isolada do resto do Pais — as passagens aéreas eram caras, 0S meios de transporte
limitados e as comunicagOes deficientes. As ligagdes interurbanas, por sua vez, sé podiam ser
feitas na cabine da Companhia Radio Internacional do Brasil (Radional) depois de um

agendamento prévio.

A falta de maior e frequente informacéo, de imediata mobilidade espacial, criavam o
caos. A minha sensacdo era muito estranha. Eu sentia o Brasil longe, tdo longe que
me parecia estar atada a ele por um imenso e fortissimo elastico, que a distancia
havia esticado e a falta de contato ameagava romper (SALGADO, 2009, p. 122).

A sensacdo de isolamento, conjugada ao problema da incomunicabilidade, era apenas

um aspecto do descompasso socioeconémico que pesava sobre o Amazonas, e a regido
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amazonica de um modo geral, que aquela altura ainda enfrentavam os efeitos da derrocada da
economia da borracha. Antes de encararmos as estratégias que a ordem politica p6s-64
empreendeu na tentativa de mudar esse quadro, cabe recapitularmos como a ideia do atraso se

construiu historicamente no contexto amazonense.

2.1 O homem e 0 meio

O clima local e a suposta indoléncia do homem amazonico estdo entre os fatores mais
evocados na tentativa de explicar o atraso dessa regido em relacdo ao restante do Brasil. No
primeiro caso, estdo inseridos comentarios como os do capitdo espanhol Altamirano, um dos
cronistas da expedi¢do Ursta-Aguirre, de 1560. Segundo Ugarte (2009), “Altamirano falou
que a terra era inabitavel por apresentar um clima muito quente, além de ser alagadica” (p.
235). Para outros autores, como o0 naturalista francés Georges-Louis Leclerc, o conde de
Buffon, a indoléncia do amazonida estava diretamente relacionada a esse clima “hostil”:

Buffon atribui a robustez menor do nativo do Amazonas e da Guiana, em relagdo ao
europeu, a causas locais e particulares que vém a ser 0s seis meses de verdo e a forte

e continua transpiracdo dele decorrente. A lividez da pele, a lassiddo no falar séo
motivados pelo calor que afrouxa as fibras (GONDIM, 2007, p. 166).

Gondim, entretanto, aponta que a caracterizacdo do nativo do Novo Mundo como
preguicoso remonta a “Lettera” de Américo Vespucio, do inicio do século XVI, vindo a
constituir um dos pressupostos das teorias do determinismo geografico e racial surgidas
posteriormente. Segundo a pesquisadora, “a preguica sera também usada como uma das
justificativas da empresa colonialista em terras brasileiras, amazonicas, vista como um dos
entraves de transformacdo regional” (GONDIM, 2007, p. 71). Por tras dessa assertiva estava
um claro juizo de fundo mercantilista e eurocéntrico a respeito da organizacdo social
indigena. Por uma incapacidade de compreender diferentes formas de ser e estar no mundo, o
estrangeiro atribuia a preguica o fato de os nativos ndo “cobicarem” as riquezas que a Europa
tanto valorizava; e se os “barbaros” ndo trabalhavam para té-las, tampouco eram dignos das
dadivas naturais de que a terra dispunha. Esse estigma se cristalizou nas representacfes do
homem amazdnico ao longo do tempo, voltando a aparecer inclusive nos relatos de viajantes
do século XIX como Von Martius, Bates e Wallace.

J& no alvorecer do século XX, o jornalista Euclides da Cunha (2011) registrou uma
imagem nada positiva da regido amazlnica, que considerou “uma pagina inédita e
contemporanea do Génese”, embora sua populacdo vagasse hd 300 anos & margem da

Histéria, em paralisia completa e “numa agitacdo tumultuaria e estéril” (p. 15). Para o
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escritor, a Amazonia pareceu, acima de tudo, incompleta em sua formacao natural e humana,
remetendo o viajante a “remotas idades” e impressoes “paleozoicas’:
[...] o homem, ali, é ainda um intruso impertinente. Chegou sem ser esperado nem
querido — quando a natureza ainda estava arrumando 0 seu mais vasto e luxuoso
saldo. E encontrou uma opulenta desordem... Os mesmos rios ainda nao se firmaram

em seus leitos; parecem tatear uma situacéo de equilibrio derivando, divagantes, em
meandros instaveis (CUNHA, 2011, p. 17).

Pode-se classificar a visdo de Euclides' como fatalista, pois nela a natureza surge
sempre como adversaria do homem. Nessa chave interpretativa, ele cuida em resgatar as
descricdes pregressas sobre a indoléncia do amazonida, mais para reafirma-las como um
“tirocinio historico” e secular do que para rejeita-las. Para ele, 0 abandono da regido podia ser
constatado na situagdo calamitosa de rios como o “enjeitado” Purus, no qual se observava o
fendmeno das terras caidas, prejudicando a navegacgdo pelo acumulo de raizes e troncos de
arvores em seu percurso. Por conta disso, o autor chama os governos a responsabilidade,
citando casos de sucesso da hidraulica fluvial em que foi possivel promover melhorias no
leito de rios estrangeiros.

Em Euclides, o clima (quente e umido) ¢ igualmente “caluniado”, sendo as “moléstias
imanentes” do territorio creditadas a causas meteoroldgicas ou teluricas: “salvam-se 0S que
melhor balanceiam os fatores do clima e os atributos pessoais” (CUNHA, 2011, p. 53). A
partir dessa concepcao determinista, em que 0 homem aparece como produto do meio, o autor
atribui ao clima amazonico uma “fungdo superior” de selegdo, sob o qual sucumbiam aqueles
que ndo se enquadram nos “requisitos de robustez, energia e abstinéncia”. O meio, portanto,
“policiou, saneou, moralizou. Elegeu e elege para a vida os mais dignos. Eliminou e elimina
0s incapazes, pela fuga ou pela morte” (CUNHA, 2011, p. 58).

Essa visdo determinista, imbuida de certo darwinismo social, vai encontrar um ponto
de ruptura e contestacdo em Aradjo Lima (2001), que Leandro Tocantins considerou como o
primeiro cientista social da Amazbnia. A obra mais conhecida do politico e sanitarista
paraense, que se radicou no Amazonas, ¢ “Amazonia, a terra € o homem”, langcada em 1932,
tendo alcancado leitores do conceito de Gilberto Freyre, que listou o livro entre as referéncias
de “Casa Grande e Senzala” (1933). O grande mérito da obra de Araujo Lima reside na sua
oposicdo as nogdes fatalistas de meio e raga que até entdo haviam imperado nas interpretacGes

da Amazonia.

1 No ensaio “Letras da Amazodnia”, de 1938, Djalma Batista destaca 0 nome de Euclides como o primeiro de uma linhagem
de reveladores/intérpretes da Amazdnia, ou “amazondlogos”, que se sucederam a gera¢do de cronistas, exploradores,
naturalistas e folcloristas (BATISTA, 2006).
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Para isso, ele inicia sua argumentacdo tracando uma genealogia do uso do “meio”
como categoria de abordagem de uma suposta evolucéo bioldgica-histdrica — e conclui que “o
meio fisico ou césmico ndo se age diretamente, ndo age exteriormente, mas sim por
intermédio do meio interno, fisioldgico ou psicoldgico” (LIMA, 2001, p. 8). Numa época em
que doencas e outras moléstias ainda eram atribuidas ao ar, ao clima ou a emanagdes do solo,
0 autor recorre a novas teses cientificas para reabilitar a Amazonia nesse aspecto. Gracas aos
avancos em patologia e etiologia, explica Lima, era possivel afirmar que os estados moérbidos
outrora atribuidos ao clima eram, na verdade, provocados por agentes naturais que encontram
no homem um hospedeiro: virus, vermes e bactérias. Nada que ndo fosse sanavel por meio de
acdes de educacdo, saneamento e profilaxia, como campanhas de vacinacéao.

Lima defende que individuo e meio ndo se opdem, mas se inter-relacionam, isto &, o
autor busca valorizar a acdo do homem sobre 0 meio no sentido de modifica-lo a seu favor
com recursos da ciéncia ¢ da técnica: “A ac¢do humana é tudo na obra saneadora da terra, que
depende muito mais dos elementos materiais, sociais e econdmicos dos homens, guiados pela
sua cultura, do que de influéncias atmosféricas” (LIMA, 2001, p. 15). Nisso, ele faz criticas
explicitas a Euclides da Cunha, a quem acusa de ter tido uma visao preconceituosa e erratica a
respeito dos efeitos do clima sobre o meio amazonico: “A salubridade ¢ uma conquista da
cultura dos homens, que podem [...] regenerar uma regido temida e condenada” (LIMA, 2001,
p. 133).

Araljo Lima também rejeita a suposta pureza racial como determinante dos estados de
civilizacdo e progresso nas sociedades, pois, para ele, o estudo do homem tinha de ser
essencialmente socioldgico. Dessa forma, o caboclo amazdnico ndo podia ser tachado de
inferior por sua “indoléncia lendaria”, pecha que remetia aos escritos dos primeiros europeus
que conheceram a regido. Segundo o autor, a “indoléncia” ndo era inerente nem a raga nem ao
meio, mas fruto de um déficit nutritivo, decorrente de uma dieta relativamente pobre, e das
patologias citadas anteriormente.

N&o estdo em causa seres antropologicamente inferiores e incapazes. Trata-se, em
realidade de um fato historico, de um estadio inferior de cultura fisica e intelectual,

de um recuo, na marcha civilizadora, de uma sociedade humana (LIMA, 2001, p.
84).

Posteriormente, esses argumentos foram retomados por outros estudiosos da regido, a
exemplo do também médico Djalma Batista (2006), que publicou em 1965 o artigo “Da
habitabilidade da Amazonia”, no qual enfocava 0 problema do seu vazio demografico — de

acordo com ele, em 1940 a maior parte dessa por¢do do Pais tinha menos de um habitante por
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quilémetro quadrado. Mais uma vez as condi¢Ges de povoamento da Amazonia eram postas a
prova, desta vez ndo mais pelo filtro da observacdo empirica dos primeiros viajantes, mas a
luz da ciéncia moderna.

Batista defendia que o rarefeito povoamento da regido decorria da mé distribuicao da
sua populacdo, além da falta de sistematizacdo dos fluxos migratdrios ao longo do tempo.
Como Araljo Lima, o médico também descartava os fatores raciais e climaticos, mas
reconhecia que as epidemias (malaria, etc.) ainda eram um entrave a adaptacdo do homem,
embora a vacinacao tenha erradicado certas moléstias, como a febre amarela.

Quanto ao clima, o estudioso dizia que esse fator ndo era de todo um impeditivo a
adaptacdo, mas podia levar o organismo a fadiga precoce por conta da sudorese, efeito
passivel de ser minimizado a partir da racionalizacdo de alguns habitos do cotidiano, como a
mudanca nos horarios de trabalho e adaptagdes nas residéncias e vestuario: “As pessoas
originarias de paises frios ou temperados tém de se convencer de que o verdadeiro fardo do
homem branco nos tropicos ¢ pretender transplantar para cd a sua propria civilizagdo”
(BATISTA, 2007, p. 90).

Mesmo notérios “antitropicalistas” como o gedgrafo francés Pierre Gourou — autor do
livro “Os paises tropicais: Principios de geografia humana e econémica” (1947), no qual pinta
um quadro negativo da Amazonia — permitiram-se mudar de posicdo diante do avanco das
pesquisas sobre o tema. Uma conferéncia realizada por ocasido de um encontro realizado em
Lima, no Peru, sobre a agricultura nos tropicos umidos, demarca a virada no pensamento do
geografo. O texto, inclusive, chamou a atencdo do governador Arthur Reis, que determinou a
sua publicacdo pelo selo Edigbes Governo do Estado sob o nome “O futuro dos trépicos
umidos” (1966).

Em sua conferéncia, Gourou nega que o clima tropical quente e umido seja o causador
dos baixos indices populacionais, das dificeis condi¢bes da agricultura e do consequente
atraso econdmico da regido. “E preciso desconfiar de toda racionalizagdo que queira explicar
uma unidade complexa (a geografia humana do mundo tropical) pela acdo direta de outra
unidade ndo menos complexa (o clima tropical)” (GOUROU, 1966, pp. 14-15). Para ele, o
problema ndo estava no clima, mas no mau emprego da técnica, no atraso no campo da
pesquisa e num sistema de valores (oriundo de civilizagfes ndo tropicais) incompativel com a
realidade regional.

Mas o diagndstico do atraso amazonico também poderia se estender ao campo da

intelectualidade. Foi o que Djalma Batista pretendeu demonstrar no ensaio ‘“Cultura
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amazoOnica”, publicado originalmente em 1955, em que ele traca um panorama do
desenvolvimento artistico e cultural da regido do ponto de vista das geracdes que antecederam
e sucederam o fim do Ciclo da Borracha. Na visao do autor, a crise foi acompanhada por um
“down” na criacdo artistica, o que conduziu a Amazonia a um “nivel muito baixo de cultura”:
“A tragédia econdmica, consequente a trasladacdo da seringueira para o Oriente, trouxe
consigo a desvalorizagdo da inteligéncia” (BATISTA, 2006, p. 77).

Batista aponta quatro fatores principais que contribuiram para esse cenario: 1) o éxodo
de inteligéncias (“mogos promissores” que migravam para o exterior ou para o Sudeste do
Brasil); 2) a instabilidade populacional decorrente da “mentalidade de acampamento”
daqueles que faziam sua riqueza na Amazodnia para abandona-la em seguida; 3) o isolamento
geografico (“ndo participamos em realidade do que se faz e do que se pensa no mundo”); 4) a
falta de estimulo traduzida na “necessidade imperiosa de ganhar a vida”, que fazia do servigo
publico um sorvedouro de inteligéncias; 5) a precarizacdo da educagdo em todos os niveis do
ensino, tendo como caso exemplar o desmantelamento da Universidade de Manaus. No
horizonte, ele enxergava a necessidade de um trabalho de valorizacdo da Amazbnia a ser
realizado por uma “verdadeira elite” local — esta, no entanto, ainda precisava ser formada:

Temos de convir que estamos no limiar da civilizagdo na Amazonia: até agora houve
apenas ameaca... Mas essa civilizagdo s pode surgir de um movimento de cima para
baixo, isto é, dos homens de estudo para a massa, e com a elevagdo gradual desta,

através de uma sistematica e eficiente divulgacdo do saber. Em suma, é obra a ser
empreendida pela elite (BATISTA, 2006, p. 90).

2.2 Estagnacdo econdmica

“E ninguém dira que n&o é necessidade publica impedir o desastre, 0
retrocesso, 0 desénimo e a ruina de uma das mais vastas e das mais
prometedoras regibes do Paiz, ameacada de uma tremenda crise
artificial, preparada com célculo por uma pura especulacao
mercantil ”.

(Hannibal Porto, “Em defesa da Amazonia”, 1915)

Em seus escritos sobre a Amazonia, Euclides da Cunha também explanou sobre as
estruturas da economia da borracha e externou sua critica ao que considerou uma organizacao
do trabalho vil e imperfeita, na qual o homem trabalhava para ser escravo e néo era levado a
estabelecer lagos com a terra. Diante da situacdo que pdde constatar durante suas andancas
pela regido, o jornalista reclamava a atengdo do poder publico, capaz de erigir “uma lei do

trabalho que nobilite o esforco do homem; uma justica austera que Ihe cerceie os desmandos;
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e uma forma qualquer de homestead que o consorcie definitivamente a terra” (CUNHA, 2011,
p. 31).

Em meados da década de 1880, por ocasido do langcamento de “Le Pays des
Amazones” na Franga, o bardo de Santa-Anna Nery (1979) ja apontava para 0s riscos de uma
economia fincada no extrativismo, embora fosse inegavel a prosperidade crescente do Estado
do Amazonas, com suas exportacdes e receitas em ascensdo. A borracha estava entrando no
seu auge, mas, a despeito disso, o bardo denunciava o abandono em que outros setores
produtivos se encontravam. Para ele, 0 Amazonas desperdicava suas abundantes riquezas
ictiologicas, ao contrario de muitos paises da Europa: “apesar de todas essas vantagens,
nenhuma companhia de pesca foi organizada no estado, e, dizemos com pesar, 0 mercado de
Manaus se v€, por vezes, bem mal provido de peixe” (NERY, 1979, p. 118). Enquanto a mao-
de-obra era empregada nas florestas, a pesca e a caca ficavam a deriva na auséncia de um
projeto industrial que as explorasse lucrativa e sistematicamente. O mesmo se aplicava a
agricultura, que o intelectual considerava, naquele momento, menos adiantada que no século
XVIII.

Os problemas apontados tanto por Euclides quanto por Santa-Anna Nery se tornaram a
tonica das criticas feitas a organizacdo do sistema produtivo amazonico entre 0s séculos X1X
e XX, servindo de base para explicar a fragilidade da economia da borracha. Esses
argumentos foram retomados posteriormente por autores como Aradjo Lima, que na década
de 1930 denunciou que a decadéncia da regido decorria de uma economia que nao havia se
racionalizado, ao contrario das experiéncias com o cultivo da seringueira no Ceildo e
Cingapura ap0s o contrabando de sementes amazonicas para os Jardins Botanicos de Kew, em
Londres: “A inteligéncia e a acdo do homem proporcionaram a hévea, em pais estranho, todos
os elementos que lhe escassearam na terra de origem” (LIMA, 2001, p. 93).

Ainda segundo ele, a borracha era produto de um “sistema de trabalho defeituoso e
falho, dos alicerces ao vértice”, a comegar pelos métodos primitivos de extracdo da goma, que
contribuiam para o acelerado esgotamento dos seringais e de sua capacidade produtiva. Além
disso, havia a posicao vulneravel do seringueiro nesse sistema, uma vez que o trabalhador era
exposto a uma rotina insana e escravizadora, além de ser impedido de cultivar a terra. Lima
também criticava a precaria estrutura financeira e comercial dessa economia, que punha 0s
entes da cadeia (seringueiros, seringalistas e aviadores) em franco desequilibrio. O crédito era
a base dos negocios, incorrendo num excesso de confianca e desperdicio: a prosperidade de

um seringalista era mensurada por sua capacidade de dever na praca.
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Iniciada a decadéncia da borracha, o saldo devedor continuava a crescer, adiantando-
se aos anteriores, mas ja nessa época de modo sensivel, porque o volume de
negdcios, traduzido nas cifras de vendas, era bastante menor (LIMA, 2001, p. 106).

Mesmo medidas emergenciais destinadas a salvar a Amazonia da derrocada completa
se revelaram infrutiferas, como anotam Feitosa e Saes (2013) ao resgatarem a elaboracdo do
Plano de Defesa da Borracha. Desde os anos iniciais da crise, a economia gomifera foi alvo de
discussdes na Camara dos Deputados, mas foi somente com a queda vertiginosa do volume de
exportagdes, a partir de 1910, que intervencfes mais enérgicas passaram a ser aventadas. 1sso
culminou num conjunto de a¢Bes — inspiradas no Plano de Valorizagdo do Café, mas sem o
mesmo sucesso deste — decretado em 1912 no governo do presidente Hermes da Fonseca.

No diagnostico que Feitosa e Saes fazem da época, ainda no intuito explicar a debacle,
0s autores constatam que os lucros com o comércio da borracha costumavam ir para 0s
grandes sindicatos internacionais, especialmente as casas importadoras de Nova York e
Liverpool, o que deixava a economia local vulneravel.

Grande parte do excedente gerado pela economia foi quase na sua totalidade
desviado para outras regides, fossem elas internas ou externas ao mercado nacional,
ou mesmo “empregado em consumo suntuario”. O pouco que sobrava para a
economia local investir foi consumido em obras de modernizacéo e demais servigos

urbanos, ndo criando outras formas de investimentos produtivos (FEITOSA; SAES,
2013, p. 147-149).

Estudiosos como Warren Dean (1989), que é citado pelos autores acima referidos,
também ressaltam que a burguesia amazbnica, “estiipida e incompetente”, nio teve
capacidade de agir diante da crise para retomar o crescimento econémico. O préprio Araujo
Lima ja ressaltara isso. Segundo ele, o fausto proporcionado pelo ciclo da borracha havia
criado uma sociedade de muitos vicios e poucas virtudes, além de uma elite de novos ricos
que nao passava de “aristocracia bastarda”: “Nao se haviam apurado atributos de estirpe ou
predicados de capacidade. A classe alta, plebeia de origem, era produto do arrivismo, da
aventura, da conquista, dos caprichos, da sorte, enfim” (LIMA, 2001, p. 109).

Por outro lado, reclamacdes quanto a falta de apoio do governo federal na resolucdo da
crise foram incorporados ao discurso regional a partir dai. Criticava-se, sobretudo, a
inoperancia do Estado diante dos problemas da Amazbnia, que em seu auge havia
proporcionado um sexto da renda nacional, enquanto o governo investia 600 mil vezes menos
do que arrecadava na regido (FEITOSA; SAES, 2013). Esse desencanto aparece em algumas
publicacdes do periodo, como num artigo do presidente honorario da Associacdo Comercial

do Amazonas, Hannibal Porto, publicado em 1914 pelo jornal O Imparcial:

25



N&o ha ddvida que, se o Poder Publico se resolvesse a, sinceramente, ajudar a
corrente que se inclina a trabalhar no sentido de melhorar as condi¢Ges da regido,
criando-lhe facilidades, para mais depressa atingirem ao fim colimado, dentro de
pouco tempo teriamos melhorado a nossa precaria situagdo econdmica de agora e
creariamos uma outra estavel e feliz. Mas a verdade é que, quase na totalidade dos
casos, qualquer movimento que tenha interesse publico, encontra sérios obstaculos
na politicagem de campanario, sempre de alcateia para adulterar as boas ideias
(PORTO, 1915, p. 76).

Em todos os aspectos, a situacdo era bastante desfavordvel ao soerguimento da
economia amazénica. Nesse contexto, mesmo o Plano de Defesa da Borracha se tornou
inviavel, até por conta da grandeza das suas propostas, como destacam Feitosa e Saes. De
acordo com eles, o decreto federal acabou se tornando um verdadeiro plano de
desenvolvimento para a regido, prevendo ndo apenas a recuperacdo dos precos da borracha
silvestre, mas investimentos em diversas areas da precaria infraestrutura local: transporte,
construcdo de ferrovias, saneamento, reducdo dos impostos de exportacdo e dos fretes,
imigracdo, melhoramentos na producdo e comercializagdo da borracha, formacdo de méao-de-
obra e criacdo de estagdes experimentais para a cultura da seringueira ndo s6 na Amazonia,
mas também na Bahia e Piaui.

As vésperas da Primeira Guerra Mundial e com as financas abaladas, a Uni&o ndo teve
como arcar com 0S custos para a concretizacdo dessas medidas ambiciosas. Fadado ao
fracasso, o plano também ndo prop6s nenhuma mudanca na estrutura social erigida em torno
da economia gomifera, o que ndo resolvia de todo as suas falhas organicas. Por isso,

A crise dos estados do Amazonas e Para, mais do que uma crise de um setor
econbmico da regido, materializava-se num modelo de producdo extrativista e
exportador, cuja vulnerabilidade era intrinseca. Os discursos parlamentares, os
projetos, os relatérios e o proprio regulamento que instituiu a Superintendéncia da
Defesa da Borracha ndo contestavam essa limitacdo. [...] A defesa da borracha

tornava-se, portanto, um Plano de Desenvolvimento Regional para sustentacdo das
elites econdmicas locais (FEITOSA; SAES, 2013, p. 165).

A culpabilizacédo das velhas elites amazonicas pelo atraso regional voltaria a aparecer
no discurso politico nacionalista disseminado pelo Estado Novo de Getulio Vargas, que
inaugurou nova fase no histdrico de planejamentos direcionados a Amazodnia no intuito de

promover seu desenvolvimento econdmico e social.
3. A ideia de progresso e modernizagdo no Amazonas

As origens da ideologia econébmica do desenvolvimentismo se situam, segundo
Ricardo Bielschowsky (2000), entre a chegada de Getulio Vargas ao poder, em 1930, e o fim
do regime do Estado Novo, em 1945, periodo em que foram criados agéncias e érgaos oficiais

destinados a administrar os problemas de interesse nacional. Por desenvolvimentismo, o autor
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entende uma ideologia de “transformacao da sociedade brasileira” baseada na industrializacao
integral como via de superacdo do subdesenvolvimento, processo que deveria ser conduzido
de modo eficiente e racional por meio do planejamento do Estado, ente capaz de ordenar a
expansdo dos setores econdmicos, inclusive com investimentos diretos.

Para o socidlogo Octavio lanni (1977), sob o comando de Vargas, o governo federal
experimentou uma marcante centralizacdo do poder, de modo a minar a influéncia das
oligarquias regionais e fortalecer a ideia de Brasil-nacdo. A partir de diretrizes abertamente
nacionalistas e intervencionistas, 0 governo passou a incentivar o debate sobre os problemas
do Pais, dando abertura para uma nova fase nas relagfes entre o Estado brasileiro e o sistema
politico-econémico. No campo econémico,

tratava-se de estudar, coordenar, proteger, disciplinar, reorientar e incentivar as
atividades produtivas em geral. Ou seja, tratava-se de formalizar, em novos niveis,

as condi¢des de intercAmbio e funcionamento das forcas produtivas no mercado
brasileiro (IANNI, 1977, p. 22).

Em “O complexo da Amazbnia”, Djalma Batista (2007) lembra que, apesar de a
década de 1930 ter representado o inicio do desenvolvimento brasileiro, o processo de
industrializacdo do Pais ndo se refletiu na Amazbnia, que permaneceu numa etapa pré-
capitalista e “no mesmo abandono, no mesmo atraso ¢ na mesma falta de perspectiva” (p. 35),
suscetivel a desagregacao regional e sem condic¢Bes de sobrevivéncia econémica. Somente a
partir de 1940 a regido passou a ganhar mais aten¢do do governo central, obrigado a levar em
conta a questdo da seguranca nacional devido a eclosdo da Segunda Guerra Mundial.

Mas, j& ha algum tempo, a Amazdnia vinha sendo alvo do pensamento geopolitico
militar brasileiro, que a encarava como “area problema” repleta de desafios a serem superados
para o efetivo exercicio da soberania nacional sobre esse territorio. Dentre os que trataram do
tema esta o capitdo Mario Travassos. Em 1933, ele publicou o livro “Projecdo continental do
Brasil”, onde fez uma abordagem sobre a crescente influéncia dos Estados Unidos no
continente americano e a “disputa” entre Brasil e Argentina pela hegemonia na América do
Sul. Nesse contexto, de acordo com o autor, a bacia amazonica era estratégica para garantir a
projecdo do poder brasileiro através do altiplano boliviano e, consequentemente, por todo o
subcontinente. O capitdo “identificava na Amazonia um potencial centripeto, ja que a regido
possuia como base fluvial natural capaz de ligar o Brasil aos demais paises amazonicos”
(CURADO, 2011, p. 6). Dessa forma,

Travassos ndo problematiza a regido amazbnica em seus aspectos internos,

assumindo ali um local de livre acesso a penetragdo do poder publico do Estado
contanto que haja vontade politica. O papel da Amazénia é assim definido por
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condicionantes exdgenos a ela, que indiretamente implicam no imperativo de ocupar
e desenvolver a regido com a viabilizagdo de transporte sob o aproveitamento dos
canais fluviais (CURADO, 2011, p. 6-7).

Pode-se dizer que a acdo empreendida pelo Estado Novo na Amazonia foi um misto de
condicionantes internas e externas. A0 mesmo tempo em que a regido suscitava preocupacoes
geopoliticas acirradas pelo contexto da guerra, quando se temia uma possivel invasdo do
territorio através dos pontos em que a presenca brasileira era mais escassa, a Amazonia
despontava como fronteira ainda a ser civilizada e integrada ao processo de desenvolvimento
do Pais. Era necessario ocupar essas “fronteiras” dando a elas uma destina¢do econémica. O
discurso que Getulio Vargas proferiu em agosto de 1940, em Goiania, expressa a orientacao
que passou a vigorar no governo: “O Brasil, sob 0 novo regime, deixou de ter areas mortas e
territorios de reserva” (VARGAS, 1941, p. 25).

Uma vez centralizado o poder, o desejo era de também promover a unificacdo fisica,
cultural e politica do Pais. Esse era um dos pilares ideoldgicos do regime varguista, que
sobrepunha a Nacdo as regides. O governo central se tornava representante dos interesses de
todas as partes do Pais, fazendo as vezes de mediador na manutencdo de um justo equilibrio
entre elas.

O ataque nacionalista ao regionalismo tornou-se necessario em virtude da extrema
fragmentacdo social do Brasil, resultante do prdprio tamanho do Pais, dos padrdes
histéricos de sua colonizacdo, de sua pronunciada diversidade geogréfica, da

predominancia da sociedade rural e da falta de um Unico foco centralizador
(LAUERHASS JR., 1986, p. 25).

Nesse caso, a unificacdo fisica e econdmica do Pais passaria pelo necessario
incremento dos sistemas de transporte e comunicacdo, além de acGes efetivas de promocéo do
desenvolvimento de regides “isoladas” e estagnadas, como o Nordeste ¢ a Amazonia. Vargas,

mais uma vez, dava o tom ao discurso oficial:

Mas se politicamente o Brasil € uma unidade, ndo o é economicamente. Sob este
aspecto, assemelha-se a um arquipélago formado por algumas ilhas, entremeadas de
espagos vazios. As ilhas ja atingiram um alto grau de desenvolvimento econémico e
industrial e as suas fronteiras politicas coincidem com as fronteiras econémicas.
Continuam, entretanto, os vastos espacos despovoados, que ndo atingiram o
necessario clima renovador, pela falta de densidade da populaco e pela auséncia de
toda uma série de medidas elementares, [...] destacando-se, dentre elas, o
saneamento, a educagdo e os transportes. No dia em que dispuserem todos esses
elementos, 0s espagos vazios se povoardo. Teremos densidade demogréfica e
desenvolvimento industrial. [...] Eis 0 nosso imperialismo. Ndo ambicionamos um
palmo de territorio que ndo seja nosso, mas temos um expansionismo, que é o de
crescermos dentro das nossas proprias fronteiras (VARGAS, 1941, p. 31-32).

As diretrizes para a acdo estavam tracadas: tornar mais efetiva a presenca do Estado

brasileiro naquelas porcdes do territdério até entdo desassistidas pelas administracdes
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anteriores. Esse era o cerne do programa “Marcha para o Oeste”, lancado em 1938 com o
objetivo de estimular a colonizacdo de areas longinquas e pouco povoadas, a exemplo do
Centro-Oeste e da propria Amazoénia, considerados verdadeiros vazios demograficos. Com
isso, o novo regime revelava seu “sentido bandeirante” e desbravador, eivado de um
sentimento patriotico.

Na tentativa de reforcar esse compromisso, Getulio viajou por alguns Estados
amazonicos no ano de 1940, passando por Manaus no més de outubro, quando proferiu o
famoso “Discurso do Rio Amazonas”, no Ideal Clube. Na ocasido, ele afirmou que o espaco
imenso e despovoado era o grande inimigo do progresso amazonense, cabendo ao governo
transformar sua forca cega e fertilidade em energia disciplinada. Segundo dados do censo
realizado naquele mesmo ano, para uma area de mais de 1,8 milhdo de quilémetros
quadrados, o Amazonas tinha cerca de 400 mil habitantes?. Diante dessa realidade, o
mandatario afirmava:

Passou a época em que substituiamos pelo facil deslumbramento, repleto de imagens
ricas e metaforas preciosas, o estudo objetivo da realidade. Ao homem moderno,
esta interdita a contemplacéo, o esforco sem finalidade. E a nés, povo jovem, imp&e-
se a enorme responsabilidade de civilizar e povoar milhdes de quilometros
guadrados. Aqui, na extremidade setentrional do territorio pétrio, sentindo essa
riqueza potencial imensa, que atrai cobigas e desperta apetites de absorvicdo, cresce

a impressao dessa responsabilidade a que ndo é possivel fugir nem iludir (VARGAS,
1941, p. 81).

O plano do Estado Novo para induzir o ingresso da Amazonia no “corpo economico
da Nagado” resumia-se basicamente ao bindmio saneamento-colonizacdo. Em 1933, como
vimos anteriormente, Aradjo Lima elegera esses fatores como 0s principais entraves ao
desenvolvimento da regido, que ele definiu como uma “terra deserta, por ser povoada”. Para o
sanitarista, ndo havia “uma agressividade real, especifica e caracteristica da terra: 0 homem é
que se torna muito vulneravel pela insuficiéncia numérica. Nao esta em causa a qualidade da
terra, mas a quantidade de gente” (LIMA, 2001, p. 56). Essa mesma compreensao reaparece
no discurso oficial estadonovista, que rejeitava as antigas visoes antagonicas (paraiso/inferno)
da Amazénia. Para Vargas, a regido nao era naturalmente insalubre e imprdpria a civilizacéo,
precisava apenas ser saneada:

Prova-o o fato de encontrarmos, a cada passo, familias numerosas e uma grande
populacdo infantil. O crescimento demografico é evidente. E bastard cuidar dessas
geracBes, defendendo-as contra as moléstias, preparando-as fisica e culturalmente,

dando-Ihes educacdo moral e civica para transforma-las em valiosos fatores do
povoamento da regido (VARGAS, 1941, p. 88).

2 Cf. IBGE. Recenseamento geral do Brasil (1° de setembro de 1940). Vol. 2. Rio de Janeiro: Servigo Grafico do IBGE, 1950.
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Com vistas a promover esse saneamento, foi criado em 1942 o Servigo Especial de
Salde Publica (SESP), agéncia bilateral mantida pelo Ministério de Educacdo e Saude
brasileiro e pelo Instituto de Assuntos Interamericanos, ligado ao governo dos Estados
Unidos. Entre os objetivos do 6rgdo estavam acfes de combate & malaria e a outras endemias
nas areas de extragdo da borracha, na AmazOnia, construgdo de hospitais e escolas de
enfermagem para formacéo e aperfeicoamento de profissionais da saude, além da criacdo de
sistemas de agua e esgoto®.

Quanto a politica de colonizagdo, o governo defendia que ela deveria ser realizada
exclusivamente com grupos de nacionais, em particular de migrantes nordestinos. A agéo
estatal também previa a distribuicdo de terras devolutas e a criacdo de nucleos agricolas
equipados com escolas rurais. Por sua vez, o Instituto Agronémico do Norte, fundado em
1939 em Belém (PA), teria a missdo de assistir os agricultores e intensificar o plantio da
seringueira e a cultura da castanha, do timbd e outras espécies.

O fluxo migratoério que se tentou estimular ganhou mais intensidade a partir de 1942,
guando a Amazénia entrou no foco dos Acordos de Washington, assinados entre o Brasil e 0s
Estados Unidos no intuito de fortalecer a cooperacao entre esses paises durante o combate ao
Eixo. Nessa época, como lembra Gilberto Marques (2013), um ndmero significativo de
nordestinos* foi recrutado pelo governo federal e encaminhado a Amazonia como parte do
esforgo de guerra. Aqui, esses “soldados” foram chamados a missdo de colaborar com o Pais
na chamada Batalha da Borracha, que reativou os velhos seringais da regido com o objetivo
de abastecer a industria norte-americana com a goma eléstica, uma vez que 0s centros
fornecedores asiaticos estavam sob o dominio japonés. Mas a experiéncia deixou um legado
indcuo, pois logo em seguida o setor extrativista voltou a perder folego.

Apesar do discurso que tentou atribuir a acdo do Estado Novo o reencontro da
Amazonia com seu “destino histérico”, Romulo de Paula Andrade (2010) pondera que agdes
como as propostas pela “Marcha para o Oeste” ndo passaram do carater simboélico, pois ndo
resultaram em grandes ocupacdes sistematicas, até pela caréncia de recursos de que o governo
dispunha para isso. A aproximacao iniciada por Vargas serviu mais ao objetivo de tornar o
discurso governista presente nessas regides, combatendo a velha estrutura do coronelismo e

consolidando o poder centralizador.

3 Cf. CASA DE OSWALDO CRUZ. Fundagéo Servigos de Sadde Publica. Disponivel em: http://arch.coc.fiocruz.br. Acesso
em: 21 mai. 2017.
4 Cerca de 100 mil entre 1942 e 1945, segundo dados coletados por Samuel Benchimol. Cf. BENCHIMOL, Samuel.
Romanceiro da Batalha da Borracha. Manaus: Imprensa Oficial, 1992.
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3.1 A fase dos planejamentos

Mesmo que durante a guerra o Estado Novo tenha dotado a regido de uma estrutura
institucional minima com capacidade de intervencdo na economia, a exemplo do Banco de
Crédito da Borracha (atual Banco da Amazonia — Basa), de alcance limitado ao setor do
extrativismo, o fim dos Acordos de Washington veio acompanhado do receio de uma nova
fase de profunda crise e instabilidade na Amazonia. O envolvimento do Brasil no conflito
mundial havia ensinado, contudo, que o planejamento era 0 meio técnico mais adequado para
a racionalizacdo da agdo estatal. Foi entdo que essa ferramenta passou a se consolidar, no
ambito do governo, como meio de organizar informacdes, analisar problemas, tomar decisoes
e controlar a execucédo de programas (IANNI, 1977).

A nova Constituicdo promulgada em 1946, apds a deposicdo de Getulio Vargas € 0
fim do regime ditatorial, cedeu a pressdo dos interesses nortistas e incorporou um dispositivo
(Art. 199) que obrigava a Unido a investir o minimo de 3% da renda tributaria nacional num
plano de valorizacdo da regido amazonica. Mas foi somente sete anos depois dessa garantia
constitucional, em 1953, que as condicBes politicas possibilitaram a aprovagdo de uma lei®
que criava uma superintendéncia para elaborar e gerir o referido plano: nascia a SPVEA
(Superintendéncia do Plano de Valorizagdo Econémica da Amazénia), tendo como seu
primeiro chefe o historiador amazonense Arthur Reis®, que desde 1951 vinha colaborando
com os estudos preliminares a regulamentacdo do Art. 199. De acordo com Marques,

apesar de algumas politicas ja existentes em algumas areas brasileiras, como era o
caso da politica contra as secas nordestinas, a SPVEA foi uma inovagdo no
planejamento brasileiro: uma instituicdo regional responsavel por elaborar politicas

de desenvolvimento de uma regido envolvendo diversas unidades federativas, niveis
de governo e setores da economia (MARQUES, 2013, p. 170).

A lei que criou a superintendéncia, cuja sede foi instalada em Belém (PA), definiu 14
objetivos especificos para a valorizacdo da Amazonia nas areas social, industrial, agricola, de
energia e viacao, além de trés objetivos gerais, a saber:

1) assegurar a ocupagdo da Amazbnia em um sentido brasileiro; 2) construir na
Amazbnia uma sociedade economicamente estavel e progressista, capaz de, com
Seus proprios recursos, prover a execucao de suas tarefas sociais; 3) desenvolver a

Amazdnia num sentido paralelo e complementar ao da economia brasileira
(MARQUES, 2013, p. 171).

Na visdo do autor que citamos, a SPVEA representou uma ruptura com as concepgoes

de valorizagdo da Amazonia até entdo predominantes. Para comecar, pela primeira vez a

5 Lei Ordinaria 1806/1953, de autoria do deputado Pereira da Silva (PSD/AM).
6 Foi superintendente de 1° de agosto de 1953 a 12 de dezembro de 1955.
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legislacdo determinava a elaboracdo de um planejamento amplo a ser executado num periodo
de cinco anos, superando um histérico de medidas isoladas e com efeitos projetados para o
curto prazo. Dessa vez, a agdo do Estado deveria se dar por meio de um “estudo sereno,
realizado em bases técnicas e com a visdo do futuro”’. Por outro lado, na elaboragéo tanto do
Programa de Emergéncia quanto do | Plano Quinquenal (1955-1959) do 6rgdo, a agricultura
(com foco na autossuficiéncia local e no abastecimento interno) e a industrializacdo das
matérias-primas florestais e minerais assumiram importancia central em detrimento da
tentativa de reanimar o extrativismo, visto como defasado e incapaz de sustentar a economia
regional.

A questdo do atraso técnico e cientifico da agricultura na Amazénia, ainda dominada
por modos de cultivo considerados arcaicos, como as queimadas para preparo do solo, era
levantada por estudiosos como Pierre Gourou, para quem esse setor da economia era
explorado de forma ineficiente na regido, embora esta fosse o ‘“futuro agricola da
humanidade:

O mundo tropical poderia ser, pois, o celeiro do mundo, se fosse valorizado por
meio de uma agricultura moderna. As técnicas de producdo e de saneamento se
encontram prontas para uma tal tarefa, mas as populacfes locais possuem,

raramente, 0s conhecimentos e os meios que lhes permitem aplica-los (GOUROU,
1966, p. 27).

De acordo com Djalma Batista, nos anos 50 a Amazonia mal produzia os géneros
pereciveis necessarios para o abastecimento das suas capitais: “S6 com a imigracao japonesa
pudemos introduzir uma cultura em larga escala, que ¢ a da juta, assim mesmo uma ‘cultura
de parias’, exigindo esfor¢o sobre-humano do plantador, que na hora H ndo encontra
mercado” (BATISTA, 2006, p. 75). Porém, o fato de a técnica moderna poder levar a
agricultura a outro patamar ndo significava que ela deveria ser imposta as comunidades
amazonicas, ideia combatida pelo antropélogo estadunidense Charles Wagley (1988), que
somou 0 elemento cultural as tradicionais interpretacdes sobre o subdesenvolvimento
regional. Para ele, as inovacgdes precisavam ser aceitas e assimiladas pelos agricultores: “O
que a tarefa requer é a modificacdo de uma cultura — de um modo de vida — e o0 reajustamento
das relagdes de um povo com o ambiente que o cerca. [...] Uma vez aceitas por um povo, as
inovagdes tornam-se parte de sua cultura e por ela sao modificadas” (WAGLEY, 1988, p. 40-
41).

7 SPVEA. Perspectiva do primeiro Plano Quinquenal. Belém, 1954, p. 4.
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Quanto ao extrativismo florestal, a pesca e a coleta de peles obtidas na natureza, Reis
(1972) argumenta no livro “O impacto amazonico na civilizagdo brasileira” que estes ndo
poderiam mais ser o fundamento dos negocios da regido, embora ndo pudessem ser
desprezados por completo. Ao contrério, precisavam ser dotados de novos procedimentos que
proporcionassem maior rendimento, e ndo simplesmente um “assalto a floresta” nos padroes
de uma economia destrutiva.

Além desses pontos, os planos da SPVEA também tocavam em velhas questdes, como
a demanda por melhorias nos transportes (fluvial, terrestre e aéreo), comunicagdes e energia;
investimentos em saneamento, com a construcdo de redes de esgoto e abastecimento de agua,
construcdo de hospitais, campanhas de prevencdo de doencas e educacgdo sanitaria; melhoria
da educacéo nos diferentes niveis de ensino, com foco na formacéo de técnicos.

Ainda que o I Plano Quinquenal apresentasse o “espaco vazio” e a seguranca nacional
como questdes de fundo para legitimar a existéncia da SPVEA, sua aprovagdo foi
sucessivamente postergada pelas autoridades, resultando no abandono do projeto ao longo da
década de 1950. Durante o governo de Juscelino Kubitscheck (1956-1961), a despeito do forte
incentivo a industrializagdo do Pais, a Amazo6nia também acabou secundarizada. Do que fora
tracado no Plano de Metas, coube a regido apenas um incremento viario com a construcdo da
rodovia Belém-Brasilia, inaugurada em 1960, cuja execucdo ficou vinculada a
superintendéncia. A obra, que acabou semeando conflitos de terra na regido,

[...] se enquadrava nos objetivos gerais do plano, particularmente nos investimentos
de transporte, e na tentativa de fazer a integragdo da regido ao restante do pais — 0

gue ocorreu, mas como consumidora dos produtos da regido dindmica na
acumulacdo de capital (Sudeste) (MARQUES, 2013, p. 180).

Com o golpe civil-militar de 1964, inaugurou-se nova fase nas tentativas de
dinamizacdo da economia amazonica, inclusive com a extingdo da SPVEA e a criacdo da
Superintendéncia do Desenvolvimento da Amazonia (Sudam). De modo geral, lanni (1977)
explica que os governos militares do periodo entre 1964 e 1970 adotaram a interferéncia
direta em todos os setores da economia, privilegiando a expansdo da empresa privada
nacional e estrangeira, o estimulo controlado do mercado de capitais, 0 incentivo a exportacao
de produtos agricolas e minerais, dentre outras diretrizes que introduziram o Brasil no
subsistema capitalista. Segundo o autor, ao rearticularem a economia nacional, os militares a
transformaram num enclave do imperialismo norte-americano, alemé&o e japonés:

Desde o comego, os governos militares foram levados a comprometer

profundamente o aparelho estatal com os interesses do capital monopolista
estrangeiro e nacional. Trataram de privilegiar o carater dependente da economia
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brasileira e reduzir a0 minimo, ou mesmo anular, o elemento de autonomia que
também estava presente no conjunto do sistema econdmico do Pais (IANNI, 1986,
p. 17).

A Amazbnia ndo ficou de fora desse rearranjo das politicas publicas, sendo logo
integrada ao modelo de capitalismo dependente/associado adotado pelo regime. Durante o
governo do marechal Castelo Branco, que “tratou de desenvolver ainda mais a tecnoestrutura
que deveria regular e dinamizar o funcionamento das forcas produtivas e das relagdes de
producao no Pais” (IANNI, 1977, p. 236), a regido foi incorporada ao plano de acéo federal
no bojo das diretrizes que procuravam atenuar os desniveis econémicos regionais. Na pratica,
teve inicio ai um processo de desenvolvimento extensivo do capitalismo na Amazénia, com
reflexos, sobretudo, no setor agricola, na politica de ocupagdo da regido, e na intensificacéo
das contradi¢cBes sociais, como a luta pela terra envolvendo indios, posseiros, grileiros,
latifundiarios, fazendeiros e empresarios:

A rigor, a criagdo e a expansdo da empresa de extrativismo, agropecuaria e
mineracdo, da mesma forma que a politica de demarcagdo e titulacdo das terras

devolutas, tribais e ocupadas, ao lado da colonizacéo dirigida, tudo isso expressa o
processo mais ou menos amplo e intenso de expansdo das relacdes capitalistas na

regido (IANNI, 1986, p. 55).

Dentre o conjunto de reformas institucionais levadas a cabo pelo governo, a partir de
1965, esteve a chamada “Operagdo Amazodnia”, série de medidas legais voltadas para a
transformacdo da economia local, cuja elaboracdo ficou a cargo do Ministério do
Planejamento e do Ministério Extraordinario para a Coordenacdo dos Organismos Regionais.
No relatorio preliminar elaborado por este Gltimo Orgdo, identificou-se, dentre outros
problemas, um descompasso na legislagdo existente, além da omissdo da maquina publica e a
descontinuidade dos programas federais na Amazonia.

Em decorréncia disso, a questdo da seguranga nacional aparece com mais énfase nesse
documento, que faz uma répida anélise das “tensdes futuras” que as fronteiras despovoadas na
regido poderiam gerar para o Pais: “Ndo ¢ possivel por conseguinte tratar e planejar a
seguranca da 4area, sem atentar para as alternativas de progresso material e social”®. O
relatério também propunha como medidas no curto prazo a atualizacdo das leis destinadas a
promover o desenvolvimento da Amazonia, com destaque para uma nova politica de carater
subsidiario com enfoque em incentivos fiscais para apoiar e incentivar empreendimentos

industriais e agricolas na regido, estimulando o seu povoamento.

8 MECOR. Relatério da Operagdo Amazonia. Brasilia, 1966, p. 138.
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Os efeitos da “Operacdo Amazdnia” comecgaram a ser vistos a partir de 1966: em
outubro daquele ano, Castelo Branco criou o Fundo para Investimentos Privados no
Desenvolvimento da Amazonia (Fidam); extinguiu a SPVEA e a substituiu pela Sudam®,
inspirada na experiéncia da Superintendéncia de Desenvolvimento do Nordeste (Sudene) e
munida de outros mecanismos para agilizar sua atuacdo. O governo também editou novo
marco regulatério’® para a concessdo dos incentivos fiscais em favor da regido amazonica e
transformou! o antigo Banco de Crédito da Amazonia em Banco da Amazonia, o atual Basa.

O histérico dos estimulos tributarios na Amazonia teve inicio em 1963, ainda durante
0 governo Jodo Goulart, que sancionou e regulamentou uma lei'? que estendia & Amazonia
Legal os incentivos fiscais concedidos ao Nordeste desde 1961. Em dezembro de 1965, esse
beneficio ganhou maior peso legal ao ser incluido na Constituicdo federal pela emenda n° 18.
A respeito dos incentivos concedidos a partir da “Operacdo Amazonia”, Luis Viana Filho
pontuou:

Isentara-se de impostos e taxas a importacdo de maquinas que proporcionasse uma
tecnologia estrangeira adaptavel a tecnologia local. E as deducles tributarias,

adotadas com base na experiéncia da Sudene, eram entretanto mais liberais do que
as vigentes para o Nordeste (VIANA FILHO, 1975, p. 257).

A nova politica do governo federal enfatizava sobremaneira o papel da iniciativa
privada no desenvolvimento da regido, como ficou patente durante a | Reunido de Incentivo
ao Desenvolvimento Econémico da Amazonia, que reuniu investidores e empresarios do Sul e
Sudeste numa viagem de Manaus a Belém a bordo do navio Rosa da Fonseca, em dezembro
de 1966. Por ocasido da abertura do evento na capital amazonense, Castelo Branco discursou:

Homens de negdcios, vitoriosos em outras partes do Brasil, estais preocupados em
bem utilizar as facilidades concretas, que se oferece a iniciativa privada, para aqui
repetir as vitorias obtidas em outras regides através de empreendimentos agricolas
ou industriais modelares. Estais, outrossim, como brasileiros, motivados pelo dever

de criar riquezas numa regido que hoje representa para todos nés um desafio de
proporcdes colossais (CASTELO BRANCO, 1967, p. 23).

Por fim, em 1967 o governo remodelou a Zona Franca de Manaus (ZFM), que havia
sido criada dez anos antes como um porto franco destinado a receber mercadorias de origem
estrangeira para consumo interno ou para exportacdo®®, Com o Decreto-lei n° 288 assinado

por Castelo Branco como parte dos esforgos da “Operagao Amazonia”, a ZFM passou a ser

9 Lei n°5.173, de 27 de outubro de 1966.
10 i n°5.174, de 27 de outubro de 1966.
11 ein®5.122, de 28 de setembro de 1966.
12| ei 4216/63, de autoria do deputado Wilson Calmon (PSP/AM).
13 A Zona Franca de Manaus € fruto de um projeto de porto franco apresentado em 1951 pelo deputado Pereira da Silva. O
projeto virou a Lei n® 3.173, aprovada em junho de 1957 e regulamentada apenas em 1960.
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uma area de livre comércio de importacdo e exportacdo combinada a incentivos fiscais
especiais. Naquele momento, a intencdo era fomentar o progresso do interior da Amazonia em
trés frentes: por meio da industria, do comercio e da agropecuaria. A reestruturacdo do
modelo atendia, assim, a antigas reivindicagcbes por maior comprometimento do governo
federal em fazer a zona franca dar certo. Entdo governador do Amazonas, Arthur Reis se
expressou nesse sentido em relatério apresentado ao presidente durante sua visita a Manaus,
em meados de 1965:

Sumariando a situacdo, verifica-se que a Zona Franca de Manaus compreende um

depésito alugado da Manaus Harbour Limited, um escritério alugado, no centro da

cidade, varios compromissos, por pagar. Diante desse quadro, o0 6rgdo debate-se em

crises sucessivas, sem, todavia, encontrar uma solugdo para se transformar numa
instituicdo atuante.'4

O novo surto econdmico percebido com o advento da Zona Franca veio acompanhado
de um notavel crescimento rumo a floresta, alterando inclusive a paisagem e a dindmica social
da cidade de Manaus, até entdo uma espécie de “civilizagao fluvial” em que os igarapés eram
componentes importantes do processo de interagdo homem-natureza. Em Narciso Lobo
(1994) e Browder e Godfrey (2006), por exemplo, encontramos referéncias de que os anos 60
significaram uma virada para a AmazOnia e para a capital amazonense no quesito
demogréafico. Se até essa década era possivel constatar certo equilibrio entre a populacédo das
zonas urbana, suburbana e rural da capital amazonense, a partir dos anos 70 esse contingente
se tornou predominantemente urbano.

Partindo da obra “A expressdo amazonense”, de Marcio Souza (2010), é possivel
visualizar como esse processo se deu em Manaus. De acordo com ele, a cidade comecgou a
inchar ainda na década de 50, quando politicas populistas promoveram o “favorecimento
desordenado” da classe média local e o gradativo esvaziamento do interior do Estado por
conta do éxodo rural. Com a Zona Franca, o problema se intensificou:

A cidade dos barfes da borracha ndo foi construida para atender o proletariado
industrial, nem o macico éxodo do interior. Ela queria se parecer com uma miniatura
de Paris, onde os bairros proletarios foram exilados para a periferia distante e o
centro, com sua elegancia, suas lojas e restaurantes, serviriam para um rarefeito
transito de bondes e carros de tragdo animal. Um centro preparado para a promenade
do 6cio e das compras. [...] Com o advento da Zona Franca, a cidade vazou para

todos os lados. Os administradores, mesmo reconhecendo o problema, ndo
encontraram meios de evitar os estilhagos (SOUZA, 2010, p. 185).

14 CODEAMA. Reivindicacdes ao presidente Castelo Branco. Manaus: Setor de publicacdes, 1965a.
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Sem condigdes de se estabelecer dignamente na capital, e na auséncia de politicas
publicas de amparo ao novo fluxo populacional, os migrantes do interior foram se instalando
ao longo dos anos nas “bordas” da cidade. Foi numa dessas bordas que surgiu a chamada
Cidade Flutuante, desmantelada durante o governo Arthur Reis, conjunto intrincado de cerca
de 2.500 casas e estabelecimentos comerciais flutuantes construidos na zona portuaria de

Manaus. Era o progresso mostrando suas contradigdes.
4. Regido e nagao

Até aqui, por diversas vezes os termos “regido” e “regional” foram usados para se
referir @ Amazonia e as discussbes inerentes a ela. Mas 0 que 0 uso dessas categorias
significa? A principio, entendemos que por trds delas h4 uma intencdo a0 mesmo tempo
explicativa e demarcatéria — ndo apenas no sentido geografico, de fronteiras, mas de uma
relacdo estabelecida entre o que € regional/local e o que é nacional/global.

E nesse sentido que Bourdieu (1989) faz, em seu livro “O poder simbélico”, uma
reflexdo epistemoldgica sobre a ideia de regido, que ele considera uma das categorias de
pensamento mais comuns nas Ciéncias Sociais. Para isso, 0 sociélogo alicerga sua critica na
histdria social da génese e utilizacdo desse conceito.

Em primeiro lugar, o autor aponta que o monopdlio da defini¢do legitima do que é
regido ¢ alvo recorrente de “disputa” entre gedgrafos, historiadores, etn6logos, economistas e
socidlogos. A partir disso, ele propde que a “regido” seja encarada como representacio
simbolica do poder de divisdo do mundo social, processo imerso em lutas (individuais ou
coletivas, dispersas ou organizadas) pelo poder de classificacdo, de reconhecimento e de
composicdo e decomposicéo de grupos humanos.

Com efeito, 0 que nelas estd em jogo € o poder de impor uma visdo do mundo social
através dos principios de di-visdo que, quando se impdem ao conjunto do grupo,
realizam o sentido e 0 consenso sobre o sentido e, em particular, sobre a identidade e

a unidade do grupo, que fazem a realidade da unidade e da identidade do grupo
(BOURDIEU, 1989, p. 113).

Como fruto de um poder simbdlico de divisdo, ou seja, de um ato de vontade, a regido
também se refere a algo que, originalmente, ndo tem existéncia palpavel na realidade.
Segundo Bourdieu, a prépria etimologia da palavra (regio) estd ligada ao ato magico ou
religioso de promover descontinuidades (tracar fronteiras) na continuidade natural das coisas,
ndo s no espaco geografico (o que define o que é nacional e estrangeiro, por exemplo), mas

entre idades, sexos, sagrado e profano, etc.
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A fronteira nunca é mais do que o produto de uma divisdo a que se atribuira maior
ou menor fundamento na “realidade” segundo os elementos que ela relne... a
“realidade”, neste caso, ¢ social de parte a parte ¢ as classificagdes mais “naturais”
apoiam-se em caracteristicas que nada tém, de natural e que séo, em grande parte,
produto de uma imposicéo arbitraria (BOURDIEU, 1989, p. 114-115).

O ponto principal da reflexdo do socidlogo francés em torno da regido esta na critica

ao estigma que esse processo de divisdo e dominacdo produz, pois 0 que estd em jogo é a

conservacdo ou a transformacdo das relacbes de forcas simbdlicas e das vantagens

correlativas, tanto econdmicas como simbdlicas. Assim, podemos dizer que o estigma que

pesava sobre a Amazonia no periodo histérico em estudo (década de 1960) era o de uma

regido atrasada e ainda ndo integrada ao “todo” nacional. De acordo com Bourdieu, é de

processos como esses que surgem os regionalismos, cujas reivindicagfes tentam ser uma
resposta a estigmatizacdo da qual o territério € produto.

E, de facto, se a regido ndo existisse como espago estigmatizado, como “provincia”

definida pela distancia econdmica e social (¢ ndo geografica) em relacdo ao

“centro”, quer dizer, pela privacdo do capital (material ¢ simbdlico) que a capital

concentra, ndo teria que reivindicar a existéncia: € porque existe como unidade

negativamente definida pela dominagdo simbolica e econémica que alguns dos que

nela participam podem ser levados a lutar para alterarem a sua defini¢do, para

inverterem o sentido e o valor das caracteristicas estigmatizadas (BOURDIEU,
1989, p. 126-127).

No caso brasileiro, de acordo com Ruben Oliven (1992), foi durante a RepuUblica
Velha (1889-1930), marcada pela descentralizacdo politica e administrativa, que comecou a
despontar a tendéncia de pensar a organizagédo da sociedade e do Estado, discussao na qual se
inseriam as questdes em torno da nacionalidade e das regides no Pais. Autor de “O problema
nacional brasileiro” e “A organizacdo nacional”, Alberto Torres foi um dos expoentes
intelectuais desse periodo.

Para ele, o maior impedimento ao progresso do Brasil era a falta de integracéo
nacional: por conta das origens coloniais, a populacdo ainda compunha uma frouxa
aglomeracdo de familias, grupos profissionais, racas, nacionalidades e religides, ndo havendo
de fato uma “consciéncia nacional” unificada. “O Brasil, como os outros paises novos, teria
de criar artificialmente a sua propria nacionalidade. [...] somente conseguiria progredir como
um povo unido, compreendendo 0s seus interesses comuns e se apoiando em uma solida base
politica” (LAUERHASS JR., 1986, p. 41-44).

Essa tarefa exigia, contudo, que se assegurasse a soberania de um governo central
capaz de harmonizar os varios interesses (individuais, coletivos, regionais, estrangeiros, etc.)
na direcdo de uma legitima comunidade regida pela supremacia dos interesses nacionais. De

acordo com Lauerhass Jr., esse € um ponto de vista segundo o qual o Estado-nacao constitui o
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grupo mais elevado na ordem social e, como tal, deve ser o foco primordial da lealdade do
cidadao e ter o poder de tomar as decis@es finais na direcdo dos negocios humanos.
No plano internacional, os seus objetivos principais se resumem, em via de regra, na
independéncia e fortalecimento da nacdo com relacdo aos paises estrangeiros, e, no
plano interno, na integracdo e no desenvolvimento. (...) O governo nacional auto-
determinado independente € considerado como a Unica forma legitima de

organizacao politica, uma vez que devem coincidir a nagdo cultural e o Estado
politico (LAUERHASS JR., 1986, p. 17).

Como sugerimos anteriormente, a questdo regional subentende uma relagdo com a
dimensdo nacional. Mas, afinal, o que é uma nacdo? Para Benedict Anderson, trata-se de uma
comunidade politica imaginada e, ao mesmo tempo, limitada e soberana: “Ela ¢ imaginada
porque mesmo os membros da mais minuscula das na¢Ges jamais conhecerdo, encontrardo ou
nem sequer ouvirdo falar da maioria de seus companheiros, embora todos tenham em mente a
imagem viva da comunhdo entre eles” (ANDERSON, 2008, p. 32). Portanto, diz o autor,
qualquer comunidade maior que a aldeia, em que o contato primordial se da face a face, é
imaginada.

Ele também propde que o nacionalismo, por nés entendido como uma forma de
pensamento e acao, seja entendido ndo a partir de ideologias politicas, mas dos grandes
sistemas culturais que o precederam e a partir dos quais ele surgiu, inclusive para combaté-
los. Dentre esses sistemas, Anderson destaca as comunidades religiosas, “imaginadas” pelo
uso de uma lingua e uma escrita sagradas (como o latim), e os reinos dinasticos fundados na
“graca divina”. Em suas épocas, esses dois sistemas propiciavam relativa coesdo social e
estavam ligados a modos de pensamento religioso que comecaram a entrar em declinio no
século XVIII, na Europa Ocidental, sob o impacto das transformagdes econdémicas, do
expansionismo maritimo, das descobertas cientificas e do desenvolvimento dos meios de
comunicacdo. E quando os Estados passam a se reorganizar em Estados-nacdo modernos, nos
quais a unidade politica é congruente com a unidade étnico-cultural, formando um povo com
consciéncia de pertencer a uma mesma nacionalidade.

A Primeira Guerra Mundial trouxe o fim da era das grandes dinastias. Em 1922, Os
Habsburgo, os Hohenzollern, os Romanov e os Otomanos tinham acabado. No lugar
do Congresso de Berlim, surgiu a Liga das Nagdes... A partir dai a norma
internacional legitima era o Estado nacional... Depois do cataclismo da Segunda

Guerra Mundial, a maré do Estado nacional atingiu o seu auge (ANDERSON, 2008,
p. 163).

Por outro lado, Eric Hobsbawn (2013) diz que nac¢do é um modo de classificar grupos
de seres humanos, sendo um conceito recente na histdria da humanidade, ndo mais antigo que

o0 século XVIII. Ou seja, trata-se de um fendmeno eminentemente moderno.
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As tentativas de se estabelecerem critérios objetivos sobre a existéncia de
nacionalidade, ou de explicar por que certos grupos se tornaram “nagdes” ¢ outros
ndo, frequentemente foram feitas com base em critérios simples como a lingua ou a
etnia ou em uma combinacgdo de critérios como a lingua, o territdrio comum, a
histéria comum, os tracos culturais comuns e outros mais. [...] Todas as defini¢des
objetivas falharam pela 6bvia razdo de que [...] sempre é possivel descobrir excecées
(HOBSBAWAN, 2013, p. 14).

O estudioso nao considera a nacdo como uma entidade social originaria e imutavel,
constituindo-se, antes de tudo, como resultado de uma “engenharia social”: “[...] o
nacionalismo vem antes das nagdes. As nacbes ndo formam os Estados e os nacionalismos,
mas sim o oposto” (HOBSBAWAN, 2013, p. 19). Por fim, ele diz que a questdo nacional esta
situada na interseccdo entre a politica, a tecnologia e a transformacdo social, fatores que
fazem com que as nacOes e seus fendmenos devam ser analisados a luz das condicdes
econdmicas, administrativas, técnicas e politicas nas quais estdo inseridos.

Por essa razdo as nacgdes sdo, do meu ponto de vista, fendmenos duais, construidos
essencialmente pelo alto, mas que, no entanto, ndo podem ser compreendidas sem
ser analisadas de baixo, ou seja, em termos das suposiches, esperangas,

necessidades, aspiracoes e interesses das pessoas comuns (HOBSBAWAN, 2013, p.
19).

Voltando a realidade brasileira, podemos notar que, com o surgimento do Estado
Novo, ganhou forca um modelo de nacionalidade centralizado no Estado, como Alberto
Torres preconizara. E quando passa a predominar a ideia de que os problemas brasileiros
careciam de solugdes nacionalistas, na contramdo do pensamento liberal oitocentista até entdo
disseminado na politica: “Se politicamente o Brasil ¢ uma unidade, ndo o ¢ economicamente”,
dizia Getalio Vargas, reposicionando a acdo estatal no processo de desenvolvimento dos
espacos vazios do Pais. Assim foi possivel ao Estado Novo eleger a regido amaz6nica como
“problema da nacionalidade”.

Desse periodo em diante, teve papel de destaque o pensamento do historiador Arthur
Reis, que ocupou diversos cargos na administracao publica — de superintendente da SPVEA a
diretor do Inpa e governador do Amazonas. Com isso, ndo queremos dizer que suas ideias e
escritos possuiam uma originalidade essencial. Como pondera Odenei Ribeiro (2015), as
preocupacdes que vinham sendo expressas desde Aradjo Lima estavam presentes, de modo
geral, no conjunto das fracGes médias e da burguesia extrativista em declinio, lugar de origem
de grande parte dos intelectuais locais, incluindo Reis. O que muda nas ideias de um
estudioso para 0 outro € o cenario historico e o respectivo arranjo de poder em que cada um

deles pdde atuar.
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A ruptura oligarquica de 1930, por exemplo, representou o fim do ciclo de Aradjo

Lima como politico e intelectual de agdo, enquanto que para Arthur, logo escolhido como

chefe de Gabinete da Junta Governativa Revolucionaria do Amazonas, 0 novo cenario politico

Ihe foi favordvel. Com isso, o historiador passou a ocupar um papel de lideranga do grupo de

intelectuais da regido que mais tarde aderiu ao projeto de modernizacdo conservadora imposto

pela ditadura militar. Ele préprio vinha contribuindo, pelo menos desde a década de 50, com

as “conspiragdes” e “preparativos” que culminaram com a “solucao revolucionaria” de 1964,
como recordou na obra “Como governei o Amazonas” (1967). Portanto,

0 seu bom transito entre os setores nacional desenvolvimentistas, de fei¢do

trabalhista de Getulio Vargas, e do nacionalismo-conservador [...] lhe conferiu

prerrogativas capazes de transforma-lo em personagem-chave no processo de

mudancas estruturais a qual a Amazonia fora submetida apos o golpe militar de

1964. [...] Suas aspiracdes e disposicdes tecidas em meio as fragdes dominantes de

viés conservador, da regido, estdo na base de sua adesdo as posigdes politicas

autoritarias. Na verdade, conduziram-no em direcdo as forcas sociais que

postulavam uma intervencdo autoritéria capaz de solucionar os impasses e as
incertezas dos conflitos sociais vividos pela Nagdo (RIBEIRO, 2015, p. 80-81).

Um dos elementos mais presentes ao longo da obra de Arthur Reis é a interpretagdo
que o historiador da a ocupacgédo portuguesa da Amazonia, iniciada com a fundacéo do Forte
do Presépio, em 1616, no local que viria a ser a cidade de Belém. Como sugere Hélio Dantas
(2014), ao sistematizar uma narrativa da colonizagdo na regido, Reis buscava inscrever a
contribuicdo da Amazbnia nas paginas da construcdo da nacionalidade e da unidade
brasileiras, ora ameacadas pelos espanhdis e franceses, ora pelos holandeses e ingleses. Sob
esse ponto de vista, ele exaltava o “esforgo portugués” que manteve a regido amazonica sob
sua posse, garantindo a integridade da futura nagéo.

Na competicdo de soberania, Portugal triunfou. Deu um admirdvel exemplo de
capacidade, de resisténcia, de decisdo. Afirmou-se como nagdo capaz de vencer 0s

trépicos. [...] O Brasil beneficiou-se desse esfor¢o. Quando adquiriu a condicéo de
pais soberano, a Amazdnia estava integrada na sua base fisica (REIS, 2001, p. 39).

Com isso, o historiador também procurava se inserir na disputa pelas representaces
da identidade regional, para a qual era premente estabelecer um pantedo de herois, ancestrais
fundadores, monumentos, uma paisagem e uma espacialidade — em resumo, uma “memoria
histérica positiva” investida de caracteristicas “civico-pedagégicas” (DANTAS, 2014, pp. 52-
53). Os primeiros livros de Reis, embora ndo somente eles, estdo especialmente imbuidos
desse teor: “Historia do Amazonas” (1939), “A politica de Portugal no vale amazdnico”

(1940) e “Lobo D’ Almada, um estadista colonial” (1940).
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Pacheco (2012) identifica ainda outro sentido por trés da representacdo que Reis faz da
colonizacao portuguesa. Para ele, o intelectual encontrava no passado colonial, e em figuras
como o Marqués de Pombal e o Visconde de Maua, importantes licdes de determinacgéo e
planejamento a serem aplicadas pelo Estado brasileiro na integracdo da regido no presente.
Vem dai o esfor¢o que Reis empreendeu em remomorar as investidas para o reconhecimento
geografico e para garantir a soberania portuguesa sobre essa porcdao do territério, como a
expedicdo de Pedro Teixeira, o trabalho de missionarios e sertanistas e a incorporacdo do
Acre.

Os portugueses, nesse sentido, ndo teriam fechado o territ6rio apenas para explorar
as riquezas de forma aleatdria, improvisada, sem preocupacdes que denotassem
interesses menos materiais. Ao contrario e no intuito de demonstrar Portugal como
exemplo para os propositos de intervencdo do Estado em sua contemporaneidade,
Arthur Reis procurou valorizar os inquéritos sobre as riquezas naturais realizados

pelo que chamou de “pessoal de alta qualificagdo cientifica” (PACHECO, 2012, p.
98).

Tais elementos sdo indicativos, naturalmente, da posicdo de Arthur Reis no campo
cientifico ao qual ele pertencia. Atribuindo um papel civilizador, heroico, disciplinador e
nacionalista ao elemento portugués, o historiador escreve a historia do Amazonas do ponto de
vista do conquistador cristdo ocidental, que ele considera a verdadeira matriz fundadora da
civilizacdo tropical. Nesse processo, indigenas, caboclos, negros e a prépria natureza se
tornam residuais, coadjuvantes e instrumentais, pois a influéncia cultural maior foi de origem
lusitana (DANTAS, 2014).

A integragdo da AmazoOnia ao “organismo nacional” e aos “melhores padroes da
civilizagdo brasileira” constitui, contudo, elemento central no pensamento de Arthur Reis e na
sua atuacdo politica junto a instituicdes regionais e federais de alto e médio escaldo. Como
nos diz Ribeiro (2015), “sua proposta é a de que a Amazonia deve ser interpretada como uma
articulag@o necessaria de um novo modo de conceber a unidade nacional brasileira” (p. 73).

Com esse intuito, o historiador procura reforcar, em especial a partir da década de
1960, a crenca na contribuicdo amazdnica para um esforco de consolidar o Brasil como
poténcia econdmica mundial. Na regido, os capitais nacionais poderiam encontrar um novo
campo de expansdo e garantia em diversas frentes: na exploragdo dos recursos naturais,
vegetais e minerais necessarios aos parques industriais, nas possibilidades para o criatorio de
gado e para as lavouras de sustentacdo, além do campo aberto a pesquisa para criacao e
aperfeicoamento de novos padrdes de tecnologia agricola.

Mas, assumindo a posicdo de quem tem o dever de advertir a nacdo para a sua

auséncia na resolucéo dos problemas estruturais da Amazonia, Reis chama a atengédo para que
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se crie uma “consciéncia realista e objetiva” que resguarde a soberania do Pais sobre a regido

e suas riquezas.
Uma nag&o adquire a altura de uma maturidade quando realmente pode enfrentar os
problemas de sua vida interior e Ihes deu a devida solucéo, isto é, aquela compativel
com a sua dignidade, os seus foros de cultura, visando a satisfacdo do bem-estar de
suas populagfes... A maturidade do Brasil [...] ha de ser uma realidade. Quando,
porém, tiver dominado a Amazonia, tirando-a de condicdo de pagina de geografia e
transformando-a num vigoroso capital de civilizacdo onde, em vez do rio e da

floresta comandando, esse comando esteja nas maos dos homens (REIS, 2001, p. 94-
95).

No livro “A Amazodnia e a cobica internacional”, com primeira edigdo publicada em
1960, Arthur Reis também desenvolve ideias em torno da “pressdo dos interesses universais”
que vinham rondando a regido desde o periodo colonial. Ao rememorar fatos histdricos que
por diversas vezes ameacaram a soberania e a integridade do Brasil-amazonico, ele pretendia
justificar uma acdo mais consistente do governo central nessa area. Ao mesmo tempo, ele
atualiza a discussdo ao destacar novos dados e realidades que atestariam como a cobica
internacional pela Amazbnia continuava operante ainda na contemporaneidade, isto é, em
meados do século XX (REIS, 1965).

Com esse propdsito, Arthur relembra o caso do Instituto Internacional da Hileia
Amazonica, 0rgdo cuja criacdo passou a ser discutida na Unesco a partir do fim da Segunda
Guerra Mundial. A instituicdo deveria congregar pesquisadores de diversos paises, em
especial da Amazobnia Internacional, num esforco comum de promover, a principio, 0
desenvolvimento técnico-cientifico da regido. Embora apresentado por um brasileiro, o
professor Paulo Berredo Carneiro, o projeto logo se tornou alvo de especulagdes no Brasil,
pois se temia que a instituicdo acabasse sendo instrumentalizada a partir das polaridades da
Guerra Fria.

O debate contrario a criagdo do Instituto ganhou for¢a na voz do ex-presidente da
Republica Artur Bernardes, um ‘“nacionalista exaltado”, nos dizeres de Arthur Reis. O
historiador amazonense, inclusive, atribui a essa campanha de descrédito uma das causas para
que as discussdes sobre o projeto ndo tenham avangado no Congresso, mesmo ap6s o Estado
Maior das Forgcas Armadas sugerir alteracdes formais no projeto original. Além disso, Reis
sugere que, se a Camara dos Deputados

decidiu sustar qualquer decisdo é que ela considerava o assunto na gravidade por
que ele era proposto, certamente sabendo de alguma coisa que nédo circulou mas que
devia ter parecido ponderavel. Realmente parece que assim foi. Na Europa, o

Convénio fora recebido como uma oportunidade para expansdo de capitais e de
populacBes. E essa a informagdo que temos. N&o se leu 1a o diploma nos termos
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simples, nas objetivas cientificas por que fora elaborado, mas nas entrelinhas, no que
pudesse permitir a interpretacdo liberal [...] (REIS, 1965, p. 182).

Como se percebe a partir desse episodio, desde entdo era latente a discussdao em torno
da chamada “internacionalizacdo” de areas com disponibilidade de terras (como a Amazonia),
tese segundo a qual os interesses da humanidade deveriam estar acima das soberanias
nacionais, ainda mais quando estas se demonstrassem inoperantes ou vulneraveis. Para Arthur
Reis, por ser um “empoério de matérias-primas”, a regido amazonica era alvo natural do
interesse das grandes poténcias e de estudiosos e instituicbes que aventavam solugdes para o
problema do acelerado crescimento da populagdo mundial.

O chamado imperialismo das nacdes fortes ndo é uma pagina de lirismo. Existe, e
ndo encerrou o seu ciclo de vitalidade. N&do pode nem deve ser desmerecido. Pior
que ele, no entanto, € a tendéncia a internacionalizagdo de trechos do mundo, que ja

se pretende seja operagdo necessaria, uma solucdo para agasalhar aqueles que ndo
tém onde viver ou reclamam contra a fome que os atormenta (REIS, 1965, p. 11).

No periodo em que exerceu o cargo de governador do Amazonas, Arthur Reis assumiu
0 protagonismo de outro debate publico de igual teor nacionalista. Em maio de 1965 — sete
meses antes da viagem de Glauber Rocha ao Amazonas — o intelectual foi & imprensa
denunciar o que considerava uma nova ameaca & Amazonia, uma espécie de reedi¢do do
Instituto da Hileia, representada pela proposta de criacdo de Centros Tropicais de Pesquisa e
Treinamento na Amazobnia (trépico Umido) e no Nordeste (trépico seco). O plano, que
receberia financiamento da Alianga para o Progresso, foi apresentado pela Academia
Nacional de Ciéncias dos Estados Unidos e contou, inicialmente, com o aval do Ministério da
Agricultura e do Conselho Nacional de Pesquisas em reunido da qual Reis participou.

O ponto problematico e alarmante, segundo o entdo governador expds, era que O
projeto dos centros de pesquisa estabelecia que a sua direcdo deveria ficar a cargo dos
organismos norte-americanos, em detrimento das institui¢@es cientificas e dos profissionais ja
existentes no Brasil, como os ligados ao Inpa. Para Arthur Reis, embora os objetivos
declarados fossem cientificos e humanitarios, nao se justificava a exclusao dos brasileiros na
empreitada, 0 que por si s6 era motivo para desconfiangas. Negando a pecha de xendfobo, o
historiador se defendia e procurava marcar posicdo como alguém que ndo negava a
cooperacao técnica e financeira vinda do exterior:

Nem por isso, entretanto, estamos dispostos a bater palmas a qualquer projeto que
possa conduzir a perda de soberania ou a vinculagdo de nossa terra, pela agédo de

cientistas ou homens de negdcios, a interesses que ndo sejam os do Brasil (REIS,
1965, p. 8).
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O amazonense levou o caso ao conhecimento do presidente Castelo Branco, apelando

a experiéncia que o marechal tivera como Comandante Militar da Amazonia, entre 1958 e

1960, no sentido de que ele barrasse a iniciativa norte-americana, que contava com o apoio de

“falsos brasileiros”*®. No inicio de junho, o governador ja considerava afastada a ameaga,

sinalizando que o presidente atendera as suas reivindicagdes, como noticiou o jornal Correio
da Manha, do Rio de Janeiro:

Dizendo que Getulio Vargas foi o maior brasileiro que ja conheceu, e que o

presidente Castelo Branco declarou: “cooperagdo — sim; domina¢do — néo”, o

governador do Amazonas, sr. Artur Reis, apresentou-se ontem a noite na Faculdade

Nacional de Direito, onde conferenciou sobre A Amazdnia e a Cobica Internacional.

[...] Disse também que ao comunicar os fatos ao presidente Castelo Branco, este

reafirmou despacho exarado em janeiro do corrente ano, onde diz que “as pesquisas

na AmazoOnia devem ser feitas por Institutos brasileiros, técnicos brasileiros e
recursos brasileiros*é.

No espaco que dedicou ao assunto em seu balanco de um ano de governo, Arthur Reis
ressaltou a repercussdo da polémica, um indicativo de que a Amazdnia ja poderia contar com
o “espirito civico de todo o pais” (CODEAMA, 1965b). Imbuido desse sentimento
nacionalista que tendia a centralizacdo, o historiador reivindicava, inclusive, a criacdo de um
Ministério da Amazénia, que seria capaz de atender a curto e longo prazo a solucdo dos
problemas peculiares a regido. Como orgdo de cupula do poder central, a pasta poderia
transpor as barreiras politicas e administrativas que até entdo vinham retardando o
cumprimento das metas de integracdo propostas por outros 6rgaos de hierarquia inferior.

Por ser a “grande operagdo geopolitica do futuro”, ele também defendia que a
integracdo da regido fosse do tipo militar, “planejada com serenidade e executada sem
limitacbes e com intensidade, profundidade e velocidade” (REIS, 1972, p. 118). Aqui,
observamos como a questdo regional pode se articular com a nacional e, consequentemente,
com a global. Na obra “O impacto amaz6nico na civilizagdo brasileira”, lancada em 1972,
Reis expde sua compreensdo acerca dos desafios de articulagdo numa Amazonia continental,
isto é, levando em consideracdo as possibilidades de cooperacdo entre 0S paises que
compartilham entre si 0 mesmo bioma. Para o estudioso,

...Ndo se pode promover, em certos casos, a politica isolada, limitada, de uma s6
soberania, quando ha interesses multiplos, multinacionais diriamos melhor, que ndo
podem ser enfrentados com os recursos técnicos e financeiros de um s6. A

conjugacao de esforgos é o caminho certo. Por que ndo adoté-lo, também, na solugéo
da problematica amaz6nica? (REIS, 1972, p. 48).

15 REIS, Arthur Cézar Ferreira. [Carta] 17 mai. 1965, Rio de Janeiro [para] CASTELO BRANCO, Humberto, [s/1]. 8 f.
Expde posicionamento contrario a criagdo do Centro do Trpico Umido.
16 CORREIO DA MANHA.. “Governador ndo quer dominagdo . Rio de Janeiro, 4 jun. 1965, p. 3.
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Mais tarde, Djalma Batista abordaria o tema a partir do conceito de Pan-Amazodnia,
apresentado por Armando Mendes em artigo de 1971. Segundo ele, era necessario estimular
uma visdo multinacional da &rea, promovendo maior aproximagdo diplomatica e
intensificando o intercdmbio econdmico e cultural entre Brasil, Peru, Equador, Bolivia, etc. O
Brasil, por ter dois tercos do territorio da Pan-Amazonia sob sua soberania, haveria de ter um
papel central nessa conjuntura. Dentre as propostas de Batista estavam:

1) aproximar, da melhor maneira, 0s povos amazodnicos;

2) criar uma politica de fronteiras que supere o problema da transferéncia de
produtos brasileiros para os paises vizinhos, e vice-versa...;

3) estudar questdes em comum especialmente de medicina e ecologia...;

4) estabelecer nos diversos paises mercado livre para os produtos proprios das varias
Amazonias...;

5) apoio a navegacdo fluvial e aérea, uma vez que embarcagdes e avides [...] sdo
elemento decisivo de aproximac&o e entendimento;

6) atrair estudantes dos paises vizinhos para as Universidade do Para, Amazonas,

Maranhdo, Mato Grosso e Acre, e mandando a lquitos estudantes brasileiros a
universidade local... (BATISTA, 2007, p. 50-51).

Ao resgatar um sentido de cooperacdo que ja era aventado desde o periodo varguista, o
intelectual esperava incentivar uma politica que conduzisse a formacdo de uma verdadeira

“consciéncia amazonica” que pudesse ser veiculo da resolucdo de problemas comuns.

5. A crise da modernizagdo na Amazoénia

Como vimos, a ideia de regido pressupde um processo de construgdo simbdlica que
justapde e localiza uma “parte” em um “todo”, ensejando discursos de integracao dessas duas
instancias a partir de estigmas e tendéncias autoritarias e centralizadoras. Foi esse tipo de
pensamento que legitimou a acdo dos governos militares na regido amazonica na segunda
metade da década de 60, quando a ideologia do “integrar para ndo entregar” deu origem a uma
série de projetos de intervencdo e grandes obras nesse espaco, ocasionando um ataque tanto
ao ecossistema quanto aos direitos mais elementares dos povos tradicionais e das populacgdes
rural e urbana. Essas sdo, basicamente, as facetas da crise do projeto de modernizacdo da
Amazonia, que serve de base para os debates contemporaneos em torno do desenvolvimento
sustentavel.

Para o geografo José Aldemir de Oliveira (2003), os militares consideravam a regido
apenas como fronteira de recursos e nova zona de povoamento, e por isso 0 territorio
precisava se tornar produtivo a todo custo. A ocupagdo do “vazio”, portanto, ndo representou
melhoria das condicdes de vida existentes, e sim promoveu tipos de relacdo que excluiam os

antigos modos de vida. “No caso especifico de Manaus, ndo foram criadas alternativas que
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dessem conta de garantir as minimas condi¢fes de vida do grande contingente de populacdo
que migrou para Manaus apds a implanta¢do da Zona Franca” (OLIVEIRA, 2003, p. 67).

O geografo Carlos Walter Porto Gongalves (2001) acrescenta que a urbanizagdo nesse
periodo se deu, de um lado, como resultado de um determinado modelo agrario e, de outro,
por um modelo industrial que ndo abarcava a populacédo regional e aquela oriunda dos fluxos
migratorios do Nordeste e Centro-Sul do Pais.

A populagdo urbana regional sera vista, frequentemente, como invasora quando
busca afirmar necessidades elementares de sobrevivéncia como, por exemplo, ter um

pedaco de chdo, muitas vezes de adgua, numa palafita, para morar (GONCALVES,
2001, p. 111).

De acordo com lanni (1986), o desenvolvimento extensivo do capitalismo na
agricultura amazonica foi 0 quadro em que se deu a politica oficial de ocupacéo e colonizacdo
da regido durante a ditadura. Onde ja havia uma agricultura capitalista, como no setor da
cana-de-agucar, as politicas governamentais induziram a concentragdo e centralizagcdo do
capital industrial, junto com a maquinizacdo e quimificacdo do processo produtivo. Nas
atividades agricolas do Centro-Sul, ao contrario, o Estado favoreceu o desenvolvimento
intensivo do capitalismo, mas em ambos 0s casos a acdo do Estado se deu de modo agressivo
e repressivo dos pontos de vista econdmico e politico, com reformas institucionais que ndo se
limitaram a aspectos técnicos de crédito e tarifas, mas também com a instauracdo de atos
como o Al-5. Em decorréncia desse quadro, nota-se ha Amaz6nia uma intensificacdo das
contradic@es sociais, traduzidas especialmente na luta pela terra envolvendo indios, posseiros,
grileiros, latifundiarios, fazendeiros e empreséarios.

O autor ressalta ainda a forma criminosa como o Estado ditatorial atuou contra as
comunidades indigenas, interferindo em sua economia, sociabilidade e cultura. A criacdo da
Fundagdo Nacional do indio (Funai), em 1967, como um 6rgdo do Ministério do Interior,
pasta responsavel pela abertura de estradas e pela politica desenvolvimentista em geral, € um
reflexo de como a questdo indigena era tratada como problema de politica econdmica. Isto é,
o0 indio ndo poderia ser obstaculo ao avango modernizante.

E as invasfes e expropriacdes das comunidades indigenas aparecem como males
necessarios do “progresso”, “desenvolvimento”, “modernizacdo” e outros signos da
ideologia capitalista dos governantes. Dessa maneira, o Estado e a sua tecnocracia
sdo levados a sempre dar a impressdo — a opinido publica nacional e estrangeira — de

que a expropriagdo das comunidades tribais ndo esta sendo realizada pelo capital
monopolista e em seu Unico beneficio (IANNI, 1986, p. 190).

O relatério da Comissdo Nacional da Verdade (2014), inclusive, dedicou um capitulo a

denuncia da violagdo de direitos humanos dos povos indigenas durante os anos de 1946 e
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1988, quando a Amazoénia foi alvo de politicas de pacificacdo de “grupos arredios” com vistas
a colonizacdo orientada ou a obras de infraestrutura (estradas e hidrelétricas) e exploracdo
econdmica (mineracao).
N&do sdo esporadicas nem acidentais essas violagBes [nesse periodo]: elas sdo
sisttmicas, na medida em que resultam diretamente de politicas estruturais de

Estado, que respondem por elas, tanto por suas agdes diretas quanto pelas suas
omissdes (CNV, 2014, p. 204).

Na esteira do Plano de Integracdo Nacional (1970), o protagonismo da Unido nas
graves violacbes de direitos dos indigenas fica patente, sem que omissdes letais,
particularmente na &rea de saude e no controle da corrupgdo, deixem de existir. A construcao
da Transamazonica a partir de 1969, por exemplo, afetou diretamente 29 etnias, dentre elas 11
grupos que viviam em completo isolamento, acarretando em remocdes forcadas. Promovidas
por meio de convénios entre 6rgdos nacionais e locais, como a Funai e a Sudam, as
expropriagdes eram realizadas por meio de uma bem delineada politica de contato, atragdo e
remocao de indios de seus territorios.

Esse foi um periodo atroz para muitos povos indigenas amazdnidas. Atracfes e
contatos com povos isolados feitos sem as devidas precaugdes e vacinas levaram a
guedas populacionais que chegaram, entre os Panara, no Mato Grosso e Para, por
exemplo, a quase dois tercos da populacdo. Mortandades, remocdes forcadas,

transferéncias para junto de inimigos tradicionais, foram moeda corrente nessa época
(CNV, 2014, p. 209).

A faceta ambiental da crise da modernizagéo, por sua vez, pode ser entendida a partir
dos impactos que os projetos desenvolvimentistas tiveram no ecossistema, a exemplo do
Programa Grande Carajas, voltado a exploracdo mineral, e da Hidrelétrica de Tucurui, com
foco na ampliacdo da matriz energética. Para Gongalves (2001), esses projetos foram marcos
de transicdo entre dois padrBes de organizacdo do espago amazoénico: do rio-varzea-floresta
para a estrada-terra firme-subsolo.

Até a década de 1960 foi em torno dos rios que se organizou a vida das populacoes
amazodnicas. A partir de entdo, e por decisdes tomadas fora da regido, os interesses

se deslocam para o subsolo, para suas riquezas minerais, por uma decisdo politica de
integrar o espago amazdnico ao resto do pais (GONCALVES, 2001, p. 79).

O autor escreve que a opgéo de integrar a regido via estradas e pela terra firme gerou
consequéncias ecologicas de enormes proporcdes, particularmente com relacdo aos
desmatamentos e queimadas decorrentes do avango da pecuéria e das empresas madeireiras. A
estes problemas acrescentamos a poluicdo de rios e igarapés em decorréncia da atividade
garimpeira e a extin¢do de espécies da fauna e da flora. Com isso, Gongalves diz que n&o foi a

partir das condic¢des culturais e ecoldgicas que a Amazénia foi incorporada & dindmica de um
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capitalismo cada vez mais internacionalizado: ao contrario, ela foi novamente apropriada
material e simbolicamente pelos valores de agentes externos, que ndo compreendiam a
dindmica local.
[...] os diferentes agentes que atuam na regido, ou por ela se interessam, tentam
propor/impor a sua visdo do que seja a verdade da regido como sendo a verdade da

regido. Esse jogo de verdade é parte do jogo de poder que se trava na e sobre ela
(GONCALVES, 2001, p. 17).

Essa realidade em conflito, influenciada em grande parte por forcas exdgenas, enseja a
pergunta ja elaborada pela pesquisadora Bertha Becker: “...quem expressa a regido hoje na
Amazo6nia? Sao as populagdes indigenas? S&o os nascidos ha X anos aqui na Amaz6nia? Sao

os migrantes, pequenos produtores?” (BECKER, 2009, p. 106).

6. Cinema e imagens da Amazonia

Retornando ao tema das representacGes sociais e de sua relacdo intrinseca com as
“geografias do exdtico”, Freitas Pinto (2008) atribui as novas tecnologias de imagem surgidas
no seculo XIX uma funcdo renovadora nos processos de construcdo simbdlica sobre a
Amazonia:

A fotografia e o cinema tiveram um papel indiscutivel na revelagdo da diversidade
de geografias do exotico, pois a medida que ajudavam a reduzir as distancias reais e
imagindrias, tornaram-se familiares a todos os povos, o que implica em reconhecer
que introduziram em seus sistemas de representaces determinados padrdes que, por

suas caracteristicas técnicas, de equipamentos, formatos, etc., implicam em clara
redefinicdo dessas representacdes (PINTO, 2008, p. 85).

Dessa forma, ja nas primeiras décadas do século XX, um novo tipo de linguagem
passaria a rivalizar com a literatura nas representacdes com foco na Amazonia: a emergente
técnica cinematogréafica, em especial o cinema de ndo-ficcdo ou documentario. Radicado em
Manaus desde a primeira década do século XX, o luso-brasileiro Silvino Santos (“No Paiz das
Amazonas”, 1922) foi um dos pioneiros desse género na regido, mas ainda podemos citar 0s
filmes de Roquette-Pinto (“Rondo6nia”, 1917) e do major Thomaz Reis (“Rituaes ¢ festas
Bororo”, 1917) como produtos dessa fase.

Antes de se debrugar sobre a andlise da série “Documentos da Amazonia”, levada ao
ar pela TV Educativa do Amazonas no final dos anos 1970, Gustavo Soranz Gongalves (2009)
também traca um panorama a respeito das representacdes da regido no cinema. Para ele, essas
imagens costumam reiterar discursos historicos probleméaticos, embora o contexto

contemporaneo venha se revelando mais aberto a outras estratégias de representacdo, a
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exemplo do projeto Video nas Aldeias, que promove a formacdo de realizadores audiovisuais
indigenas. Ainda assim,
0 cinema assume o papel de ser um dos mais importantes veiculos de consolidacdo
das imagens estereotipicas sobre a Amazénia, difundindo um imaginario sobre a

regido que foi construido a priori, sem revelar o mundo historico e a realidade
empirica da regido (GONCALVES, 2009, p. 16).

Em dado momento, o autor analisa a questdo a partir das categorias empregadas pelo
pensador portugués Boaventura de Sousa Santos (2006) na critica ao projeto de colonizacao
europeia nas Ameéricas, a saber: o Oriente, signo que retne tudo aquilo que a racionalidade
eurocéntrica considera distante, desconhecido ou misterioso; o Selvagem, em referéncia a
uma alteridade que se choca com o0 modo de ser e existir do nativo do Novo Mundo; e a
Natureza, responsavel pela classica imagem da Amazonia como uma reserva verde intocada,
com seus tracos humanos e culturais apagados.

De acordo com Gongalves (2009), filmes estrangeiros como “Anaconda” (1997)
frequentemente recorrem a essas trés categorias no retrato que fazem da regido, apresentada
de modo genérico em seus aspectos geograficos, civilizatorios e histéricos. Em decorréncia
disso,

em geral ndo ha abertura para que aquilo que a principio é desconhecido se revele
em sua complexidade, em sua esséncia... Em suma, na representacdo da Amazonia
pelo cinema estrangeiro, principalmente americano e europeu, temos a busca por

algo pré-definido, pré-elaborado, presente no imagindrio desde os tempos da
expansdo maritima do século XVI (GONGCALVES, 2009, p. 46).

Quando se trata da representacdo da regido no cinema brasileiro, o autor destaca duas
situacOes particulares: na primeira, estdo incluidos os filmes que abordam a Amazonia de
passagem, de modo superficial, ndo raro evocando suas caracteristicas exdticas de destino de
aventura, numa chave ja reforcada pelo cinema estrangeiro; do outro lado, ha os filmes
comprometidos com posi¢des politicas e sociais mais criticas, como “Bye Bye Brasil” (1979),
de Caca Diegues, sobre uma trupe de artistas mambembes que cruza a TransamazoOnica
revelando o impacto da televisdo e da cultura estrangeira na cultura popular. Mais
recentemente, produgdes como a série de filmes “Taind” (2000) atualizam as referéncias a
regido a partir de um discurso ambientalista.

Por sua vez, Fernanda Bizarria (2008) pontua que a farta producdo de documentarios
na Amazonia contribuiu sobremaneira para a construcéo e projecao das identidades dos povos
da regido. E nem sempre esse foi um processo com resultados favoraveis a essa populacgéo,

tornando-se necesséria, inclusive, a revisdo de muitas dessas representacdes na atualidade,
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uma vez que foram distorcidas pelo “poder de verdade” geralmente associado a esse género
cinematogréfico.
Ao serem vistas pelo publico e mesmo pelos produtores como “verdadeiras”, as
construgdes empreendidas pelo cinema documentario acabaram produzindo “efeitos
reais”, criando, refor¢ando ou reelaborando as identidades dos sujeitos a quem sua
lente se direcionou. Muito do que se pensou e se afirmou a respeito dos povos

amazodnicos desde o surgimento do cinema estd relacionado a forma como o
documentario os representou (BIZARRIA, 2008, p. 14).

Assim, a autora destaca que os povos indigenas foram o foco maior do cinema de néo-
ficcdo produzido na Amazbnia no inicio do século XX, impedindo que esse género se
aprofundasse em outros grupos que viviam na regidao: “Sdo pessoas que o cinema de ndo-
ficcdo dessa época presume ja conhecer e que, por isso mesmo, ndo passam de meros
figurantes das filmagens” (BIZARRIA, 2008, p. 44). Mas, enquanto estes eram representados
nos filmes como parte do ambiente e sempre em associagcdo com as atividades econdmicas,
como 0s seringueiros e 0s garimpeiros, os indigenas “deveriam ser documentados para que
pudéssemos conhecer e preservar Seus corpos, seus rostos e seus habitos, ja que eles eram
definidos como um ‘tipo’ que ndo sobreviveria ao ‘progresso’” (BIZARRIA, 2008, p. 44).

Nos idos de 1960, no ambito das suas “Notas sobre o cinema amazonico”, Marcio
Souza tambem refletiu sobre 0 modo como a arte cinematografica, mais especificamente o
género documental, capturava as imagens da regido e representava 0 seu elemento humano.
Dizia ele que

0 cinema brasileiro ndo conhece a Amaz6nia, a grande regido permanece esquecida,
ou, quando muito, olhada com certo espirito de mistério e encantamento, perdurando

esse encantamento mentiroso de raizes romanticas, os problemas verdadeiros
permanecem soterrados (SOUZA, 1967, p. 151).

Para o escritor, mesmo filmes como o curta-metragem “Vila da Barca” (1964), em que
o realizador paraense Renato Tapajos documenta a favela construida sobre palafitas em
Belém do Pard, ndo permitiam que o exotismo da paisagem regional absorvesse o “social”, de
modo que esse Ultimo componente pudesse se tornar o fundamento da prépria obra. No
entendimento de Souza aquela época, a Amazonia era sim lugar de sol brilhante e selva
espléndida, mas igualmente “espléndida” era a sua miséria, ¢ somente o exercicio dessa
consciéncia seria capaz de fazer do cinema veiculo do “despertar” do homem amazonico para
seus problemas.

A partir do que acabamos de pontuar, reunimos parametros que nos permitem
entender, inicialmente, como o produto cinematografico pode articular discursos e

representacOes sociais de muitos matizes. No caso da Amazonia, tais representacfes remetem
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até mesmo a esquemas mentais tributarios de um tipo de pensamento colonialista e redutor
que nao deve escapar ao escrutinio da critica. O documentario “Amazonas, Amazonas”, de
Glauber Rocha, carrega variagdes em torno dessas representacdes, mas também é fruto de sua
época e de um contexto social especifico, quando se buscava atrair as aten¢Ges da Nagédo para

o0s problemas da regido, confrontada com um pais e um mundo em transformacao.
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Capitulo Il — “Amazonas, Amazonas”: um filme de Glauber Rocha

1. Cinema a servico do Estado

Com o declinio do Ciclo da Borracha, a partir da primeira década do século XX, o
Amazonas passou a amargar uma renitente sensacdo de abandono econémico e isolamento
cultural em relacéo ao restante do Brasil. I1sso porque, de acordo com Djalma Batista, a goma
elastica significou ndo sé um marco da histéria amazénica, mas de sua psicologia, como uma
“neurose obsessiva”. O espirito pos-derrocada se distinguiu, portanto, por um mal-estar
contagiante que repercutiu em todas as esferas sociais: “a Amazonia inteira foi tomada de
uma estranha inquietacao, entre esperancas indefinidas e desesperos profundos [...] resultado
da perda de horizonte” (BATISTA, 2007, p. 34).

Nos anos 1960, periodo em que Lobo (1994) situa a sua obra “A tonica da
descontinuidade”, o marasmo e o provincianismo ainda reinavam em Manaus, capital que em
pouco tempo se convertera de “Paris equatorial” em “Port-au-Prince ridicula” e “porto de
lenha” (SOUZA, 2010). Depois de décadas arcando com as consequéncias da crise do sistema
extrativista, e de sucessivas tentativas e planos de reerguimento econémico, a capital estava
prestes a testemunhar o inicio de um novo ciclo de desenvolvimento. A partir de 1967, a
implementacdo da Zona Franca de Manaus, que representou a efetiva penetracdo do capital
industrial na capital amazonense, passou a acenar com promissoras perspectivas econdémicas.
Para Lobo, Manaus vivia entdo um processo de ruptura com certa “mitologia” dos tempos da
borracha, expressa na difundida anedota de que os seringalistas e bardes de outrora acendiam
seus charutos com notas de cem mil réis.

O papo de “ouro negro” ja era: os arrivistas mais espertos ja haviam abandonado a
regido apressadamente. Ficaram 0s que ndo puderam sair e mais aqueles que

optaram por ficar. Manaus, nestes anos sessenta, até meados da década, foi uma
cidade morna e provinciana, esquecida no coragdo da floresta (LOBO, 1994, p. 11).

Foi em meio a esse cenario que o cineasta baiano Glauber Rocha, um dos expoentes
do movimento do Cinema Novo, chegou a Manaus, no dia 14 de dezembro de 1965. Ele vinha
do Rio de Janeiro na companhia do fotografo Fernando Duarte e do assistente de direcéo
Rubens Azevedo, e tinha como missdo gravar um curta-metragem promocional encomendado
pelo governo do Estado. Mais tarde batizado de “Amazonas, Amazonas™’, o filme se tornaria

0 primeiro documentario e a primeira producdo em cores do cineasta, ja reconhecido

17 Uma referéncia ao filme “America, America” (Terra de um sonho distante), de Elia Kazan, langado em 1963. O drama
aborda a histéria de um homem grego que emigra para os Estados Unidos.
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internacionalmente por “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, que fora indicado a Palma de Ouro
do Festival de Cannes de 1964. Quem intermediou oficialmente a contratacdo do artista foi o
diretor do Departamento de Turismo e Promocéo (Depro), Luiz Maximino de Miranda Corréa
Neto, que havia sugerido em carta ao governador Arthur Reis, em setembro daquele ano, a
realizacdo de um documentdrio com o objetivo de divulgar os ‘“aspectos turisticos e
econdmicos” do Amazonas. Para ele, o investimento se justificava porque o cinema possuia
um poder de divulgacdo e penetracdo maior que qualquer outra ferramenta de propaganda
disponivel, podendo sensibilizar com mais rapidez plateias de todo o mundo para as belezas e
potenciais do Estado®®,

Criado por uma lei de junho de 1965 que reorganizou a administracdo publica
estadual, o Depro substituiu o antigo Departamento de Imprensa, Turismo e Propaganda
(DITPEA). Tudo leva a crer que Arthur Reis, historiador algado ao posto de governador apés
0 golpe militar, apostava alto no novo departamento, subordinado a também recém-criada
Comissdo de Desenvolvimento Econdmico do Amazonas (Codeama). Ele sinalizou nesse
sentido quando, no segundo ano de governo, passou a destinar a alguns fundos considerados
estratégicos parte da taxa recolhida sobre as mercadorias que entravam nos portos do Estado.
Dentre eles estava o Fundo de Turismo e Propaganda, obrigado por lei a investir metade dos
seus recursos no Depro'®. O Plano de Desenvolvimento Econdmico e Social para o biénio
1965/1967 também foi claro ao destacar o turismo como um dos setores preferenciais para
receber investimentos: para o ano de 1965, o governo estimava a aplicacdo de mais de 400
milhdes de cruzeiros nesse setor (CODEAMA, 1965c). Dentre as finalidades do Depro,
elencadas no artigo 2° do seu regimento interno, estavam:

| — Promover a divulgacdo dos recursos naturais do Estado e das possibilidades de
seu aproveitamento econdmico, especialmente no tocante a sua industrializacéo;

Il — Divulgar as possibilidades da agricultura e da inddstria, visando a atrair
imigrantes e novos investidores;

II1 — Difundir, no pais e no exterior, a histdria, o folclore e os costumes do
Amazonas;

IV — Divulgar as belezas naturais do Estado, e o potencial de sua flora e da sua
fauna, como instrumentos de esporte e recreagao; [...]

X1 — Encomendar filmes que possam divulgar, nos centros de maior importancia do
pais ou do exterior, as possibilidades econémicas e turisticas do Estado, bem como

18 CORREA, Luiz Maximino de Miranda. [Carta] 08 set. 1965, Rio de Janeiro [para] REIS, Arthur Cézar Ferreira, Manaus.
Acervo da Biblioteca Arthur Reis, Secretaria de Cultura do Amazonas, Manaus.
19 ESTADO DO AMAZONAS. Diario Oficial. Decreto n° 296. Manaus, 21 de setembro de 1965, p. 1.
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colaborar com os produtores de cinema que se disponham a rodar suas peliculas em
territério amazonense, dando-lhes assisténcia e assessoria.?°

Em sua funcdo de ‘“embaixador” do Amazonas, Luiz Maximino viajava com
frequéncia pelas capitais do Sul e Sudeste, como Rio de Janeiro, S&o Paulo e Porto Alegre, e
algumas vezes também para o exterior. Nessas viagens de trabalho, ele costumava se reunir
com executivos de companhias aéreas e turisticas estrangeiras (Lufthansa, American Express,
Wagons-Lits Travel), representantes de redes hoteleiras e quem mais se interessasse em
estreitar relagbes com 0 Amazonas. “Tenho que conseguir um grande hotel de turismo para
Manaus”?!, comentou ele, depois de se reunir com empresarios do grupo Tjurs, proprietario
do Hotel Nacional, e um representante da cadeia Hilton no Brasil.

Luiz reconhecia que essa ndo era uma missao das mais faceis. Dentre as dificuldades
que o diretor do Depro tinha de contornar durante essas negociacfes estavam a parca oferta
hoteleira em Manaus, a inexisténcia de roteiros turisticos prontos e a falta de material de
propaganda sobre 0 Amazonas disponivel em outras cidades. Certa vez, em uma das viagens
ao Rio, ele justificou ao governador Arthur Reis a iniciativa de mandar imprimir folhetos e

varios cartazes turisticos e de “promog¢ao econdmica’:

Perdoe a liberdade, mas achei necessario. [...] Espero que parte desse programa
possa ser realizado. O turismo pode trazer muito dinheiro para o nosso Estado, e
canalizar alguns bilhGes em investimentos.?

Até o fim do governo Arthur Reis, em 1967, o Depro planejou e executou uma série de
acoes destinadas a promover a imagem do Amazonas como novo destino de turismo, cultura e
negocios. Dentre essas acOes, estava a atuacdo junto a embaixadas estrangeiras e postos
diplomaéticos do Brasil no exterior, além das federacdes de indUstria e comércio e agéncias de
viagens. O departamento também articulou a publicacdo de matérias nos principais jornais,
canais de televisdo e revistas da época, com destaque para um numero especial da revista
“Arquitetura”, do Instituto de Arquitetos do Brasil, que dedicou quase uma edi¢do inteira aos
tracos urbanos e arquitetdnicos de Manaus.

Em contrapartida, 0 governo se propds a dar atencdo especial a turistas, agentes de
viagem, diplomatas e equipes de imprensa em visita a0 Amazonas. Para isso, 0 Depro
organizou um servico de guias que prestava apoio tanto ao governo quanto as empresas de

turismo locais. Ainda nos dois primeiros meses a frente da pasta, Luiz Maximino apresentou a

20 ESTADO DO AMAZONAS. Diario Oficial. Decreto n° 359. Manaus, 6 de novembro de 1965, pp. 1-4.
21 CORREA, Luiz Maximino de Miranda. [Carta] 18 nov. 1965, Rio de Janeiro [para] REIS, Arthur Cézar Ferreira, Manaus.
Acervo da Biblioteca Arthur Reis, Secretaria de Cultura do Amazonas, Manaus.
22 CORREA, Luiz Maximino de Miranda. [Carta] 02 nov. 1965, Rio de Janeiro [para] REIS, Arthur Cézar Ferreira, Manaus.
Acervo da Biblioteca Arthur Reis, Secretaria de Cultura do Amazonas, Manaus.
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ideia da construgdo de um hotel “efetivamente no meio da selva, mas ndo muito longe da
cidade”. A intencdo era engajar grupos hoteleiros na construcdo e administragdo do
empreendimento. O ponto escolhido para receber a obra foi a regido da Ponta das Lajes, na
zona leste de Manaus, no encontro dos rios Negro e Solimdes.

O projeto previa 150 apartamentos com ar-condicionado, bar, boate, piscina e
ancoradouro®: “em S&o Paulo encontrei-me com agentes de turismo, e eles foram unanimes
em afirmar que, com material de propaganda e apartamentos refrigerados, poderdo organizar
excursdes de industriais paulistas até o Amazonas”?*. Representantes do Grupo Meinberg, de
Sé&o Paulo, chegaram a viajar a Manaus para fazer um estudo in loco, mas os planos ndo foram
adiante. O Amazonas s6 ganharia seu primeiro hotel de selva, o Arial Amazon Towers, na
década de 1980, por iniciativa do empresario Francisco Ritta Bernardino.

Outro destaque da gestdo de Luiz Maximino foi o programa “Manaus, capital das
férias”, que atraiu para o Amazonas cerca de 500 universitarios de outros Estados no periodo
de recesso, segundo os dados oficiais. Enquanto isso, o Depro fomentava a cena cultural da
capital com patrocinio a uma série de atividades artisticas. Em 1966, Manaus assistiu a
montagem do espetaculo “Morte e vida Severina”, do recém-fundado Teatro da Universidade
Catdlica de Sdo Paulo (Tuca), que acabaria se tornando centro de resisténcia a ditadura.
Atento a uma das linguagens artisticas que mais reunia publico naqueles tempos, o
departamento ainda promoveu pequenos festivais de cinema e exibi¢des de filmes na cidade.

A realizagdo de um documentario de divulgacdo do Amazonas estava em consonancia
com as diretrizes do Depro no sentido de conferir uma imagem dindmica ao Estado, entdo sob
o dominio de um governo “revolucionario”, patrocinador de uma ideologia de modernizacgéo
conservadora do Brasil, como veremos mais adiante. A linguagem cinematografica, alias,
vinha sendo utilizada na regido com esse mesmo intuito promocional desde 0s primeiros anos
do século XX. De acordo com a pesquisadora Selda Vale da Costa (1996), “a propaganda da
regido, seus rios, florestas, flora e fauna foram o objetivo das primeiras filmagens” (p. 113).
Em 1907, a empresa local Fontenelle & Cia. ja produzia e exibia pequenos filmes com
“vistas” de Manaus, mostrando o dia a dia da cidade, como uma procissdo de Nossa Senhora
da Conceicdo e cenas do matadouro municipal. Nesse periodo, a médo-de-obra ainda era

recrutada fora do Pais:

23 DEPRO. Relatério de atividades. Manaus, 28 jan. 1967. Acervo da Biblioteca Arthur Reis, Secretaria de Cultura do
Amazonas, Manaus.
24 CORREA, Luiz Maximino de Miranda. [Carta] 02 nov. 1965, Rio de Janeiro [para] REIS, Arthur Cézar Ferreira, Manaus.
Acervo da Biblioteca Arthur Reis, Secretaria de Cultura do Amazonas, Manaus.
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nos primeiros anos do cinematographo, os cacadores de imagens foram, na sua
maioria, estrangeiros — operadores dos laborat6rios dos irméos Lumiére, da fabrica
Pathé Films e de outras empresas europeias. [...] Estrangeiros foram os primeiros

113

operadores e para o estrangeiro eram também destinadas as primeiras imagens: “as
cenas da vida amazonense e de outros Estados serdo depois enviadas ao estrangeiro
para uma propaganda do Brasil”, afirmava a Empresa Fontenelle & Cia, responsavel
pelas primeiras tomadas cinematogréaficas (COSTA, 1996, p. 112).

Com o advento da crise da borracha, e na tentativa de atrair novamente olhares e
investimentos para a regido estagnada, 0os empresarios e politicos locais ensaiaram aliancas e
passaram a apostar no cinema como ferramenta de divulgacdo, especialmente pelo efeito
realistico que os chamados filmes ‘“naturais” apresentavam. Data dessa época, mais
especificamente do ano de 1917, a producéo de um curta-metragem silencioso sobre o Horto
Florestal de Manaus, uma encomenda do governador Pedro de Alcéantara Bacellar ao
fotografo luso-brasileiro Silvino Santos. Conforme registrou o jornal A Capital, este seria 0
primeiro filme de “uma grande série que serd preparada, de acordo com o0 governo, para a
propaganda do Amazonas no Sul e no Estrangeiro” (COSTA, 1996).

Em parceria com a Associacdo Comercial do Amazonas, 0 mesmo Alcantara Bacellar
incentivou a criagdo da primeira produtora cinematografica amazonense, a Amaz6nia Cine-
Film, da qual Silvino se tornou parte. Com a iniciativa, o governador pretendia organizar “um
vantajoso servico gque compreenda a exposi¢cdo permanente dos produtos do Estado e
industrias anexas e sua propaganda no Pais e no estrangeiro, por todos 0s meios de sucesso,
inclusive a cinematografia” (COSTA, 1996, p. 116).

A propaganda foi o maior alvo do olhar cinematografico amazonense ao ponto de
praticamente impedir a realizacdo de filmes de ficgdo. Mas estes existiram! Pouco
expressivos e, ironicamente, também para propaganda ou “reclame” das produtoras

cinematogréaficas, pois pretendiam mostrar a qualidade das imagens de suas
maquinas e a habilidade técnica de seus operadores (COSTA, 1996, p. 117).

Segundo a autora citada, o documentario foi o género que melhor se saiu diante dos
multiplos interesses do Amazonas a época, levando em conta que Manaus ndo possuia
tradicdo teatral ou literaria, considerada elemento chave para o florescimento da ficcdo. Nesse
afd propagandista, a firma Ansensi & Cia contratou o major Thomaz Reis, cinegrafista do
marechal Rondon, para registrar as propriedades da empresa no rio Madeira. Outro caso
exemplar foi o do pioneiro Silvino Santos, que produziu uma série de filmes para o
empresario J. G. Araljo. Desse contato entre os dois nasceu o documentario “No Paiz das
Amazonas” (1922), levado a Exposicdo Internacional do Centendrio da Independéncia,

realizada no Rio de Janeiro.
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Primeiro longa-metragem rodado inteiramente no Estado, o filme de Silvino viria a
desfrutar de boa recepcdo nacional e internacional pelo menos até 1930, sendo
frequentemente exibido em Manaus por ocasido de solenidades oficiais ou visitas de
embaixadores e ministros. Marcio Souza ressalta que a pelicula foi um produto tipico do ciclo
da borracha, quando os coronéis de barranco se faziam representar em feiras e exposi¢coes
dentro e fora do Brasil:

Preparavam suntuosos pavilhdes e encomendavam aos seus intelectuais de gabinete
publicacBes de reclame. Luxuosos albuns ilustrados, impressos na Frangca ou nos

Estados Unidos, pretendiam marcar a presenca dessa sociedade cercada pela floresta
e tocada pelo exdético (SOUZA, 2007, p. 82).

Em “No Paiz das Amazonas”, que tinha o intuito de destacar e valorizar os meios de
producdo e as qualidades econdmicas do Amazonas, podem ser vistas fabricas, barcos,
escritdrios, seringais e criacdes de gado do préprio J. G. de Araujo. Conforme aponta Costa
(1996), o filme articulava por meio de legendas e imagens jogos de sedugéo e persuasao:

Reafirmando a modernidade de Manaus, a mensagem do filme é clara, precisa e
destinada a um publico que desconhece a regido. A crise € um fato, mas a cidade e a
regido possuem as condi¢cfes modernas aos capitais sulistas: porto modernamente
aparelhado, estradas rasgando as florestas, eletricidade, fabricas e maquinas

modernas, mao-de-obra disponivel e especializada no manejo dos rios, dos animais e
dos produtos das matas (COSTA, 1996, p. 220).

O filme foi recebido com entusiasmo: segundo os registros da época, “No Paiz das
Amazonas” deixava os coragdes “fremindo de amor pelo Brasil e de admiragéo pela obra de J.
G. Araljo” — enquanto as imagens retratavam a pujanca do império do comendador, o cenario
econémico geral espelhava a mais profunda crise:

Enguanto o Amazonas preocupava-se em mostrar suas potencialidades econdmicas e
culturais, acentuando a viséo regionalista, o Brasil inteiro ufanava-se em possuir o
Amazonas em seu territério. O filme serviu a todos os interesses, casando a

necessidade regional de integracdo a nacdo com o despertar brasileiro do sentido de
unidade nacional (COSTA, 1996, p. 207).

Nos anos 60, portanto, ndo se tratava de uma excepcionalidade a encomenda de um
filme com objetivo semelhante a Glauber Rocha. No mesmo periodo em que o diretor esteve em
Manaus, o Departamento de Estradas de Rodagem (DERam) também fechou dois contratos
com a empresa J. Borges Filmes Ltda., dos sdcios José de Carvalho Borges Filho e Helena
Frazdo, que tinham um histdrico de trabalhos realizados para ministérios e outros governos
estaduais. Eles haviam acabado de entregar um curta-metragem sobre as obras da avenida
Torquato Tapajos e, no ano anterior, haviam filmado ‘“Manaus, capital do Norte”. Agora, por
cerca de 38 milhdes de cruzeiros, a produtora deveria rodar mais dois documentarios, em 35mm
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e com dez minutos de duracdo, sobre outras obras que estavam sendo tocadas pela gestéo
Arthur Reis®,

De acordo com Lobo (1994), foi a partir do governo Reis que 0 cinema passou a ser
efetivamente encampado pelo Estado como divulgador das realizagGes governamentais e das
paisagens turisticas. A partir dai, as encomendas selaram o relacionamento formal entre o
poder estatal e a producdo cinematografica. Até entdo, as gestbes estaduais vinham se
limitando a proporcionar facilidades logisticas a equipes de cinema em passagem pelo
Amazonas, cedendo equipamentos e lanchas, mas sem poder de interferéncia direta no que era
produzido. Foi o caso da Wandrick Films Ltda., de S&o Paulo, que desembarcou em Manaus,
em 1963, para realizar um documentario. Lobo aponta que, muitas vezes, esses filmes nem
chegavam a ser exibidos na regido, ao contrario da fase imediatamente posterior, quando o
préprio Estado passa a produzir e a arcar com 0s custos de alguns projetos. Evidentemente
que a natureza dessa nova relacdo supunha certo controle sobre as representagfes sociais
levadas a cabo por essas producdes, uma vez que elas deveriam estar alinhadas ao discurso
oficial em vigor.

Mas a iniciativa privada tambem interessava uma aproximacdo com o governo do
Amazonas. A ja citada J. Borges Filmes chegou a externar o desejo de realizar filmes
promocionais sobre o turismo e a economia locais?®, interesses que se traduziram nos recursos
que a empresa destinou a realizacdo do primeiro Festival de Cinema Amador do Amazonas,
em 1966. Trés anos depois, foi a vez do Depro (agora sob direcdo de Joaquim Marinho)
promover o | Festival Norte do Cinema Brasileiro, atraindo a Manaus importantes nomes do
cinema nacional, como Rogério Sganzerla e Joaquim Pedro de Andrade. Em entrevista ao
Jornal do Brasil, Marinho dizia que o governo estava aberto a garantir as “condicdes ideais” a
producdes que tivessem o Amazonas como foco, revelando ainda um forte apelo as
possibilidades de propaganda:

O | Festival Norte do Cinema Brasileiro acaba de abrir um novo ciclo do cinema no
Brasil, criando aqui, no Amazonas, as condi¢cdes de realizacdo com apoio da
natureza e do Estado. [...] A problematica da Amazdnia, as lendas e a histéria da sua
ocupacdo constituem um manancial para os cineastas, que podem aproveitar 0s
episodios da sua colonizacdo, a belle époque na fase &urea da borracha e até este

tema novo que € a Zona Franca. Cada empreendimento que se localize no Amazonas
terd a certeza de apoio do Governo do Estado, que esta empenhado em fazer através

% ESTADO DO AMAZONAS. Diario Oficial. Contrato de aquisicdo de filmes documentarios. Manaus, 23 de novembro de
1965, p. 5; ESTADO DO AMAZONAS. Diario Oficial. Contrato de aquisi¢do de filmes documentarios. Manaus, 20 de
dezembro de 1965, p. 10.
%6 A CRITICA. “J. Borges Filmes voltou para documentar avango de terra”, Manaus, 30 dez. 1965, p. 7.
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do cinema uma divulgacdo da regido com uma linguagem viril, de difusdo e
conscientizagdo.?’

2. Um baiano descobre o Amazonas

Quando Luiz Maximino sugeriu a producdo de um documentario sob a
responsabilidade do Departamento de Turismo e Promogédo, 0 nome do cineasta que assinaria
a producdo ja estava incluido na proposta: “Conversei com Glauber Rocha, o laureado diretor
de ‘O Diabo na Terra do Sol’ (sic) e ‘Barravento’, ¢ ele estd disposto a dirigir tal

documentario”, comunicou ele, em missiva ao governador, ao que acrescentou:

Custaria a0 Estado 40 milhGes [de cruzeiros] e seria distribuido em circuitos
comerciais em todo o pais. Por intermédio do Itamaraty, por causa do nome do
diretor, seria apresentado na Europa e Estados Unidos, inclusive em festivais
internacionais de cinema. Em Manaus conversarei com o sr. e ja levarei a proposta
por escrito.?

A encomenda foi formalizada em contrato assinado entre o governo do Amazonas e a
empresa Luiz Augusto Mendes Producbes Cinematograficas, que também havia cuidado da
producdo de “Deus e o Diabo na Terra do Sol”. Como produtor, Mendes iria gerenciar os
recursos destinados ao trabalho, as requisi¢cbes de equipamento, mao-de-obra e outras
necessidades de ordem técnica e operacional, bem como acompanhar as etapas de criagdo e
finalizacdo do filme. O contrato?®, datado de outubro de 1965, dispensava 0 processo de
concorréncia publica em vista da “especialidade do servico” e do “reconhecimento da
competéncia e idoneidade” da empresa de Luiz Augusto Mendes e designava
“obrigatoriamente” Glauber como diretor. Além disso, o contrato especificava que o filme
deveria ser rodado em cinemascope (ou lente similar) e em cores; ja a elaboracdo do roteiro
ficaria a cargo da equipe do Depro com o “consentimento final” de Glauber.

Outro termo obrigava a produtora a arcar com todas as despesas de deslocamento do
material e da equipe entre a Guanabara e 0 Amazonas, além de exibir o documentario em
cadeia nacional de cinema e facilitar as exibi¢cdes no exterior. Quanto ao orgamento para
execucdo do filme, ficou estabelecida a cifra de 40 milhGes de cruzeiros, conforme Luiz
Maximino havia adiantado ao governador em correspondéncia do més de setembro. O
recurso, oriundo do Fundo de Turismo e Propaganda, seria repassado a produtora em trés
parcelas: 24 milhdes antes da producdo, 8 milhdes no fim das filmagens e mais 8 milhdes na

entrega da primeira cépia do documentario. Para fins de comparagdo, o salario minimo em

27 JORNAL DO BRASIL. “Novos cineastas no Amazonas”, Caderno B, Rio de Janeiro, dez. 19609, p. 5.

28 CORREA, Luiz Maximino de Miranda. [Carta] 08 set. 1965, Rio de Janeiro [para] REIS, Arthur Cézar Ferreira, Manaus.

Acervo da Biblioteca Arthur Reis, Secretaria de Cultura do Amazonas, Manaus.

2 ESTADO DO AMAZONAS. Diério Oficial. Termo de contrato de locagdo de servicos. Manaus, 28 de outubro de 1965, p 6-7.
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1965 estava no patamar dos 66 mil cruzeiros, ou seja, o governo desembolsou mais de 600
vezes esse valor por “Amazonas, Amazonas”. O valor pago pelo filme foi inclusive
questionado pelo deputado de oposicéo Francisco Guedes de Queiroz, que articulou a abertura
de uma Comissdo Parlamentar de Inquérito (CPI) na Assembleia Legislativa, em junho de
1966, para apurar indicios de malversacdo do dinheiro publico pelo governo Arthur Reis. As
acusacdes, porém, acabaram arquivadas®. Em relacio ao documentario, apurou-se que a
guantia cobrada estava dentro dos valores de mercado.

A contar da assinatura do contrato, Glauber passou a ter 60 dias para concluir o filme,
que deveria ser entregue até meados de dezembro. De inicio, houve um atraso no cronograma:
embora Luiz Maximino esperasse receber o diretor em Manaus ainda na primeira semana de
novembro, a viagem teve de ser postergada ao menos trés vezes. A terceira delas foi motivada
por um notoério caso de policia: a prisdo de Glauber e outros intelectuais no episddio
conhecido como os “Oito do Gléria”, durante um protesto contra a ditadura no Rio de Janeiro.

Quando desembarcou em Manaus no dia 14 de dezembro, ja livre do problema com a
policia, Glauber foi anunciado como o “mais afamado diretor cinematografico brasileiro”,
elogio em muito devido a repercussao que “Deus e o Diabo na Terra do Sol” alcangou no
exterior’l. Segundo o Jornal do Commercio, o “astro cinematografico” vinha “filmar aspectos
pitorescos do Amazonas e também do nosso desenvolvimento”32. Uma vez na capital, o
cineasta logo se integrou a vida social e cultural da cidade, tendo se aproximado em especial
do Grupo de Estudos Cinematograficos (GEC). Coincidéncia ou ndo, no dia da chegada de
Glauber, o0 GEC realizou uma sessdao no auditorio do Sesc-Senac, no Centro da cidade, para
exibir os filmes vencedores do Festival de Curta-Metragem, realizado no inicio daquele ano,
em Salvador. Dentre eles estavam “A velha a fiar”, de Humberto Mauro, e “A paixdo de

Aleijadinho”, de Alberto Salva.

30 Cf. ESTADO DO AMAZONAS. Diério Oficial, Atos do Poder Legislativo. Manaus, 31 dez. 1966.
31 A CRITICA. “Glauber Rocha em Manaus”. Manaus, 15 de dezembro de 1965, p. 1.
32 JORNAL DO COMMERCIO. “Astro cinematografico vem a Manaus”. Manaus, 2 nov. 1965.
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Figura 1 - Glauber Rocha e Fernando Duarte durante gravagdes no Largo So Sebastido, em
Manaus

Fonte: Banco de Conteidos Culturais da Cinemateca Brasileira (http://www.bcc.org.br)

Atraiu atencdo especial a participacdo de Glauber numa outra sessdo que 0 grupo
promoveu na semana seguinte, no mesmo auditorio. Convidado a realizar uma palestra sobre
0 cinema brasileiro moderno e o0s principais problemas que emperravam 0 Seu
desenvolvimento, Glauber resumiu o assunto no hiperbdlico titulo “A importancia do cinema
como linguagem na comunicacdo entre os povos, a formacdo do cinema brasileiro, sua
necessidade como expressdo fundamental da nossa cultura e os éxitos alcangados pelo
Cinema Novo” (MICHILES, 2011).

Enquanto esteve em Manaus, Glauber concedeu sua Unica entrevista ao reporter e
critico José Gaspar, do jornal A Critica, responsavel pela coluna “Cinéfilo”. O material
ganhou espaco na contracapa da edicdo do dia 20 de dezembro com o titulo “Cansago de
valores e conflito moral-ciéncia”. A publicacio, ele comentou sobre a producéo que estava
rodando para o governo do Amazonas, garantindo que tinha total liberdade de acdo para
filmar “A Conquista do Amazonas”, como inicialmente se referia ao documentario: “Nada me
foi imposto. Posso, portanto, procurar captar a vontade aquilo que de mais auténtico refletir o
estado da regido e as promessas que se possam antever para a formacgdo de um novo mundo e
uma nova civilizagdo”. Presume-se, contudo, que tal liberdade tenha sido apenas relativa,
tendo em vista a natureza do trabalho: um filme de propaganda encomendado pelo governo

estadual. Além disso, o fato de Glauber estar a servico do Estado do Amazonas ndo passou

33 A CRITICA. “Cansaco de valores e conflito moral-ciéncia”. Manaus, 20 dez. 1965, p. 8.
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incélume a questionamentos e conjecturas: “muita gente [de Manaus], entendedora do quadro
politico do momento, estranhou a aceitacdo de Glauber trabalhar para um governo

‘revolucionario’” (LOBO, 1996, p. 122). Teria ele sido cooptado pelo regime?

Figura 2 - Glauber concede entrevista a José Gaspar, do Jornal A Critica

Fonte: Acervo pessoal de José Gaspar

Cabe frisar que o cineasta ja havia expressado o “velho sonho” de fazer um
documentério sobre 0 Amazonas numa carta enviada ao escritor amazonense Marcio Souza,
com quem compartilhava o gosto pelo cineclubismo. Era maio de 1965 e, naquele momento,
Glauber se dizia estimulado pela “campanha” do governador Arthur Reis contra a criagdo de
um Centro do Trépico Umido na Amazonia® a ser gerido por cientistas dos EUA, iniciativa
que o historiador considerava uma ameaga a soberania brasileira na regido. Mais adiante
retornaremos a esse topico.

As cartas que Glauber escreveu durante as filmagens de “Amazonas, Amazonas”, em
especial as enderecadas ao produtor Luiz Augusto Mendes, também sdo documentos
relevantes nesse processo de investigacdo a medida que nos permitem assimilar detalhes do
processo de autoria do documentario. Nelas, o diretor revela suas intengdes, relata os
problemas de producéo enfrentados e nos pde em contato com uma viséo pessoal e repleta de

cumplicidade de um autor em relacéo a sua obra.

34 Tereza Ventura (2000) erroneamente atribui esse apoio de Glauber como sendo & campanha de Reis ao governo do Estado.
Na realidade, ndo houve campanha politica desse tipo, pois o historiador chegou ao cargo por elei¢do indireta na Assembleia
Legislativa, a qual foi devidamente recomendado pelo presidente Castelo Branco.
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Quem se preocupa com a intencionalidade autoral como um meio de interpretacéo € o
historiador Quentin Skinner, defensor do método do contextualismo linguistico. Segundo ele,
0s objetivos dos autores de quaisquer textos, bem como os sentidos e significados que eles
intencionavam comunicar, devem ser acessados por meio da analise dos contextos e do
“vocabulario” em que foram produzidos, pois sdo respostas a questdes postas na sociedade

(NAPPI, 2011).

Segundo Skinner, ndo basta estudar somente o texto classico em si para
compreendé-lo. Sera necessario, ainda, o estudo de muitos outros aspectos, como 0s
demais textos do proprio autor, entre outras questdes relativas a realidade em que
viveu (NAPPI, 2001, p. 156).

Concordamos que esses sentidos devem ser buscados ndo somente nos textos em si,
mas nas producles secundarias relacionadas a eles, como cartas, relatérios, entre outros tipos
de documentos considerados relevantes. No aproveitamento dessas fontes, o que vale
igualmente para as bibliograficas, também se leva em consideracdo as observacOes feitas por
Carlo Ginzburg ao se debrucar sobre o papel dos documentos na escrita da Historia. Numa
abordagem de como a consciéncia textual passou a ser valorizada pela Antropologia, 0
historiador italiano ligado a corrente da micro-histéria nega as nogdes de neutralidade e
objetividade como constitutivas das produgdes documentais. Por isso, diz ele, “ndo ha textos

neutros’:

Eles devem ser lidos como o produto de uma inter-relacdo peculiar, claramente
desequilibrada. No sentido de decifra-los, devemos aprender a captar, por baixo da
superficie uniforme do texto, uma interacdo sutil de ameacas e temores, de ataques e
recuos. Devemos aprender a desenredar os diferentes fios que formam o tecido
factual desses didlogos (GINZBURG, 1991, p. 15).

Com isso em mente, encontramos na carta que Glauber remeteu a Luiz Augusto
Mendes, em 30 de dezembro de 1965, uma demonstracdo de como se deu o envolvimento
inicial do diretor com o que futuramente viria a ser “Amazonas, Amazonas”: “Chego a
Manaus e sou recebido com todas as honras. Fui investido aqui de uma responsabilidade
maior do que vocé pode pensar. Eu, sem conhecer porra nenhuma aqui, tenho que fazer um
grande filme sobre o0 Amazonas” (ROCHA, 1997, p. 36). Glauber tomava consciéncia de que
a sua viagem estava envolta em expectativas, fruto principalmente do seu prestigio como
cineasta reconhecido internacionalmente, de quem ndo se esperava nada menos que uma
grande obra. Ao mesmo tempo, ele admitia sua completa ignorancia a respeito da realidade
que deveria retratar, o que de certa forma deve ter limitado ndo s6 a sua compreensdo do
contexto amazoénico, num curto prazo, como deve ter sido determinante para as escolhas

discursivas incorporadas no documentario.
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A seguir, em carta escrita em janeiro de 1966, o cineasta oferece uma visao geral de
como estava concebendo o filme. Percebe-se a preocupacdo em justificar ao produtor
mudancas na narrativa do curta, o que acabaria interferindo no contetdo das imagens e no
objetivo original da pelicula: ser uma peg¢a de divulgacdo dos “aspectos turisticos e
econdmicos” do Amazonas.

Quero Ihe esclarecer um detalhe: ndo houve transformagéo de documentario turistico
em sécio-econdmico. Houve um quebra-galho porque aqui ndo hd muito o que
filmar de turismo. Aqui chegando havia dois problemas: ou fazer uma série de vistas
falsificadas para uma propaganda de turismo ou fazer um documentério com o
minimo de intencdo que justificasse a onda da qual 0 mesmo aqui estava cercado
com fofocas no governo e etc. O roteirinho que fiz ndo é complicado como o
Roberto® viu: mostrar um pouco do Amazonas selvagem e lendario e um pouco do
Amazonas de hoje. Assim haveria um contraste, despertaria algum interesse. Mesmo

porque, sobre o tal “turismo”, o J. Borges fez aqui o Manaus, para o Itamaraty, de
dez minutos, que vi, e esgotava o assunto (ROCHA, 1997, p. 264, grifo nosso).

O curioso € que a mudanca de rumo do documentario, num primeiro momento, sO
poderia ser justificada por um desconhecimento de Glauber a respeito dos referidos
“potenciais turisticos” locais ou por uma indisposi¢do do diretor e roteirista em seguir a risca
as linhas mestras da encomenda. Acreditamos ser possivel descartar a primeira hipétese,
tendo em vista que o Departamento de Turismo e Promocdo (Depro), responsavel pela
contratacdo de Glauber, ja possuia um planejamento consolidado para o fomento do turismo
amazonense. Desde ent&o, entendia-se que 0s esfor¢os deveriam se voltar especialmente para
a divulgagéo do Amazonas como destino de turismo natural, valorizando roteiros com banhos,
igarapés, pescaria, gastronomia regional ¢ “turismo de rio”. Explorando certo imaginario de
exotismo, também estava entre os planos do departamento a construcao de um hotel de selva e
pousadas no “hinterland”, “a fim de atender, inclusive a curiosidade, o desejo de aventura e

maior contato com a natureza”®.

As acles esbarravam, contudo, em problemas de
infraestrutura, como a caréncia de alojamentos nos padrBes dos grandes centros e a
inexisténcia de ligacGes aéreas entre Manaus e destinos internacionais.

Por outro lado, tinha boa aceitacdo no governo a proposta de um “turismo dirigido”,
que ndo estivesse a servico apenas do divertimento e da possibilidade de contato com areas
desconhecidas e pitorescas. Esse espirito animou a implementagdo do projeto “Manaus,
capital das férias”, que promoveu, por meio do Depro e da empresa carioca Paulina Kaz
Promoc0es, excursdes de universitarios do Sul e Sudeste ao Amazonas, a partir de julho de

1966. Aqui, além de participar de passeios e outras atividades de lazer, os estudantes

3 Glauber estava se referindo, possivelmente, ao diretor de produgdo e montador do filme, o baiano Roberto Pires.
3 DEPRO. Relatorio de atividades do Departamento de Turismo e Promogio do Amazonas. Manaus, 28 jan. 1967. Acervo
da Biblioteca Arthur Reis, Secretaria de Cultura do Amazonas, Manaus.
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assistiram a palestras, visitaram museus e conheceram mais sobre a realidade histérica e

socioecondmica local, fazendo da experiéncia uma espécie de curso de extensdo. Para o

governo, o objetivo da acdo —ao mesmo tempo educativa e promocional — era tornar o Estado
conhecido em sua “verdade inteira e despida de fantasias”.

No livreto que escreveu sobre o projeto, lancado pelo selo Edigdes Governo do Estado

e prefaciado por Arthur Reis, Paulina Kaz desenvolve a ideia de que o Brasil necessitava de

um turismo preocupado em estimular a compreensao do pais pelos proprios brasileiros: “O

conhecimento do Pais gera, naturalmente, uma capacidade mais perfeita de ver os seus

problemas — e isso é fundamental na hora em que se procura formar liderancas entre a
juventude” (KAZ, 1966, p. 24). A autora ainda reforca que

...0 Turismo ndo serve somente para mostrar lugares pitorescos ou ambientes

agradaveis de repouso. Essa funcéo é, de fato, uma fungdo positiva do Turismo; mas

ndo é a totalidade de sua funcdo. Para paises como o Brasil, com sua enorme

extensdo territorial e dificuldades de intercomunicacdo, o Turismo representa, desde

logo, um trabalho de reconhecimento nacional, Gtil a prépria consolidacdo do

espirito e da unidade que devera definir um povo. Depois, hé o resultado paralelo do

alargamento do campo de interesse cultural capaz, por si mesmo, de gerar

consequéncias inclusive no que diz respeito aos itens mais imediatos da economia
como um todo e dos negdcios em particular (KAZ, 1966, p. 9-10).

Voltando ao filme “Amazonas, Amazonas”, a recusa em conduzir a obra na direcéo de
uma divulgacao turistica, como tantos fizeram antes dele, tende a ser um indicativo de certa
rebeldia da parte de Glauber, que ndo gostaria de ver o curta-metragem assumir um tom de
propaganda estéril, pois o diretor estava mais interessado em fazer um filme com o “minimo
de inteng¢do” e que despertasse “algum interesse”. Ainda na carta ao produtor, Glauber ressalta
a importancia do uso de imagens de interiores e aborda outros detalhes:

Os interiores sdo importantes por varios motivos: o orgulho da terra aqui é o teatro,
no teatro se pode fazer alguma coisa de original. Depois a entrevista com o
Governador isenta o documentério de outras falhas inevitaveis e adiantou muito o
trabalho, pois fiz transformacfes de muitas coisas. Agora vocé veja: sem indio, sem
onca, sem cobra, sem vitOria-régia, sem pescaria, sem seringueiro — ndo é um filme

do Amazonas. Muita coisa ja foi cortada. Estou vendo o problema dos indios, mas
acho indispensavel (ROCHA, 1997, p. 264, grifo nosso).

A partir dai, é possivel perceber (embora isso ndo fique explicito no filme) a imagem
socialmente construida em torno do Teatro Amazonas, prédio erguido nos tempos aureos da
borracha, monumento urbano e atracdo turistica por exceléncia, capaz de representar tanto a
histéria do Estado e de sua capital quanto um legado artistico e arquiteténico de influéncia
europeia. O trecho destacado tambem deixa entrever que o encontro do cineasta com o

governador Arthur Reis ajudou a livrar o documentério de “outras falhas inevitaveis” — ao
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evocar essas falhas, Glauber provavelmente se remetia a sua propalada ignorancia no quesito
Amazonia/Amazonas. Isto €, o diretor parece ter encontrado junto ao “amazondlogo” algumas
referéncias que atuariam como guias do discurso construido por ele em “Amazonas,
Amazonas”.

Glauber encerra esse trecho da carta elencando uma série de elementos que remetem a
diferentes representac@es construidas em torno da regido amazonica. Da forma como ele expde,
um filme ndo poderia ser considerado do Amazonas se ndo trouxesse imagens de “indio, onca,
cobra, vitdria-régia, pescaria e seringueiro”. Ao mesmo tempo, a auséncia dessas imagens no
corte final do documentéario enseja alguns questionamentos: € possivel fazer um filme sobre o
Amazonas, por exemplo, sem dar espaco aos indigenas? Que contexto sociopolitico legitimaria
essa opcao?

A carta de janeiro de 1966 ainda é usada por Glauber para pontuar os problemas
enfrentados pela equipe durante a producdo do documentério. Por meio dela, ficamos sabendo
que as chuvas constantes, caracteristicas do clima amazonense no inicio do ano, foram o
principal entrave as filmagens:

Como vocé esta vendo pelo relatério que Roberto lhe manda, o tempo esta feio.

Somente hoje, por azar, abriu um pouco, e mesmo assim com chuvas, quando
estavamos fazendo os interiores.

[...] Por outro lado, agora lhe falo de cabeca fria, sei que vocé ndo gosta de servico
malfeito. O roteiro seria feito em oito ou dez dias. A chuva fudeu tudo.

[...] Sinto que tenhas gasto mais dinheiro do que o previsto. N&o foi contudo
irresponsabilidade minha. Te asseguro que qualquer outro gastaria mais. N&o tive
culpa do tempo aqui ser calculado fora de época. Este documentério, azarado desde
suas origens, foi um lamentavel ponto de desentendimento entre nds que, espero,
com a troca de cartas tenha sido sanado. Eu da minha parte Ihe asseguro que néo
faco mais outro nem para vocé nem para ninguém, pois enche o saco.

Lamento todo o ocorrido. Confesso-lhe, inclusive, que temo pela qualidade deste
filme, ndo que seja porcaria, mas que ndo seja 0 que poderia ser. Acho que se
houvesse um orgamento prévio, um estudo de producdo antecipado e outras coisas,
muitos males seriam evitados.

Farei o possivel para termina-lo bem, o melhor possivel e no minimo de tempo
(ROCHA, 1997, p. 264-265).

Pela énfase contrariada empregada na carta, ¢ possivel depreender que “Amazonas,
Amazonas” significou, em alguma medida, uma experiéncia malfadada para o seu autor, que
passou a considera-lo “azarado desde as suas origens”, sendo motivo para Glauber prometer

n&o fazer outro nem para Luiz Augusto Mendes “nem para ninguém”*’.

37 Logo em seguida, contudo, Glauber foi para o Maranh&o, onde foi incumbido de registrar a posse do governador recém-
eleito, José Sarney. O trabalho resultou no curta-metragem “Maranhdo 667, mais conhecido e citado que “Amazonas,
Amazonas”.
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Some-se a isso o fato de o cineasta, em sua passagem pelos municipios do interior do
Amazonas, ter enfrentado atoleiros, “viajando em cima de caminhdes, comendo uma comida
de quinta classe, entrando no mato cheio de cobras, viajando pelo rio e pela floresta altas
horas da noite e outras coisas desagradaveis” (ROCHA apud GOMES, 1997, p. 427).

Figura 3 - Glauber no barco que transportou a equipe de filmagem pelo interior
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Fonte: Banco de Conteidos Culturais da Cinemateca Brasileira (http://www.bcc.org.br)

Na carta de despedida que escreveu ao governador Arthur Reis, ocasido em que
comunica o término das filmagens e ambiguamente se pde a disposicao para futuros trabalhos,
Glauber fugiu as queixas encontradas nas correspondéncias anteriores e adotou um tom
elogioso ao mandatario:

Tendo concluido os trabalhos de filmagem neste Estado, quero aproveitar a

oportunidade para expressar a V. Excia. meus agradecimentos, e em nome da minha
equipe, pela atencdo que nos foi dispensada.

[...] O meu trabalho no Amazonas foram impressdes de um viajante que se
deslumbrou diante do mundo descoberto. Procedi sem sensacionalismo e atento,
sobretudo, a realidade. Espero ter feito um filme que possa contribuir para uma
consciéncia mais profunda do Amazonas, fora destas fronteiras.3®

3 ROCHA, Glauber. [Carta] 11 jan. 1966, Manaus [para] REIS, Arthur Cézar Ferreira, Manaus. Despede-se do governador
ao término das filmagens de “Amazonas, Amazonas”. Acervo da Biblioteca Arthur Reis, Secretaria de Cultura do Amazonas,
Manaus.
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Figura 4 — Sessdo de estreia de “Amazonas, Amazonas” em Manaus. Na primeira fileira, pode-
se ver Luiz Maximino e o governador Arthur Reis (primeiro e terceiro, da esquerda para a
direita, respectivamente).

Fonte: Acervo da Biblioteca Arthur Reis, Secretaria de Estado da Cultura do Amazonas

A recepcdo a “Amazonas, Amazonas” foi o que se pode chamar de timida e, ao
contrario do que fora previsto inicialmente, a produtora de Luiz Augusto Mendes pouco
contribuiu para a distribuicdo e exibicdo do filme ap6s a sua conclusdo. Em parceria com a
Cinemateca do Museu de Arte Moderna, foi o Depro quem realizou a pré-estreia do
documentério no dia 11 de abril de 1966, no auditorio da Maison de France, no Rio de
Janeiro. Promovida pelo governo do Estado, juntamente com o Grupo de Estudos
Cinematogréaficos (GEC), a estreia em Manaus aconteceu na noite do dia 17 de maio, no Cine
Avenida, em avant-premiére para autoridades, intelectuais, artistas e “grande nimero” de
convidados. Assim o Jornal A Critica registrou o langamento do filme: “‘Amazonas,
Amazonas’, pelos angulos que focaliza e pela chancela que traz, constitui-se no primeiro

grande acontecimento promocional deste ano”°.

A pelicula, em linhas gerais, é um grito ao Brasil, do que se faz, do que se produz e
se industrializa no Amazonas, e mostra, por outro lado, o aspecto s6cio-econdémico
gue o Estado atualmente experimenta, a luta do homem pela sobrevivéncia do solo.

“Amazonas-Amazonas” ¢ o retrato fiel do esforco empreendido no Estado, na
produgdo e na industrializacdo das nossas riquezas. E um documentéario firme
daquilo que aqui se faz em matéria de trabalho...*

39 A CR[TICA. “Amazonas-Amazonas de Glauber Rocha sera exibido terga-feira”. Manaus, 12 mai. 1966, p. 1.
40 A CRITICA. “Amazonas Amazonas hoje em avant-premiére no Avenida”. Manaus, 17 mai. 1966, p. 1.
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O mesmo veiculo havia noticiado, semanas antes, a respeito das tratativas que o Depro
iniciara com o Ministério das Relacdes Exteriores no intuito de promover a distribui¢do do
filme na Europa e nos Estados Unidos: “Nessas conversagoes, ficou acertado que o Itamaraty
adquirira copias do filme, para dublagens em inglés, francés, italiano, espanhol e alemio”*!. O
documentério ainda circulou por universidades, teatros e cineclubes de outras capitais, como
Rio de Janeiro e Porto Alegre, com destaque para a exibicdo realizada no cinema particular do
Palacio Guanabara, com a presenca dos governadores Arthur Reis e Negrdo de Lima, e outra
no antigo Carré Thorigny, em Paris*’. Ao que tudo indica, depois dessas exibigdes iniciais o
documentario caiu em relativo esquecimento, reaparecendo ocasionalmente em mostras
retrospectivas sobre Glauber Rocha®.

Em seu livro de estreia, “O mostrador de sombras: notas sobre a arte do cinema”, de
1967, Mércio Souza dedicou alguns comentarios criticos a “Amazonas, Amazonas”. Em um
dos textos da obra, Marcio langou as bases do que considerava que devia ser um “cinema
amazonico”: partindo da constatacdo de que o “homem amazdnico ¢ um esquecido, sua vida é
miseravel, seu trabalho improdutivo e insignificante”, o autor rejeitava a estética de “ténue
caridade do neo-realismo italiano”, que deveria Ser substituida pela crueldade de um cinema
direto, capaz de perscrutar a “vida intima do fato socioldgico” em sua relagdo com o processo
historico.

Para ele, essa formula teria um traco de cientificidade, pois aliaria 0 conhecimento
historico ao conhecimento artistico, numa clara orienta¢dao transformadora da realidade: “O
cinema amazénico deve erguer o véu mistificador que cobre a grande regido dos olhos do
Brasil. O cinema deve agir como importante fator de integra¢do nacional pela transformagao”
(SOUZA, 1967, p. 150). E a partir desse ponto de vista que, mesmo ap6s tecer elogios a
fotografia e ao lirismo das imagens de “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, Souza nao poupa o
documentéario que Glauber realizara no Amazonas:

0 desejo excessivamente vivo de apanhar a regido em sua verdade, mostra
claramente de como ndo se fazer cinema na Amazonia. Neste filme [“Amazonas,
Amazonas”], o homem ou os assuntos enfocados correm excitados na profusdo de
imagens belas e insignificantes. Uma narra¢do superficial discute animadamente a
propdsito de coisas cuja importancia o esclarecimento da regido nada acrescenta. A

regido amazdnica ndo foi tirada de seu sossego milenar, frustrando o jovem cineasta.
E claro que as imagens belas sdo importantes; mas a sua importancia objetiva s

41 A CRITICA. “Documentério Amazonas, Amazonas vai ser exibido no exterior”. Manaus, 27 abr. 1966, p. 1.
42 DEPRO. Relatdrio de atividades. Manaus, 28 jan. 1967. Acervo da Biblioteca Arthur Reis, Secretaria de Cultura do
Amazonas, Manaus.
43 Em 2008, a escola de samba Aparecida foi a camped do Carnaval de Manaus com o enredo “Luz, cAmera, agio! — O Cine
Aparecida apresenta: Uma historia de paixdo”, cujo samba-enredo citava o0 documentario de Glauber: “Seu lanterninha, por
favor/ Me leva onde estd meu amor/ Hoje tem Glauber Rocha/ Amazonas, Amazonas/ Quero extravasar”. Fonte: A
CRITICA. Suplemento do Carnaval. Manaus, 2 fev. 2008, p. 4.
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pode adquirir vida cinematografica, s6 pode esclarecer e convencer o espectador,
desde que se relacione com o entrecho representado estruturalmente (SOUZA, 1967,
p. 150-151).

O autor da a entender que o filme se perde em descricdes historiograficas, resumindo
os problemas da Amazonia a “posse final da natureza” e a “simples incrementacao industrial
da regidao”. Para ele, “na Amazbénia existe a explora¢do, o latifundio, a miséria, o
subdesenvolvimento, gerando, como gera no resto do nosso Brasil, toda a sorte de
monstruosidades sociais” (SOUZA, 1967, p. 151) — imagens e temas que, de uma maneira ou
de outra, passam ao largo do documentario.

Posteriormente, o préprio Glauber fez poucas referéncias a sua experiéncia no
Amazonas. A mais significativa talvez seja a publicada numa edi¢do da revista francesa
Positif, em janeiro de 1968. Na entrevista concedida ao periddico, ele falou ao critico de
cinema Michel Ciment sobre os curtas-metragens que havia produzido até entdo. Glauber
classificou “Amazonas, Amazonas” ndo s6 como “um completo fracasso” (“Le film sur
I’ Amazonie est complétement raté”), mas também revelou a imagem que fazia da regido antes
de conhecé-la: “Cheguei a0 Amazonas com uma ideia preconcebida e descobri que ndo existia
a Amazdnia lendaria e magica, a Amazonia dos crocodilos, dos tigres, dos indios etc.”*.

As palavras de Glauber sao quase um eco das “impressdes gerais” que Euclides da
Cunha escreveu no inicio do seculo XX, quando de sua passagem pela regido como integrante
da Comisséo Mista Brasileiro-Peruana de Reconhecimento do Alto Purus, entre 1904 e 1905.
O autor do cléssico “Os Sertdes” pontuou que

ao revés da admiracdo ou do entusiasmo, 0 que sobressalteia geralmente, diante do
Amazonas, [...] é antes um desapontamento. A massa de aguas €, certo, sem par,
capaz daquele terror a que se refere Wallace; mas como todos nds desde mui cedo
gizamos um Amazonas ideal, mercé das paginas singularmente liricas dos ndo sei
quantos viajantes que desde Humboldt até hoje contemplaram a Hylae prodigiosa,
com um espanto quase religioso — sucede um caso vulgar de psicologia: ao

defrontarmos 0 Amazonas real, vemo-lo inferior a imagem subjetiva ha longo tempo
prefigurada (CUNHA, 2011, p. 17).

No caso de Glauber, é curiosa a exclusdo da palavra “fracasso” na tradugao brasileira
da entrevista a Positif, publicada no livro “Revolucao do Cinema Novo” (ROCHA, 2004),
pouco antes da morte do cineasta. Nessa coletanea de textos autorais e entrevistas, que ajudam
a dar a obra um carater autobiografico e de acerto de contas com o Cinema Novo, Glauber de
fato suprimiu certos trechos que “outrora atendiam a objetivos agora superados pelo tempo”,

como esclareceu Carlos Augusto Calil, coordenador da primeira edicdo do livro. Enquanto

4 POSITIF 91. “Entretien avec Glauber Rocha”. Paris, janeiro de 1968, p. 20.
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fazia revisOes radicais nos textos a serem publicados, o cineasta teria se arrependido da
declaracdo pouco elogiosa a “Amazonas, Amazonas”?

Fato € que a vivéncia de Glauber no Estado, além de ter ajudado o cineasta a
desconstruir seu proprio imaginario sobre a regido, como ele sugeriu a Positif, influenciou
outros projetos dele ao longo dos anos 1960 e 1970. Um exemplo pode ser encontrado nas
correspondéncias que ele trocou com o produtor francés Claude-Antoine, pouco mais de um
ano depois da estreia de “Amazonas, Amazonas”. Nelas, Glauber tentava negociar a producédo
de uma série de TV baseada no personagem Antnio das Mortes, protagonista de “O Dragao
da Maldade contra o Santo Guerreiro” (1969). Dentre outros assuntos, o diretor também
apresentou a ideia de um roteiro que gostaria de oferecer a um produtor europeu ou

americano:

E um roteiro de aventuras de espionagem no meio exético da Amazonia. Estive na
Amazbnia e tenho um material fabuloso que poderia, REALMENTE, ser mais
fascinante que James Bond. Se vocé acha que isso pode funcionar escreverei
imediatamente o roteiro com os dialogos. Ndo quero a direcdo, ndao quero nem
assinar o roteiro. Quero vender, porque tenho necessidade de dinheiro, por isso te
dou uma boa comiss&o a estabelecer. Escreva-me sobre o assunto (ROCHA, 1997, p.
313).

Aqui, o0 que sobressai é certa ambivaléncia que sempre marcou as posi¢des do artista
nos campos da politica e da estética. Se, em determinado momento, ele foi capaz de externar
uma autocritica quanto as suas ideias preconcebidas acerca da Amazdnia, em outra ocasido
ele se mostra disposto a explorar esse mesmo imaginario num projeto de interesses puramente

comerciais e repleto de velhos clichés.

3. Ideias do cineasta

Mesmo que “Amazonas, Amazonas” nao figure ao lado das obras-primas de Glauber
Rocha, Sylvie Pierre (1996, p. 250) identificou no documentario elementos tipicos do estilo
do cineasta, como “o arrebatamento lirico das tomadas e a insisténcia bem caracteristica sobre
as preocupagdes nacionalistas e progressistas do diretor”. Mas de que natureza seriam essas
preocupacdes, e de que modo elas influenciaram o fazer artistico do diretor ao longo dos seus
anos de atuacdo? Neste ponto, faz-se necessaria uma breve digressdo com vistas a situar a
producéo glauberiana no tempo histdrico, buscando no contexto social dos anos 1950 e 1960
0s elementos estruturantes do seu pensamento estético e politico.

No quadro da arte brasileira, Glauber é frequentemente identificado como mito, génio
e agitador, com espirito de lideranga para catalisar e organizar anseios comuns, seja por meio

de seus filmes, suas articulagdes nos bastidores ou de seus ensaios tedricos. Por essa
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perspectiva, segundo Frederico Lima (2015), foi atribuida ao artista baiano nascido em
Vitoria da Conquista, em 1939, a responsabilidade pelo discurso fundador do moderno
cinema brasileiro na medida em que ele langou as bases do movimento do Cinema Novo, que
propds uma releitura da realidade brasileira a partir da Sétima Arte. O autor diz ainda que a
receptividade do pensamento de Glauber junto aos seus criticos e tedricos — Ismail Xavier e
Paulo Emilio Sales entre eles — garantiu a insercdo das narrativas dele como as mais
emblematicas no rol das ideias sobre o cinema nacional.

Lucia Nagib (2006) e outra autora que toma a obra de Glauber como marco de
referéncia da arte cinematogréfica no Pais. Para ela, a filmografia do cineasta baiano é nada
menos que uma “matriz dialética de utopia e antiutopia” do cinema brasileiro — matriz que
ganhou suas representacdes maximas nos filmes “Deus e o diabo na terra do sol” (1964) e
“Terra em transe” (1967), respectivamente. Sendo assim, a utopia mais famosa do nosso
cinema até hoje é a profecia contida em “Deus e o Diabo”, onde se ouve — da boca de um de
Seus personagens — que “o sertdo vai virar mar, € o mar vai virar sertdo: “O sertdo-mar mitico
de Glauber € o sentimento dilacerante desse pais utopico que poderia ter sido, mas fadado a
nao se realizar desde o descobrimento” (NAGIB, 2006, p. 35).

Contudo, o proprio Frederico Lima critica as distorces que esse tipo de
“canoniza¢do” tende a provocar. De acordo com ele, esse processo distorce a historiografia
pois tende a apagar ou minimizar a contribuicdo que outros cineastas, producdes e eixos de
discussdo deram a formacdo do cinema brasileiro moderno. Em dltima andlise, o fascinio em
torno de determinados sujeitos e movimentos representaria uma limitagdo na diversidade de
vozes — ou um “desperdicio de experiéncias”, para relembrar Boaventura de Sousa Santos —
contribuindo para a instauracdo de uma discursividade Unica e vencedora.

Esta provocacdo, portanto, ndo parte do interesse de desmerecer as suas obras [de
Glauber], mas, ao contrario, de percebé-las como dotadas de uma importancia tao

grande que foram responsaveis por apagar ou minimizar o valor de outras tantas
realizagdes que marcaram as ditas “produgdes regionais” (LIMA, 2015, p. 28).

N&o se pode negar, entretanto, a forca do ideério glauberiano, que de certa maneira
refletia as inquietacdes de toda uma geracdo, preocupada em fazer da arte e da cultura veiculos
de transformacé&o social por meio da consciéncia critica. Mas seria temeraria qualquer tentativa
de compreender essas nogdes sem nos reportarmos, necessariamente, ao ambiente de
efervescéncia politica e cultural que marcou os anos 1960.

A vasta literatura disponivel sobre esse periodo informa que aquela foi uma geragao

irrequieta, com vontade de contribuir para a mudanca da sociedade. Leituras de Marx, Jung,
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Camus e Sartre se misturavam com as teses anticolonialistas de Frantz Fanon, promovendo o
encontro de diferentes correntes de consciéncia critica aos valores vigentes, como a
contracultura e o surrealismo. Conforme relata Luiz Carlos Maciel, que viveu intensamente
aqueles dias, a sua geracdo foi marcada pela politica: “Achdvamos que tinhamos a missdo
sagrada de libertar nosso pais da dominacdo, nosso povo da exploracdo, nossas vidas da
neurose ¢ nosso planeta da catastrofe” (MACIEL, 1996, p. 25).

Tais ambicbes juvenis carregavam consigo certo romantismo, conceito usado por
Marcelo Ridenti (2014) para desvelar as aproximacoes e afinidades entre alguns grupos de
esquerda e a producdo cultural brasileira no periodo de 1960 a 1980. No caso estudado pelo
autor, essa postura romantica diante da realidade adquiriu tons revolucionarios e utopicos, que
valorizavam “acima de tudo a vontade de transformagdo, a acdo dos seres humanos para
mudar a Histdria, num processo de constru¢cdo do homem novo, nos termos do jovem Marx,
recuperados por Che Guevara” (p. 8-9).

A utopia que ganhava coracdes e mentes na década de 1960 era a revolucdo (ndo a
democracia ou a cidadania, como seria anos depois), tanto que o proprio movimento
de 1964 designou-se como revolucdo. As propostas de revolugdo politica, e também
econdmica, cultural, pessoal, enfim, em todos os sentidos e com os significados mais
variados, marcaram o debate politico e estético. [...] Rebeldia contra a ordem e
revolugdo social por uma nova ordem mantinham didlogo tenso e criativo,

interpenetrando-se em diferentes medidas na pratica dos movimentos sociais
(RIDENTI, 2014, p. 29).

Segundo Michael Lowy e Robert Sayre, de quem Ridenti empresta a nocdo de
romantismo revolucionario, o0 Maio de 68 francés e os movimentos terceiro-mundistas da
época estavam impregnados de dimensdes romanticas, conformando, em primeira instancia,
uma critica @ modernidade capitalista e a dominacdo do espirito de mercado sobre as
diferentes esferas da vida. Assim, dentre os valores positivos apregoados por esse ramo do
romantismo politico estavam a exaltacdo da subjetividade do individuo e da liberdade do seu
imaginario, além da valorizacdo da comunidade como conjunto organico de um povo, em
oposicdo ao individualismo liberal e a fragmentacdo da coletividade impostos pela
modernidade capitalista. Os caminhos para alcancar esse ideal eram mdaltiplos e muitas vezes
conflitantes: para uns, a experiéncia soviética deveria servir de modelo; para outros, a
transformacéo deveria passar pela revolucdo nos costumes (RIDENTI, 2014).

Ferreira Gullar (2014) destaca ainda a influéncia que a Revolucdo Cubana de 1959
exerceu sobre as esquerdas da América Latina, que passaram a ver na resisténcia da ilha
caribenha ao imperialismo norte-americano um exemplo a ser replicado. A tomada do poder

em Cuba também causou um forte impacto em Glauber Rocha. Em sua investigacdo sobre a
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inser¢do da “poética politica” na vida e na obra do cineasta, Tereza Ventura (2000) registra o
entusiasmo com que o cineasta via 0 movimento liderado por Fidel Castro, embora Glauber
reconhecesse as dificuldades em repetir a experiéncia no Brasil: “Precisamos fazer a nossa
[revolugéo] aqui. Cuba é 0 maximo, eles estdo construindo uma civilizagdo nova no coragéo
do capitalismo. Sdo machos, ragudos, jovens geniais” (ROCHA apud VENTURA, 2000, p.
110).

Enquanto os movimentos de guerrilha se espalhavam por alguns paises da regido, em
consonancia com as lutas anticoloniais e de libertagdo nacional na Asia e na Africa, o ideal
revolucionario também se tornava popular no Brasil. Propostas como a das reformas de base
(agréria, educacional, etc.) ganharam forca no Pais, e o protagonismo de instituicbes como as
Ligas Camponesas, o Instituto Superior de Estudos Brasileiros (Iseb) e os Centros Populares
de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) comegou a incomodar, inclusive
despertando a reagéo das forgas conservadoras que acabaram por articular o golpe de 64.

Renato Ortiz (1985) chega a identificar o Iseb como a fonte de um tipo de pensamento
que passou a orientar a discussao cultural no Brasil a partir dos anos 60. Segundo ele, 0 que a
intelligentsia ligada ao instituto fez foi remodelar o conceito de cultura sob uma perspectiva
brasileira, analisando-a a partir de um quadro ndo mais antropoldgico, mas filoséfico e
sociolodgico, voltado a discussdo dos problemas nacionais. O debate era pautado basicamente
pelas ideias de alienacdo e situacdo colonial — ambas ligadas as correntes humanista e
marxista — e seus reflexos na identidade e na formacéo cultural do Pais. Como resultado da
atuacéo do Iseb,

..toda a uma série de conceitos politicos e filosoficos [...] se difundem pela
sociedade e passam a constituir categorias de apreensdo e compreensao da realidade
brasileira. [...] A teoria isebiana, ou pelo menos parte dela, penetra tanto as forcas de
esquerda marxista quanto o pensamento social cat6lico. Um instrumento tedrico que
era posse exclusiva de alguns intelectuais da cultura brasileira se distribui
socialmente, e gradativamente € integrado nas pegas teatrais (Auto dos 99%, por

exemplo), na musica (Trilhdozinho), e nas cartilhas escolares (ORTIZ, 1985, p. 47-
48).

Isso se refletiu, por exemplo, nas posi¢cbes assumidas pelos Centros Populares de
Cultura da UNE em relacéo a cultura popular. Ferreira Gullar, um dos principais teéricos do
CPC, dissertou sobre o assunto no ensaio “Cultura posta em questao”, onde classifica a
cultura popular como um “fenémeno novo na vida brasileira”, de denuncia dos conceitos
culturais em voga que buscavam esconder o seu carater de classe: “Quando se fala em cultura

popular, acentua-se a necessidade de por a cultura a servigo do povo, isto é, dos interesses
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efetivos do pais” (GULLAR, 1980, p. 83). Em decorréncia disso, apresentava-se ao intelectual

e ao artista o desafio de assumir uma posicéao frente aos problemas da sociedade.
E preciso, no entanto, deixar claro que tal decisdo por parte do intelectual é
consequéncia direta de se ter esvanecido aquela figura ideal do homem de cultura
como pairando acima dos problemas concretos, lidando com valores absolutos e
desempenhando uma funcdo sempre benéfica a sociedade. Para a jovem
intelectualidade brasileira, 0 homem de cultura estd também mergulhado nos
problemas politicos e sociais, sofre ou lucra em funcédo deles, contribui ou ndo para a

preservacdo do status quo, assume ou ndo a responsabilidade social que lhe cabe.
Ninguém esta fora da briga (GULLAR, 1980, p. 84).

Ridenti (2014) e Ortiz (1985) apontam que esse ambiente de ebulicdo intelectual e
politica se fez notar, sobretudo, nas produc@es do teatro e do cinema. O que o primeiro autor
chama de renovacdo da dramaturgia brasileira comecou pelo teatro: a peca “Eles ndo usam
black tie” (1958), com texto de Gianfrancesco Guarnieri e encenagdo do Teatro de Arena, foi
um dos marcos da série de producgdes que passou a discutir a realidade nacional e popular, em
especial ap6s o desprestigio da corrente estética stalinista dentro do Partido Comunista
Brasileiro. Com isso, entraram em cena o dia a dia da classe trabalhadora e das favelas e
temas como a greve.

Para Glauber, a emancipacdo do pensamento também era uma preocupacgdo constante,
afinal, s6 assim era possivel pensar em revolucgéo social, cultural e politica. Por isso, o “novo”
é um signo sempre presente nas leituras que o cineasta fazia do mundo, como aponta Maciel.
Sinal de que a atitude iconoclasta (e roméantica), em seu anseio por renovagdo e superacao das
estruturas sociais obsoletas, era outra caracteristica daquela “gera¢do em transe”: “O jovem
visionario [Glauber] pregava uma reformulacéo; o teatro novo, a musica nova, o cinema novo.
Gostava dessa palavra: novo, e a aplicava como sendo demarcatéria de um novo tempo para
as artes brasileiras” (MACIEL, 1996, p. 55).

Movido por esse espirito, Glauber propunha um projeto de cinema brasileiro que se
distanciasse da influéncia industrial/estética tanto de Hollywood quanto da Europa, ainda que
o Cinema Novo tenha devido muito ao Neorrealismo italiano e a Nouvelle VVague francesa.
No fim das contas, os cineastas do Brasil deveriam buscar a especificidade da sua propria
linguagem, na forma e no conteido, mas sem as amarras ideoldgicas do CPC, frequentemente
criticado por praticar uma instrumentalizacdo da arte, transformada em mero recurso didatico
da causa revolucionaria junto ao povo. Por essa perspectiva, a fantasia e a poténcia criadora
do artista, libertas do classicismo narrativo, seriam 0s verdadeiros veiculos para a tomada de

consciéncia. Como destaca Ventura,
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0 uso do popular na estética cinemanovista recusa uma inscricdo folclorista na
medida em que ndo se atém & sua expressdo no cotidiano. E a dimensio metaférica
que os atrai. [..] E a marca do experimentalismo, do descontinuo, da pesquisa
formal, do estilo autoral, do lirismo que Glauber reclama na abordagem ao popular.
Frente ao racionalismo técnico da era moderna, o cineasta recusa a inddstria e o
congelamento da inspiracao poética (VENTURA, 2000, p. 125).

O cineasta Nelson Pereira dos Santos ja havia problematizado a questdo do contetido
no cinema nacional ainda em 1952. Considerado um dos precursores do Cinema Novo com
seu filme “Rio 40 graus” (1955), ele participou naquele ano de um congresso em Sao Paulo
onde apresentou suas teses sobre “O problema do contetido no cinema brasileiro”. Num texto
que flertava abertamente com o nacionalismo, Nelson defendia que diretores e roteiristas
brasileiros procurassem inspiragdo para seus filmes nos temas e nas grandes obras da

literatura do Pais:

A fonte para isso é inesgotavel. Basta lembrarmos que contamos com uma literatura
riquissima, um folclore com trés fabulosos ramos — portugués, indigena e africano —
e uma Histdria empolgante, cheia de pequenos e de grandes acontecimentos. [...]
Representando a cultura brasileira, nosso cinema estard, ao mesmo tempo,
desenvolvendo-se materialmente e atuando profundamente na vida moral e social do
Brasil (SANTOS, 1952, p. 3-4).

Até entdo, de acordo com Paulo Emilio Sales Gomes (1996), o subdesenvolvimento
cultural era a ténica do cinema feito no Brasil, onde reinava a “comédia popularesca, vulgar e
frequentemente musical”, isto ¢, as famosas e lucrativas chanchadas produzidas pela
Atlantida, no Rio de Janeiro, consideradas de baixa qualidade pela critica. Em S&o Paulo, teve
destaque a experiéncia da Companhia Cinematografica Vera Cruz, que tentou transplantar
para o Pais um modelo de produgdo industrial hollywoodiano, inclusive com a “importagao”
de alguns diretores e técnicos, mas sem obter bom retorno financeiro. O resultado disso era
um cinema alienado e colonizado, como Paulo Emilio diagnosticou em seu classico artigo

“Uma situagdo colonial?”, publicado em 1960 no Suplemento Literario do jornal O Estado de

S. Paulo.

A situacdo de coloniais implica em crescente alienacdo e no depauperamento do
estimulo para empreendimentos criadores. Esses homens praticos [produtores e
exibidores] ndo estdo, na verdade, capacitados para nenhuma acdo de consequéncias
no quadro geografico e humano brasileiro. Podem ter ideias e fazer projetos, mas
sempre dentro dos limites estreitos ditados por uma situacdo externa diante da qual
se sentem desarmados. [...] Produzem determinado género de fitas que eles proprios
desprezam, alegando ser o Unico tipo de cinema brasileiro que o publico aceita. No
fundo, esses homens, cuja atividade principal é, as vezes, a importacao e exibicao de
obras estrangeiras, estdo convencidos de que o publico brasileiro é infenso ao
cinema nacional. As peliculas que fabricam, alids, ndo sdo propriamente cinema,
para o publico, mas o prolongamento de espetaculos que esse publico admira no
radio, televisdo e teatro ligeiro (GOMES, 2016, p. 48).
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Por outro lado, desde essa época 0s interesses do comércio nacional giravam em torno
do cinema importado, fazendo do mercado interno um campo aberto a saturacdo do produto
estrangeiro, especialmente o hollywoodiano, que ditava o ritmo da programacéo das salas.
“Sao obrigados os nossos filmes a enfrentar o desinteresse e consequente mé vontade do
comércio, conseguindo exibicdo gragas apenas ao amparo legal” (GOMES, 1996, p. 83),
completa Paulo Emilio, fazendo referéncia as famosas “cotas de tela”, medidas protecionistas
que estabeleciam a veiculacdo de um minimo de obras nacionais no circuito, anualmente. Por
isso, Glauber considerava a distribuicdo (muitas vezes controlada por empresas estrangeiras,
como a Columbia Pictures, no caso dos filmes da Vera Cruz) o ponto mais pernicioso da
cadeia cinematografica e acusava os distribuidores de receberem uma comissdo elevada
apenas para fazer um “trafico de contatos” entre produtores e exibidores, encarecendo todo o
processo.

Diante desse estado de coisas, os intelectuais e realizadores* reunidos em torno das
ideias do Cinema Novo, movimento que comec¢ou a tomar forma no Rio de Janeiro, no inicio
da década de 1960, defendiam que era premente superar tanto as dificuldades da cadeia
produtiva e mercadoldgica que sufocaram a Vera Cruz quanto a estética alienada da Atlantida.
Para Glauber, a luta por um cinema transformador devia acontecer simultaneamente nos
campos da estética, da economia e da politica, e assim ele conclamava 0s cineastas a
assumirem o papel de “artistas totais” — que fossem ao mesmo tempo produtores,
distribuidores, politicos, publicistas, polemistas, etc., pois “ndo existe poder cultural sem
poder econdmico e politico e a conquista de tais poderes € tnica e complexa” (ROCHA, 2004,
p. 86).

Quanto ao binbmio produto-exibicdo, ele acreditava que a relacdo entre essas duas
instancias devia ser a mais direta possivel, de preferéncia tendo os préprios artistas a
dianteira:

As organizagOes de distribuicao devem ser controladas e postas a servigo dos novos
produtores. [...] E necessario que 0 maior nimero possivel de producdo

independente, com distribuicdo controlada pelos cineastas-produtores, invadam as
grandes salas (ROCHA, 2004, p. 102).

Essa estratégia se concretizou por meio da criacdo de empresas como a Mapa Filmes e
a Difilm, responsaveis, respectivamente, pela producdo e distribuicdo de muitas peliculas do

Cinema Novo. Como nos conta Gomes, era a primeira vez que um grupo numeroso de

4 Além de Glauber e Nelson Pereira dos Santos, pode-se destacar Ruy Guerra, Joaquim Pedro de Andrade,
Zelito Viana, Luiz Carlos Barreto Carlos Diegues e Leon Hirszman como integrantes do nucleo inicial do
Cinema Novo.
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cineastas se juntava num empreendimento comercial dessa envergadura: “Cada filme gerava
uma receita, obtida ap6s uma avaliacdo criteriosa das condi¢des do mercado, e que era
reinvestida na producdo de novos filmes — na sua profissionalizacdo e na qualidade do seu
acabamento” (GOMES, 1997, p. 175). Aqui, a palavra-chave é mercado: os produtores
buscavam consolidar um mercado proprio para o cinema brasileiro, que Ihe dessem condicGes
de competir com os filmes estrangeiros. Nas palavras de Glauber:

A distribuicdo, diga-se de passagem, ndo pode fazer o milagre de fazer um mau

filme agradar ao publico ou de fazer um bom filme de arte ser compreendido pelo

publico. Mas a distribuicdo pode, através de uma programacdo habil e persistente,

através de uma fiscalizagdo eficaz, fazer um filme circular pelo imenso territorio
nacional e recuperar todo seu capital, com lucros (ROCHA, 2004, p. 134).

Outro pilar no qual se ancorava 0 Cinema Novo era o chamado “cinema de autor”,
corrente que surgiu em meados da década de 1950, na Franga, tendo como principal meio de
difusdo teorica a revista de critica “Cahiers du Cinéma”. Tal pensamento defendia que o
cineasta devia se tornar o centro criativo dos filmes, que passariam a expressar seus estilos
individuais, longe dos cerceamentos impostos pelo esquema classico de producdo, em que 0
cineasta era apenas executor de um projeto. “Tratava-se, em suma, do filme em seu ponto
criativo maximo, essencialmente dependente do diretor, que ndo poderia ficar manietado por
roteiros inflexiveis, previamente elaborados, como numa camisa-de-for¢a” (GOMES, 1997, p.
158).

Como o movimento que se delineava estava ideologicamente alinhado com os
principios de um cinema autoral, diretores e fotdgrafos buscavam conferir a técnica — apesar
das condicdes de producgdo as vezes precarias — uma fungdo igualmente contestadora e contra
hegemdnica em relacdo a um padrédo estética hollywoodiano e europeu. Mas, antes de tudo,
era necessario registrar criticamente e denunciar as contradicdes e a condicdo de miséria do
povo brasileiro, o que ndo constituia interesse para as chanchadas da época. Em ensaios como
“O processo cinema”, de 1961, e “O Cinema Novo”, de 1962, Glauber teve a oportunidade de
discorrer sobre essas e outras questdes:

A colonizagdo cultural do nosso cinema gera a colonizacdo cultural de nosso povo.
O povo brasileiro é inconscientemente deformado pela visdo moral e artistica do
cinema americano e por isto, inconscientemente, venera e respeita os Estados
Unidos. O fendmeno é igual na América Latina. Hollywood, impondo sua

civilizacdo através do cinema, debilita psicologicamente o povo e consolida sua
penetracdo econbmica (ROCHA, 2004, p. 81).

N&o queremos Eisenstein, Rossellini, Bergman, Fellini, Ford, ninguém. Nosso
cinema é novo ndo por causa da nossa idade (...) nosso cinema é novo porque 0
homem brasileiro é novo e a problematica do Brasil é nova e nossa luz é nova e por
isto nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa. (...) Queremos fazer
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filmes anti-industriais; queremos fazer filmes de autor, quando o cineasta passa a ser
um artista comprometido com os grandes problemas do seu tempo; queremos filmes
de combate na hora do combate (ROCHA, 2004, p. 52).

A técnica é haute couture, € frescura para burguesia se divertir. No Brasil, o cinema
€ uma questdo de verdade e ndo de fotografismo (ROCHA, 2004, p. 52).

O cinema como veiculo de ideias s6 pode ser honestamente aceito enquanto servir ao
homem no que ele mais precisa para viver: pdo (ROCHA, 2004, p. 48).

A visdo de cinema engajado de Glauber era compativel, portanto, com a cultura
politica da época, especialmente aquela formada no contexto das discussdes sobre o Terceiro
Mundo, quando se passou a contestar a hegemonia das poténcias dominantes, seja por seus
passados colonialistas ou pelas novas formas de imposicdo de poder. Para exemplificar, no
ensaio “Eztetyka da Fome” (1965), que é considerado um manifesto do Cinema Novo, o
cineasta resgata a dicotomia colonizador/colonizado para abordar as disparidades
internacionais no nivel da producdo artistica:

Nem o latino comunica sua verdadeira miséria a0 homem civilizado nem o homem
civilizado compreende verdadeiramente a miséria do latino. (...) Para o observador
europeu, 0s processos de criacdo artistica do mundo subdesenvolvido s6 o
interessam na medida que [sic] satisfazem sua nostalgia do primitivismo; (...) Ai
reside a tréagica originalidade do cinema novo diante do cinema mundial: nossa

originalidade é nossa fome e nossa maior miséria é que esta fome, sendo sentida,
ndo é compreendida (ROCHA, 2004, pp. 63-67).

Glauber enxergava a América Latina como parte de um mesmo bloco submetido a
exploragdo imperialista, com problemas comuns de miséria e subdesenvolvimento, aspectos
sociais geralmente ofuscados por certo cinema de vocagao “digestiva”. Frente a esse cenario,
0 cinema latino necessitava se integrar ao processo revolucionario com a missao de promover
a autonomia econdmica, politica e cultural da regido. Mas, em sua tarefa de lancar os
fundamentos para outro fazer cinematografico, que levasse em conta a interpretacéo critica de
uma sociedade desigual, o baiano rejeitava igualmente a “ditadura estética e econdmica” do
cinema ocidental e os ditames do “cinema demagdgico socialista”. Entdo, urgia construir uma
terceira via estética para o Terceiro Mundo — era justamente essa a preocupacdo do
movimento Tercer Cine, surgido em Cuba no fim dos anos 60, ao qual o Cinema Novo viria

se filiar.

4. Ambivaléncias do artista

Em resumo, pode-se dizer que a trajetdria de Glauber como cineasta foi marcada por
uma ideia de cinema que valorizava os aspectos politicos e revolucionarios dessa linguagem

artistica, a0 mesmo tempo em que propunha uma estética ambiciosa e libertaria, diferente
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daquela imposta pela tradicdo dos filmes europeus e norte-americanos — um cinema original
em oposicdo a um cinema de imitacdo. Ao mesmo tempo, para alcancar esse ideal, era preciso
fomentar um novo modelo econémico para a produgdo cinematografica nacional. De acordo
com José Mario Ortiz Ramos (1983), a linha de atuacdo defendida pela maioria dos cineastas
ligados ao Cinema Novo, incluido ai Glauber Rocha, era de enfrentamento aos interesses da
industria estrangeira seguido de uma alianca com o Estado e a burguesia nacional
progressista. Estes deveriam tomar a dianteira da protecao e do desenvolvimento industrial do
cinema brasileiro, reconhecido por Glauber como uma cultura da “superestrutura capitalista”.

Valia a pena, portanto, recorrer a acdo do Estado no sentido de estimular a industria
cinematogréafica por meio de um modelo de desenvolvimento capitalista autbnomo, espirito
gue também havia animado a campanha nacionalista “O petroleo é nosso”, que culminou com
a criacdo da Petrobras, no inicio dos anos 50. O cinema confluia com um projeto de pais e,
por isso, fazia-se necessario que o Estado adotasse medidas protecionistas para limitar a
importacdo de peliculas estrangeiras e abrir caminhos para o financiamento de filmes
brasileiros, seja por meio da concessdo de prémios ou de crédito nos bancos oficiais.

Para Ramos, essa tentativa de alianca com o poder ndo estava imune a contradigdes: é
ai que “surgem os tragos elitistas e preconceituosos, o desejo de tutela e educagdo do ‘povo-
massa’, na base de propostas como a de ndo conceder certificados & producdo B e C
americana, de negar o atestado de ‘boa qualidade’ as chanchadas imorais...” (RAMOS, 1983,
p. 46). O mesmo autor aponta que, nesse momento, dois grupos de cineastas e intelectuais
com interesses antagonicos tentavam atrair o Estado para suas propostas e lutavam para
penetrar e influir no aparato estatal. O primeiro, chamado por ele de “nacionalista”, defendia
uma intervencdo forte em favor do cinema nacional; o outro, batizado de “universalista”,
estava comprometido com o capital internacional e era mais favoravel as coproducfes com
empresas estrangeiras. Com o golpe de 64, o segundo grupo acabou ganhando relevancia por
sequir e atender as expectativas do novo regime, sendo alcado ao comando do Instituto
Nacional de Cinema (INC), criado em 1966 sob fortes criticas dos cinemanovistas*.
“Mercado aberto” e “politica liberal” passaram a ser a tbnica do novo 6érgéo.

O movimento Cinema Novo [..] via com o golpe de 64 ceifadas as duas

possibilidades de aproximagdo. Pelo lado do Estado, a forte énfase nacionalista do
movimento e a identificagdo com o governo de Jodo Goulart afastava-o

46 Contrario as diretrizes do INC, Glauber Rocha passa a prospectar alternativas de financiamento ap6s “Terra
em Transe” (1967). Procurando aprofundar as propostas do Cinema Novo e de um cinema politico terceiro-
mundista, o diretor parte para o exterior em busca de recursos. L4, surgem filmes como “O dragdo da maldade
contra o santo guerreiro” (1969), realizado com o apoio das TVs alema e francesa.
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inexoravelmente do poder; em contrapartida, a pouca penetracdo comercial dos
filmes e a reaglutinacdo dos varios setores burgueses [...] em torno da nova ordem
enterraram de uma vez por todas os sonhos de uma possivel “unido nacional”
também no cinema (RAMOS, 1983, p. 54-55).

Embora marginalizado dos centros de decisdo e se apegando a ideia de um Estado
“neutro”, 0 Cinema Novo continuou disputando o poder de influéncia e de comando politico
junto aos orgaos oficiais. Mas alguns diretores ligados ao movimento também se beneficiaram
das politicas e dos recursos do INC. Mesmo um ferrenho opositor como Nelson Pereira dos
Santos teve seu filme “Como era gostoso o meu francés” financiado, em 1970, com o auxilio
de capitais da “retengdo do imposto de remessa” ¢ de uma coprodugdo com a Franca. Como
resultado disso,

Até hoje os adversarios do Cinema Novo o denunciam como um movimento
contraditorio, por pretender assumir uma atitude de independéncia, traduzida na
realizacdo de filmes de denlncia social, a0 mesmo tempo em que buscava obter

financiamentos e verbas para producdes negociando com a ditadura (GOMES, 1997,
p. 149).

Ramos (1983) nega, no entanto, a tese de cooptacdo dos cineastas mais politizados no
confronto com a politica estatal. Para ele, diante do avanco repressivo do Estado, o que houve
foi uma aderéncia desse grupo a expansdo capitalista, fora da qual o campo de agdo dos
realizadores seria bruscamente restringido, visto que mesmo as formas marginais de producéo
encontraram seus limites e um cinema autonomamente financiado s6 viria a surgir no final
dos anos 70, ligado as lutas do ABC paulista.

A atuacdo de Glauber em suas relagdes com o poder tampouco escapou a contradigdes.
A propria realizagdo do documentario “Amazonas, Amazonas” reflete essa questdao. Afinal, 0
que levou Glauber (cujas posi¢cdes tendiam a esquerda nacionalista, embora ndo militasse em
partidos) a trabalhar temporariamente para um governo conservador que representava 0S
interesses da nova ordem nascida de um golpe de Estado?

Essa analise pode ser feita a partir de Karl Mannheim (2008), que deu contribuicdo
significativa para a chamada Sociologia das Ideias. De acordo com o autor, a ambivaléncia é
uma marca inerente a intelligentsia. Assim, ele valoriza o habitat e a origem social dos
intelectuais como bases para a compreensdo dos processos mentais que dao origem as suas
ideias, reconhecendo que “o intelectual moderno possui uma disposi¢do dindmica e encontra-se
perenemente preparado para rever suas opinides e comecar de novo, pois ele tem pouco atras de
si e tudo a sua frente” (MANNHEIM, 2008, p. 92). Ou seja, além de ambivalente, o intelectual
também é imprevisivel. Ademais, o0 comportamento do individuo s6 pode ser compreendido a
partir de suas relacfes sociais, uma vez que o proprio processo de individualizacdo também se
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d& pela identificacdo com grupos superpostos e conflitantes. Por isso, “o que torna o individuo
sociologicamente relevante ndo € seu comparativo desvinculamento da sociedade, mas seu
envolvimento multiplo” (MANNHEIM, 2008, p. 86).

Contradigdo, ambivaléncia e ambiguidade sdo palavras recorrentes em estudos,
depoimentos e textos biograficos sobre Glauber Rocha. Verborragico, o cineasta era afeito a
debates acalorados e ndo se esquivava de ser uma voz ativa na imprensa, onde frequentemente
era chamado a opinar ndo s6 sobre cinema, mas também a respeito de politica e cultura
brasileira. E para alguém que dizia formar suas ideias entre o “fluxo inconsciente” e a “razao
dialética”, admitindo a possibilidade de “mudar” a qualquer momento, a contradi¢do era antes
de mais nada um principio inerente a democracia:

Minha linguagem é a polémica... Entdo eu posso libertar mil discursos, inclusive
contraditérios dentro do meu ser e isso promove o meu desenvolvimento psiquico
corporal, eu ndo aceito a repressdao em nenhum nivel. [...] Eu assumo o meu discurso

com todas as misérias dele, misérias e virtudes, eu assumo 0 meu fluxo (ROCHA,
1986, pp. 114-115).

Ao tecer comentéarios sobre as diversas aproximacdes de Glauber com o poder,
Ventura (2000) fala da determinag@o que o cineasta sempre teve em materializar suas ideias
desde muito jovem: aos 17 anos, por exemplo, quando ainda morava em Salvador, ele
convenceu o prefeito da capital a destinar recursos para a recém-criada produtora lemanja
Filmes. Também viria da Prefeitura de Salvador (e do banqueiro Pamphilo de Carvalho) o
parco orcamento que permitiu a Glauber realizar seu primeiro filme, o curta-metragem
ficcional “Patio” (1957), verdadeiro experimento cénico e estético. Um ano depois, desta vez
por meio de verbas conseguidas com o governador baiano Juracy Magalhées, ele daria inicio a
producao de “Barravento” pela Iglu Filmes, filme do qual Glauber acabaria se tornando
diretor e que lhe renderia o prémio de Jovem Revelacdo no Festival de Karlovy Vary, na
Tchecoslovaquia.

O jovem sabia como retirar beneficios do poder sem qualquer compromisso
ideoldgico. [...] Seu agudo senso de oportunidade se combinava a uma habilidade
peculiar em articular objetivos com as estratégias que a realidade impunha. Glauber

sabia como preservar sua independéncia, no sentido de conseguir recursos do
sistema para atuar fora dele (VENTURA, 2000, p. 45).

Ao mesmo tempo, o desequilibrio nas finangas figura nas biografias de Glauber como
um problema sempre presente na vida do cineasta, que se via constantemente as voltas entre o
chamado a criacdo artistica e a escassez de recursos para si mesmo e a familia. Por conta

disso, ele costumava dizer que era “paupérrimo”, apesar de famoso: “Sempre estou em crise
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financeira. Porque a unica forma de vocé ter liberdade mental transando com o capitalismo é
nao reconhecer o capital” (ROCHA, 1986, p. 109).

A despeito das dificuldades, Glauber alegava resisténcia em realizar filmes de lucro
facil, comprometido que estava com o projeto de um cinema novo nos planos estético e
politico. Por conta disso, chegou a recusar algumas propostas, como o convite para dirigir a
adaptagdo cinematografica da peca “Society em baby-doll” — como desculpa, disse ndo ter
habilidade com comédias e roteiros ndo autorais (MACIEL, 1996). E assim ele afirmava ndo
se dobrar as concessdes, como nessa declaracdo ao Jornal de Brasilia, em 1979: “Eu tenho
dignidade, nunca fiz filme comercial, nem pornochanchada, nem filme de publicidade ou de
propaganda politica, para ganhar dinheiro” (ROCHA, 1986, p. 118).

Entretanto, a conviccdo de Glauber em recusar o cinema comercial ou publicitario
certamente ndo era de todo inabalavel, especialmente diante de crises financeiras mais
severas. Um sinal disso é que, em 1968, precisando de dinheiro, o cineasta chegou a fechar
um contrato com o 6rgao de turismo de Salvador para a producdao de um documentario
colorido sobre a cidade. O trabalho sé ndo foi adiante, conforme Gomes (1997) relata, porque
Glauber precisou viajar aos Estados Unidos, o que o obrigou a devolver os valores adiantados
pelo governo. Nessa mesma época, ele propds que o produtor francés Claude-Antoine
intermediasse a venda, na Europa ou nos EUA, de um roteiro de ficcdo inspirado em sua
viagem ao Amazonas, realizada dois anos antes.

Chama a ateng¢dao o fato de que, mesmo antes de dirigir “Amazonas, Amazonas”,
Glauber ja havia demonstrado interesse em oferecer seus servicos ao governo do Estado.
Como citamos anteriormente, isso aconteceu em maio de 1965, diante da repercussao
nacional das criticas que o governador Arthur Reis comecara a fazer contra a criacdo de um
centro de pesquisa estrangeiro na Amazonia. Em carta ao escritor Marcio Souza, que
assessorava 0 governo num projeto editorial e também era ligado ao cineclubismo, Glauber
registrou seu apoio a Reis nessa questdo e sugeriu que poderia somar forcas a campanha
nacionalista do governador:

[...] o meu velho sonho (desculpe a expressdo...) de fazer um documentario sobre o
Amazonas parece que agora tem fundamento por causa da campanha do Governador

Artur Reis pela defesa da classica Hilea. Entdo, quem sabe, possamos ir mais
adiante?

Eu, de viva palavra, estou disposto a embrenhar-me nas selvas ditas inexploradas e
retirar destes mistérios um documentério de — modéstia a parte — excelente qualidade
técnica e artistica. O mesmo, asseguro, tera exibicdo nacional e internacional, sem
possibilidades de fracasso. O cujo dito, em térmos, seria uma arma para a campanha
do nosso Governador, campanha que eu, sem maiores interesses comerciais, apoio
por convicgdes. [...]
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A proposta é a seguinte:

a) Um documentéario de 10, 20 minutos ou longo sobre 0 Amazonas. Tema central:
defesa da Amazonia, sem provocagles, sem sectarismo, mas critico, direto,
empolgante sem ser subversivo e, também, sem criar problemas com nossos amigos
do Norte... O mesmo podera ser feito em preto e branco ou em cores. O Estado da
Amazonas paga, porque tenho ideias, mas néo tenho dinheiro, alids como todos 0s
cineastas patricios. O preco, discutiremos, porque o meu trabalho custard o0 minimo,
cobrarei apenas equipe, material. O dinheiro, inclusive, pode voltar com vendas
externas para o proprio Estado. [...]

Eu, meu querido Marcio, ndo sou o Jean Manzon. Tenho uma ideia particular sobre
o filme que mostre ao mundo a potencia inexplorada do Amazonas, um filme capaz
de atrair atencBes até da ONU. Sou pobre por conviccdo, ndo realizo operacGes
cinematogréficas para ganhar dinheiro. A minha proposta é fundada no fato de que a
Campanha do Governador Reis € de alto patriotismo, o que se alia a minhas ideias
gerais sobre 0 mundo e a vida [sic]*’.

Como se v€, Glauber fez questao de frisar que sua proposta “de custo minimo” nao visava
a vantagens financeiras imediatas ou futuras que ele pudesse obter junto ao governo, visto que era
“pobre por convicgdo” e ndo usava o cinema para ganhar dinheiro; a diSposi¢do em realizar o
trabalho seria unicamente guiada pela concordancia ideoldgica com o tema em questdo. Ele muito
menos pretendia fazer um filme provocativo “aos amigos do Norte” (Estados Unidos) ou que
pudesse passar como subversivo, no que pode ser interpretado como uma concessao ao seu tom
critico mais radical. Por sua vez, Ventura (2000) viu nesse voluntarismo uma tentativa de o
cineasta penetrar no esquema politico do Estado e garantir algum tipo de apoio ao Cinema Novo:
“A defesa do Amazonas, bem como a defesa das fronteiras nacionais eram ideias que ja
aproximavam Glauber do governo militar; por outro lado, essa aproximagédo o distanciava do
ideario revolucionario e anticapitalista” (p. 227).

O préprio Glauber admitia que o autor de cinema, diferentemente do escritor, era
limitado pelos meios técnicos em sua producdo; ou seja, se nao havia equipamento (0 que
subentende um custo), ndo havia filmes. Talvez por isso ele tenha dito, numa reflex&o sobre os
anos 50, que “a maioria dos cineastas buscava um documentério estatal pra ganhar a vida”
(ROCHA, 2004, p. 312). E parece que foi assim que sua viagem ao Amazonas foi vista por
alguns, como um colunista do jornal Diario Carioca, que registrou em nota o “documentario
comercial” que Glauber faria para Luiz Augusto Mendes: “O incompreendido autor de
‘Barravento’ abraca o mundo dos negocios™*.

Em paralelo a preméncia de ganhar dinheiro, o cineasta vinha tentando ha algum

tempo, sem sucesso, levantar recursos para gravar seu proximo longa-metragem, “Terra em

47 ROCHA, Glauber. [Carta] 31 mai. 1965, Rio de Janeiro [para] SOUZA, Marcio, Manaus. Propde a realizacdo de um
docurpentério no Amazonas. Colecdo Marcio Souza, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.
48 DIARIO CARIOSA. Coluna “Roteiro & Noticias”. Rio de Janeiro, 21 dez. 1965, p. 9.
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Transe”. Ainda com dividas remanescentes da produgdo de “Deus e o Diabo na Terra do Sol”,
ele viu no prémio anual concedido pela Comissdo de Auxilio a Industria Cinematografica
(CAIC) da Guanabara uma chance para a realizacdo do seu novo projeto. “Deus e o Diabo”,
no entanto, acabou entre as ultimas colocagdes do prémio, que Glauber acusava de ser
influenciado pelo governador Carlos Lacerda: “quando viu que ndo podia nos controlar,

Lacerda partiu pro terrorismo cultural, discriminando premiagoes e roteiros” (ROCHA, 2004,

p. 420).

A covardia era generalizada: Carlos Lacerda havia me colocado como ameaga aos
financiamentos e prémios dos produtores. Ninguém teria coragem de se arriscar num
filme meu, cineasta que ndo agradava ao Governador (ROCHA, 1982, p. 238).

Obstinado, Glauber chegou a negar outras propostas de trabalho, como a direcao de “A
falecida”, que acabou nas maos do colega Leon Hirszman. Se ninguém se dispunha a produzir
“Terra em Transe”, o cineasta também se negaria a assumir outros filmes: “Fazia roteiros,
armava os entendimentos, mas na hora do gesto final eu me recusava a ser um artesdo de
cinema, eu poderia fazer coisas melhores, a minha Unica saida era Terra em Transe” (ROCHA,
1982, p. 240). Mas, novamente, Glauber se viu frente a necessidade de fazer concessdes as
circunstancias: “As propostas em volta, [...] fui para 0 Amazonas fazer um documentario de
encomenda para sobreviver” (ROCHA, 1982, p. 240). Logo em seguida, ele também faria
“Maranhdo 66” para o governador recém-eleito naquele Estado, José Sarney. Foi com o
dinheiro conseguido a partir dos trabalhos no Amazonas e no Maranhdo, somado aos
empréstimos pedidos a Sarney e ao banqueiro José Luiz Magalhdes Pinto*°, que Glauber enfim
conseguiu iniciar a produgdo de “Terra em Transe” (VENTURA, 2000).

Com “Amazonas, Amazonas”, Glauber também acreditava ter aberto uma porta junto
ao governo do Estado, pelo menos engquanto durasse o mandato de Arthur Reis. Isso aparece
na elogiosa carta que o diretor escreveu ao govenador por ocasido de sua partida de Manaus,
ao fim das gravacdes do documentario:

Sendo um homem de geracdo mais jovem senti o conforto de ter encontrado em V.

Excia. (homem de geracdo mais velha) um espirito jovem, liberal e combativo.
Estas, nos dias de hoje, sdo virtudes que estdo acima das divergéncias ideoldgicas.

[.]

49 0 Banco Nacional de Minas Gerais havia sido produtor associado de “Deus € o Diabo na Terra do Sol”.
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Deixando junto a meus agradecimentos a minha disposicdo de colaborar com V.
Excia., caso meus servicos sejam outras vezes necessarios, reafirmo minha
admiracdo pelo politico e pelo historiador®°.

Na missiva, Glauber releva possiveis “divergéncias ideoldgicas” ao expor uma visao
positiva sobre o governo de Reis. Em todo caso, tomado como registro da memoria e sob o
ponto de vista histérico, o discurso da carta representa um deliberado apagamento das
arbitrariedades cometidas pelo governador, como o empastelamento de jornais de oposicéo e a
coercdo aos demais poderes constituidos (FIGUEIREDO, 2014), preferindo ressaltar o
espirito “combativo” e “empreendedor” do politico. Nao se tem noticia, porém, se a
“disposi¢do” expressa pelo cineasta na correspondéncia resultou em contatos posteriores com
0 governo estadual ou mesmo com Arthur Reis, que continuou ocupando cargos na estrutura
burocratica depois de 1967, como o de presidente do Conselho Federal de Cultura.

Chamado de oportunista em mais de uma ocasido, como quando sua defesa da abertura
politica pela via militar foi vista como estratégia para ele voltar do exilio sob as béncéos das
autoridades, Glauber Rocha ndo negava sua faceta contraditoria. Suas sucessivas investidas no
sentido de se aproximar e se distanciar do poder, representado pelo Estado e pela burguesia
nacional, sdo a expressdo da ambiguidade estrutural a que os intelectuais estdo sujeitos,
conforme argumenta Bourdieu (2007). Isso se deve tanto a sua situacdo de dependéncia material

quanto a sua impoténcia politica diante das classes dominantes. Dessa forma,

[...] os escritores e artistas constituem, pelo menos desde a época romantica, uma
fracdo dominada da classe dominante, que, em virtude da ambiguidade estrutural de
sua posicao na estrutura da classe dominante, vé-se forcada a manter uma relacdo
ambivalente tanto com as fracdes dominantes da classe dominante (“os burgueses”)
como com as classes dominadas (“o povo”), ¢ a compor uma imagem ambigua de
sua posicdo na sociedade e de sua fungdo social (BOURDIEU, 2007, p. 192).

Para Glauber, que via o cinema como parte da superestrutura capitalista, o poder era
ao mesmo tempo 0 meio e o objetivo das diferentes lutas de artistas e intelectuais, cujo trunfo
estava na posicdo privilegiada de que esses agentes dispunham para tensionar os limites e
possibilidades do proprio sistema. Se num momento ele se negava a desempenhar o papel
menor de “artesdo de cinema”, no outro, Glauber reconhecia que “o intelectual ndo ¢ diferente
do sorveteiro como ser humano” (ROCHA apud VENTURA, 2000, p. 149).

Entendemos que a investigagdo em torno do filme “Amazonas, Amazonas” também
pressupde a apreciacdo das suas condi¢cdes sociais de producdo, que foi o que pretendemos

realizar parcialmente ao longo deste capitulo a partir da reunido de documentos e outras

50 ROCHA, Glauber. [Carta] 11 jan. 1966, Manaus [para] REIS, Arthur Cézar Ferreira, Manaus. Despede-se do governador
ao término das filmagens de “Amazonas, Amazonas”. Acervo da Biblioteca Arthur Reis, Secretaria de Cultura do Amazonas,
Manaus.
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referéncias. Fatores relacionados & contratacdo do cineasta e & execu¢do do documentario,
bem como aos componentes ideoldgicos e estéticos do pensamento de Glauber Rocha, sdo
Gteis, portanto, a analise que realizaremos no capitulo seguinte, quando se questionard o que

de fato diz o filme enquanto discurso sobre a realidade regional.
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Capitulo 111 — Analise do discurso filmico

1. Como e por que analisar

Em “Introdugdo a teoria do cinema”, Robert Stam (2013) mostra que desde os
primordios a Sétima Arte tem sido alvo de debates e proposi¢des no sentido de ressaltar seus
elementos distintivos em relacdo as demais expressoes artisticas; em outras palavras, havia
um interesse explicito na busca da “esséncia” da nova invencdo. Se as experiéncias iniciais
dos irmaos Lumiére com essa tecnologia pareciam limita-la ao campo do mero “divertimento
de feira” e a tentativa de reproducdo do mundo real, em que pese o deslumbramento e o
espanto diante das imagens em movimento®!, logo o cinema ganhou estatuto proprio como
produto cultural. Por volta de 1916, um manifesto ligado ao movimento futurista ja defendia o
cinema como uma arte autbnoma que nao deveria ceder a imitacdo das formas teatrais.

A insisténcia quanto as diferencas e semelhancas entre o cinema e as demais artes
constituia uma forma de legitimagdo de um meio ainda excessivamente jovem, um
modo de dizer ndo apenas que o cinema era tdo bom quanto as outras artes, mas

também que deveria ser julgado em seus préprios termos, com relagdo a seu proprio
potencial e estética (STAM, 2013, p. 49-50).

Foi somente com o desenvolvimento das suas capacidades narrativas, segundo
Aumont et al. (1995), que o cinema comecou a gozar de reconhecimento e legitimidade. A
atuacdo de precursores como Georges Meli¢s contribuiu para que essa arte “passasse, de certo
modo, pela prova de que poderia também contar historias ‘dignas de interesse’ (p. 91), tal
qual o teatro e o romance faziam, mesmo que os filmes curtos produzidos pelo francés ainda
estivessem distantes da complexidade dramatargica dessas outras linguagens.

A sucessiva evolucdo técnica e narrativa fez o cinema ser objeto de diferentes
abordagens, que procuraram guiar tanto o seu estudo quanto sua producéo, num esforco duplo
de teorizacdo e normatizacdo. O esteta hingaro Béla Bal&zs e os teoricos sovieticos Kuleshov,
Pudovkin, Eisenstein e Vertov podem ser encarados como representantes dos primeiros
esforcos, ainda nas décadas iniciais do seculo XX, de reflexdo sobre o cinema como
linguagem especifica. E ai que surgem as “gramaticas” e a semiologia (ciéncia geral dos
signos) aplicada as peliculas, que dirigirdo ao novo meio de expressao conceitos entdo em

voga na linguistica estrutural.

51 Tomemos como exemplo o registro de 50 segundos conhecido como “A chegada do trem na estagio”, um dos primeiros
filmetes a serem exibidos em publico pelos irmdos Lumiére, em 1895. Consta que o publico presente a sessdo entrou em
pénico diante da “ilusdo” provocada pelo trem em movimento, como se este fosse saltar da tela.
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Conforme ressaltam Aumont et al. (1995), o estudo do cinema comegou, entdo, a visar
a captacdo do seu lugar, das suas fungdes e efeitos de sentido “para situa-los dentro da histéria
[...] das artes e até simplesmente da histéria” (p. 97). Os autores sistematizaram

cronologicamente a evolugdo dos objetivos desse estudo da seguinte forma:

e Na “primeira” semiologia do cinema, o objetivo era revelar as figuras significantes
propriamente cinematograficas no sentido de analisar os modos possiveis de arranjo
dos planos para representar uma acao;

e Com a “segunda” semiologia, o interesse recaiu sobre as relacdes psiquicas entre a
imagem narrativa em movimento e o espectador, valendo-se da psicologia e de
conceitos da psicanalise;

e Por fim, buscou-se estudar o funcionamento social do cinema como veiculo de

representacdes coletivas e de ideias/ideologia.

Partindo dessa terceira corrente, que de certa forma tenta apreender a imagem no tempo,
cabe frisar a perspectiva inaugurada pelas discussfes em torno do cinema-historia. Novoa
(2012) indica que esse campo de estudo despontou numa época em que 0s préprios paradigmas
da Histdria comecaram a ser revistos, abrindo espaco aos processos e as vozes antes silenciadas
na historiografia classica. No caso do cinema, os filmes puderam alcangar o status de
documento de apoio a pesquisa historica, categoria até entdo restrita aos “escritos”: “Quando o
historiador passou a observar o filme para além de fonte de prazer estético e de divertimento,
rapidamente ele o percebeu como agente transformador da histéria e como registro histérico”
(NOVOA, 2012, p. 33).

Com isso, os filmes (ndo importando se ficcionais ou documentais) foram valorizados
a partir de sua importancia intrinseca como fontes de conhecimento e como agentes sociais
ativos. No primeiro caso, entende-se que tais obras podem ser apreendidas em seu Viés
informativo acerca de habitos, costumes, hierarquias, visdes de mundo e até mesmo paisagens
de determinada época: “qualquer obra cinematografica [...] ¢ sempre portadora de retratos, de
marcas ¢ de indicios significativos da sociedade que o produziu” (BARROS, 2012, p. 66). Ja
no segundo, assume-se que as peliculas sdo instrumentos massivos de formacdo de
consciéncia, bem como de producdo e difusdo de ideologias, contribuindo ou ndo para a
manutencdo de um status quo. Por essa concepcao,

o cinema ndo ¢ apenas uma forma de expressdo cultural, mas também um “meio de

representacdo”. Por meio de um filme, representa-se algo, seja uma realidade
percebida e interpretada, seja um mundo imaginario livremente criado pelos autores
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de um filme. Para o ambito das relagdes entre cinema e histéria, interessa
particularmente a possibilidade de a obra cinematogréfica funcionar como meio de
representagdo ou como veiculo interpretante de realidades hist6ricas especificas, ou,
ainda, como linguagem que se abre livremente para a imaginagdo histdrica
(BARROS, 2012, p. 56-57).

Dando seguimento a discussdo, Vanoye e Goliot-Lété (2012) afirmam que o filme
“preenche uma fun¢do na sociedade que 0 produz: testemunha o real, tenta agir nas
representacdes ¢ mentalidades, regula as tensdes ou faz com que sejam esquecidas” (p. 54-55).
As autoras introduzem, com isso, o reconhecimento da analise filmica como um esforco de
interpretacdo e, a0 mesmo tempo, de “trabalho” ¢ “criagdo”, que supera a simples descri¢ao ou
fruigdo por lazer: “a analise trabalha o filme, no sentido em que ¢la o faz ‘mover-se’, ou faz se
mexerem suas significagdes, seu impacto” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2012, p. 12).

Uma vez definido por que analisar, pode-se enfim entender como analisar — e 0
caminho esta na decomposicédo e recomposicado dos elementos constitutivos da obra submetida
a analise:

[Analisar] é despedacar, descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e denominar
materiais que ndo se percebem isoladamente “a olho nu”, uma vez que o filme ¢
tomado pela totalidade. Parte-se, portanto, do texto filmico para “desconstrui-lo” e
obter um conjunto de elementos distintos do prdprio filme. [...] Essa desconstrucao
pode naturalmente ser mais ou menos aprofundada, mais ou menos seletiva segundo
0s designios da anélise. Uma segunda fase consiste, em seguida, em estabelecer elos
entre esses elementos isolados, em compreender como eles se associam e se tornam

cumplices para fazer surgir um todo significante: reconstruir o filme ou fragmento
(VANOYE; GOLIOT-LETE, 2012, p. 14-15).

Por ser uma operagdo simétrica e inversa a elaboracéo do filme,

a analise vem relativizar as imagens “espontaneistas” demais da criacdo e da
recepcdo cinematogréficas. Estamos cercados por um dildvio de imagens. Seu
nimero é tdo grande, estdo presentes t3o “naturalmente”, sdo tdo faceis de consumir
gue nos esquecemos de que sao produto de muiltiplas manipulagdes, complexas, as
vezes muito elaboradas (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2012, p. 13).

As autoras defendem, porém, que essa tarefa de criacdo pelo analista ndo é
completamente livre, devendo-se sempre, no decorrer da analise, “voltar” ao filme a fim de
evitar que se construa outra obra ou se supere a original. O filme é o ponto de partida e de
chegada, ndo podendo o analista se entregar a divagacdes sobre o0 seu contetdo.

Nesse percurso, também nos deparamos com os diferentes modelos empregados na
analise de obras cinematograficas, que em muito sdo devedores de metodologias
anteriormente consolidadas na area dos estudos literarios. Pierre Bourdieu (1996), no escopo

de sua proposta para uma “ciéncia das obras”, relaciona a classica divisao entre as explicagoes
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internas e as interpretacdes externas das obras culturais — no caso, o tedrico se atém a
literatura, mas consideramos que esse quadro geral também se aplica ao cinema.

Segundo ele, as andlises de ordem interna (na qual se encaixam correntes como 0
formalismo russo, a hermenéutica estruturalista, a semiolinguistica saussuriana e 0 New
Criticism) propdem uma leitura “pura” e essencialista, isto ¢, fundada na absolutiza¢do do
texto. Em outras palavras: cada obra encerraria em si todos 0s elementos necessarios a sua
interpretacdo, ndo sendo razodvel recorrer a explicagdes extralinguisticas, como
determinacdes historicas, econdmicas e sociais ou mesmo as intencdes do autor. Também
chamadas de imanentes, as andlises internas frequentemente sdo alvo de criticas por seu
carater pretensamente atemporal e a-historico. Para Bourdieu, contudo,

[...] ndo é possivel tratar a ordem cultural, a episteme, como um sistema total
autdbnomo: quanto mais ndo seja, porque assim ficamos impedidos de dar conta das

mudanc¢as que ocorrem nesse universo separado, a menos que lhe atribuamos uma
propensdo imanente a se transformar (BOURDIEU, 1996, p. 57).

J& o conceito de anélise externa se aproxima do eixo de interpretacdo definido por
Vanoye e Goliot-Lété (2012) como socio-historico, segundo o qual filmes sdo produtos
culturais inscritos em contextos sociais determinados, independente de sua relativa autonomia
artistica em relacdo a formatos como a televisao e a imprensa. Considerando que uma pelicula
jamais se encontra isolada, pairando no espago-tempo, “a hipdtese diretriz de uma
interpretacdo socio-historica ¢ a de que o filme sempre ‘fala’ do presente (ou sempre ‘diz’
algo do presente, do aqui e do agora de seu contexto de producdo)” (VANOYE; GOLIOT-
LETE, 2012, p. 51). Ou seja, o filme preenche uma funcgdo na sociedade que o produz, seja
testemunhando o real, agindo nas representacGes e mentalidades, regulando as tensdes ou
fazendo com que elas sejam esquecidas.

A importancia conferida a exterioridade é, inclusive, um dos tracos distintivos da
Anélise de Discurso, que entende 0 sujeito como um ente linguistico-histérico. Na AD, de
acordo com Eni Orlandi (2009), ndo se trabalha a lingua fechada nela mesma, como na
Linguistica, e sim como um constructo de raiz histérica e social. Para isso, o analista
necessariamente articula a linguagem com a sua exterioridade e “considera os processos ¢ as
condigdes de producdo da linguagem, pela analise da relacdo estabelecida pela lingua com os
sujeitos que a falam e as situagdes em que se produz o dizer” (ORLANDI, 2009, p. 16).
Bourdieu, entretanto, vé como igualmente reducionistas as analises externas que limitam a
obra ao seu contexto e as pesquisas de inspiragdo marxista que tentam relacionar as obras a

visdo de mundo ou aos interesses de uma classe social.
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[...] pensando a relacdo entre 0 mundo social e as obras culturais na l6gica do
reflexo, [esse tipo de analise] vincula diretamente as obras as caracteristicas sociais
dos autores (& sua origem social) ou dos grupos que eram seus destinatarios reais ou
supostos, e cujas expectativas eles supostamente atendem (BOURDIEU, 1996, p.
58).

Mas, se a atencdo centrada nas funcdes externas leva ao erro de ignorar a ldgica
interna de uma obra e sua organizacédo estrutural como linguagem, o olhar imanente também
tende a descartar a influéncia dos grupos que produzem esses objetos. Para escapar a essas
armadilhas, o tedrico francés propBe a analise de obras culturais a partir da ideia de
campos/microcosmos sociais, entendidos por ele como espacos de luta simbolica. Conforme
Bourdieu, € preciso encarar de modo relacional o espaco social em que os produtores agem:

O microcosmo social, no qual se produzem obras culturais [...], € um espacgo de
relagdes objetivas entre posicdes — a do artista consagrado e a do artista maldito, por
exemplo — e nao podemos compreender 0 que ocorre a ndo ser que situemos cada
agente ou cada instituicdo em suas relagcBes objetivas com todos os outros. E no
horizonte particular dessas relagdes de forca especificas, e de lutas que tém por
objetivo conserva-las ou transforma-las, que se engendram as estratégias dos
produtores, a forma de arte que defendem, as aliangas que estabelecem, as escolas

que fundam, e isso por meio de interesses especificos que sdo ai determinados
(BOURDIEU, 1996, p. 60-61).

2. Cinema e discurso

Um dos elementos bésicos na constituicdo de uma obra cinematogréfica, a montagem
comumente é definida como o processo de organizagdo/edicio dos planos®? a partir de
critérios de ordem e duracdo, levando em conta, principalmente, a narrativa que se tem em
mente. Aumont et al. (1995) mostram que polémicas sobre o lugar e o valor da montagem
atravessam praticamente toda a teoria do cinema. Ao longo do tempo, diferentes tedricos se
ocuparam de definir as fungbes que esse elemento pode desempenhar no sentido da producéo
de efeitos e reacOes sobre o espectador. Entre aqueles que atribuem a esse item um papel
central no processo cinematografico, ha um consenso de que

a montagem narrativa mais “transparente”, assim como a montagem expressiva mais
abstrata, visam ambas a produzir, a partir do confronto, o choque entre elementos
diferentes, este ou aquele tipo de efeito; qualquer que seja a importancia, as vezes
consideravel em certos filmes, do que esta em jogo no momento da montagem [...] a

montagem como principio é, por natureza, uma técnica de producdo (de
significacOes, de emocdes) (AUMONT et al., 1995, p. 66).

Desse modo, a montagem tende a exercer no filme, simultaneamente, funcdes
sintaticas (relativas a forma, garantindo efeitos de ligacdo, disjuncéo ou alternéncia entre 0s

planos/imagens), semanticas (producdo de sentidos denotados ou conotados) e ritmicas

52 Plano é uma das unidades filmicas, constituindo-se de um trecho de filme rodado sem interrupcéo.
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(efeitos de ritmo temporal ou plastico). Essa questdo se tornou tdo central na histéria das
teorias do cinema que passou a definir as diversas abordagens ideoldgicas e filosoficas sobre
0 cinema como arte da representacdo e da comunicacao de massa.

Ao demonstrarem essa tese, Aumont et al. (1995) ressaltam o0s sistemas estético-
tedricos propostos pelo francés André Bazin e pelo russo Serguei Eisenstein (diretor de “O
encouragado Potemkin”, de 1925) em torno da montagem. Enquanto o primeiro tendia a
reduzir a importancia dela frente a certa vocacdo do cinema para a reproducao “transparente”
e objetiva do real®®, o segundo conferia & montagem um papel de intervencdo social em
consonancia com o materialismo histérico-dialético>*.

Para Eisenstein, [...] o real ndo tem qualquer interesse fora do sentido que se Ihe
atribui, da leitura que se faz dele; a partir de entdo, o cinema é concebido como um
instrumento (entre outros) dessa leitura: o filme ndo tem como tarefa reproduzir o

“real” sem intervir sobre ele, mas, ao contrario, deve refletir esse real, atribuindo a
ele, a0 mesmo tempo, um certo juizo ideolégico (AUMONT et al., 1995, p. 79).

Por essa perspectiva, € na montagem que o filme adquire a forma de discurso
articulado, outra concepcdo importante a ser considerada. Relacionando os processos formais
ao funcionamento do pensamento humano, Eisenstein via o cinema (dotado de sentidos pré-
determinados no instante da jun¢do de seus fragmentos) como meio de influenciar e “moldar”
0 espectador num viés eminentemente politico. De acordo com Ismail Xavier (2008), devido a
esSes pressupostos, 0 cineasta e tedrico russo e frequentemente considerado um precursor da
semiologia/semantica na arte cinematografica. Por meio da “cine-dialética” eisensteiniana,
seria possivel

compor visualmente “quadros”, privilegiando as configuracdes plasticas capazes de
fornecer a relagdo mais apropriada entre os elementos ao nivel da significacdo
desejada. [...] Em outras palavras, a manipulacdo da cdmera no sentido de construir a
unidade dos fatos, Eisenstein opde a manipulacdo dos fatos para conseguir uma
unidade de pensamento. [...] longe de seguir um modelo de realidade, o filme vai

seguir as modalidades do pensamento, ou seja, assumir aquilo que ele é: discurso
(XAVIER, 2008, p. 132).

Encontramos no autor, portanto, a reafirmacdo do estatuto discursivo do cinema, cuja
enunciagdo se manifesta por meio de sons e imagens. Além do mais, um filme é “sempre um
fato de linguagem, um discurso produzido e controlado, de diferentes formas, por uma fonte
produtora” (XAVIER, 2008, p. 14).

3 Em sua defesa do “realismo”, Bazin s6 considerava auténtico um tipo de montagem: aquele que marcasse apenas a
passagem de um plano para o seguinte. “Qualquer que seja o filme, seu objetivo é dar-nos a ilusdo de assistir a eventos reais
que se desenvolvem diante de nds como na realidade cotidiana” (BAZIN apud AUMONT et al., 1995, p. 74).
>4 A produgdo de Eisenstein se situa no contexto da Revolugio Russa de 1917, em que o marxismo influiu nas diretrizes do
nascente Estado soviético.
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Tal assertiva também aparece na tese de doutoramento de Carolina Assuncdo e Alves
(2011) que se apoiou na Teoria Semiolinguistica de Patrick Charaudeau e nos estudos em
Anélise do Discurso para abordar as dimensdes argumentativas dos filmes. Conforme as
reflexdes que ela apresenta, o filme pode ser classificado como género discursivo porque, ao
incorporar uma multiplicidade de elementos verbo-visuais, 0 produto cinematogréfico se
caracteriza por uma organizagdo “transfrastica” (que vai além da estrutura da frase), um dos
pré-requisitos necessarios a categorizagdo de um género: “assim como o discurso pode
mobilizar estruturas de ordem distinta das estruturas da frase, o filme tem disponivel uma
série de codigos semioldgicos que ultrapassam a expressdo verbal” (ALVES, 2011, p. 20).

Discurso é entendido aqui na acepcdo de Orlandi (2009), segundo a qual esse conceito
ajuda a revelar os efeitos de sentido entre locutores e 0s processos de mediacao entre 0 homem,
a realidade e a ideologia. Sendo palavra em movimento, isto é, pratica da linguagem, “o
discurso € o lugar em que se pode observar essa relacdo entre lingua e ideologia,
compreendendo-se como a lingua produz sentidos por/para os sujeitos” (ORLANDI, 2009, p.
17). Nao havendo neutralidade nem no uso mais corriqueiro dos signos, o estudo do discurso
propicia uma relacdo menos ingénua com a linguagem, desvelando seus equivocos e
opacidades: “podemos dizer que o sentido ndo existe em Si, mas € determinado pelas posi¢des
ideoldgicas colocadas em jogo... As palavras mudam de sentido segundo as posi¢des daqueles
que as empregam” (ORLANDI, 2009, p. 42).

Orlandi atenta também para a questdo do dito e do ndo dito nos discursos — o que é
ocultado ou subentendido significa tanto quanto aquilo que esta posto e enunciado. Assim, ha
que se levar em conta as diversas formas pelas quais um discurso pode “silenciar” as palavras.
Uma delas é a censura, que determina o que pode ou ndo ser dito numa dada conjuntura: “[...]
0 que ndo e dito, 0 que é silenciado constitui igualmente o sentido do que é dito. As palavras
se acompanham de siléncio e séo elas mesmas atravessadas de siléncio. Isso tem que fazer
parte da observacao do analista” (ORLANDI, 2009, p. 84-85).

Para Dominique Maingueneau (2004), o debate que culmina com o surgimento da
Anélise do Discurso, em meados dos anos 1960, € antes um resultado da modificacdo na
maneira de se perceber a linguagem, que passa a ser considerada a partir de sua
heterogeneidade constitutiva. Nesse sentido, Helena Branddo reconhece ser a AD uma
resposta a necessidade de se compreender o fendmeno linguajeiro de modo ndo mais centrado
apenas na lingua (sistema ideologicamente neutro), como fazia a linguistica inspirada em

Ferdinand de Saussure. Com a eclosao de uma nova instancia, a discursiva, tornou-se possivel
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operar a ligacdo necessaria entre o nivel propriamente linguistico e o extralinguistico
a partir do momento em que se sentiu que o “liame que liga as ‘significa¢cdes’ de um
texto as condicBes sécio-histdricas deste texto ndo é de forma alguma secundario,
mas constitutivo das proprias significagdes” (Haroche et al., 1971, p. 98). O ponto
de articulacdo dos processos ideoldgicos e dos fendmenos linguisticos €, portanto, o
discurso (BRANDAO, 2004, p. 11).

J& Maingueneau (2004) diz que “discurso”, ao designar qualquer uso restrito da lingua,
pode se referir tanto ao sistema que permite produzir um conjunto de textos, quanto ao
préprio conjunto de textos, e o autor da o exemplo do “discurso comunista”. Ou ainda, em
alusdao a perspectiva da escola francesa de AD, “[...] entenderemos por ‘discurso’ uma
dispersdo de textos, cujo modo de inscricdo histérica permite definir como um espaco de
regularidades enunciativas” (MAINGUENEAU, 2008, p. 15). E nessa perspectiva que
podemos nos referir a um escopo de discursos disciplinares, como o0s discursos socioldgico,
antropoldgico, ou mesmo os discursos sobre a Amazonia a que nos referimos anteriormente.

Esse entendimento nos remete as formulagdes do filésofo e historiador Michel
Foucault (2016) no livro “A arqueologia do saber”, publicado originalmente em 1969, no qual
ele faz uma reflexdo sobre o método “arqueologico” empregado em trés de suas obras
anteriores. Nelas, Foucault investiga a formagao dos discursos sobre a loucura (“Historia da
loucura”, de 1961), a medicina (“O nascimento da clinica”, de 1963) e sobre as proprias
Ciéncias Humanas (“As palavras e as coisas”, de 1966) ao longo da historia. Para ele, o que
caracteriza essas “grandes familias de enunciados que se impdem a nosso habito” (p. 46) nao
¢ tanto sua aparente unidade objetal, tematica, conceitual e de estilo de enunciacao, e sim 0
seu sistema de dispersao:

Mais do que buscar a permanéncia dos temas, das imagens e das opinides atravées do
tempo, mais do que retracar a dialética de seus conflitos para individualizar
conjuntos enunciativos, ndo poderiamos demarcar a dispersdo dos pontos de escolha
e definir, antes de qualquer opcdo, de qualquer preferéncia, um campo de
possibilidades estratégicas? [...] possibilidades estratégicas diversas que permitem a

ativacdo de temas incompativeis, ou ainda a introducdo de um mesmo tema em
conjuntos diferentes (FOUCAULT, 2016, p. 45-46).

O autor ndo nega, contudo, que haja uma regularidade intrinseca a esses discursos, e
ai temos a funcéo a ser desempenhada pela AD, qual seja: explicar a dindmica das formacoes
discursivas e desvendar suas regras de formacdo ou condi¢cdes de existéncia, coexisténcia,
manutencdo, modificacdo e desaparecimento. Dessa maneira, na concepgdo foucaultiana,
discurso € um conjunto de enunciados que remetem a uma mesma formacgdo discursiva
(BRANDAO, 2014).

Orlandi (2009) retoma Foucault para esclarecer que é a formacéo discursiva que define

0 que pode e deve ser dito numa dada posi¢do na conjuntura sécio-historica. Por isso, as
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palavras ndo tém um sentido imanente, ndo significam por elas mesmas, mas derivam seus
sentidos das formacdes discursivas em que estdo inscritas. Assim é que palavras iguais podem
expressar ideias diferentes quando enunciadas a partir de formacdes distintas.
No entanto, é preciso ndo pensar as formagdes discursivas como blocos homogéneos
funcionando automaticamente. Elas sdo constituidas pela contradicdo, sdo

heterogéneas nelas mesmas e suas fronteiras sdo fluidas, configurando-se e
reconfigurando-se continuamente em suas relagdes (ORLANDI, 2009, p. 44).

Ainda que Foucault ndo tenha sistematizado como a AD poderia concretizar as
diretrizes acerca das regras de formacdo, tarefa que deixou para os linguistas, o fildésofo
contribuiu significativamente para o estudo da linguagem pela via discursiva. Dentre essas
contribuicBes estdo a concepgdo do discurso como pratica que provéem da formacdo dos
saberes e a relacdo de proximidade entre o discurso e o poder:

[...] e) o discurso é o espaco em que saber e poder se articulam, pois quem fala, fala
de algum lugar, a partir de um direito reconhecido institucionalmente. Esse discurso,

que passa por verdadeiro, que veicula saber (o saber institucional), é gerador de
poder;

f) a producdo desse discurso gerador de poder é controlada, selecionada, organizada
e redistribuida por certos procedimentos que tém por funcdo eliminar toda e
qualquer ameaga a permanéncia desse poder (BRANDAO, 2014, p. 37).

Dito isso, encontramos na Analise de Discurso a ferramenta conceitual mais adequada
a nossa investida interpretativa sobre o documentario ‘“Amazonas, Amazonas”, pois, ao
mesmo tempo em que é fonte de uma discursividade propria, o filme se inscreve

historicamente num agrupamento de outros discursos sobre a Amazonia.
3. Decompondo 0 documentario “Amazonas, Amazonas”

No livro “Lendo as imagens do cinema”, Laurent Jullier ¢ Michel Marie (2009)
enumeram mais algumas ferramentas Uteis a andlise filmica. Para eles, uma obra
cinematogréafica pode ser decomposta e interpretada no nivel do plano, da sequéncia e/ou do
filme, sendo que cada um deles possui elementos proprios passiveis de analise. Tendo em
vista 0s propositos da nossa pesquisa, julgamos ser mais promissora a analise no nivel da
sequéncia, que pode ser definida, de modo geral, como um conjunto de planos que apresenta
unidade espacial, temporal, narrativa, técnica ou uma combinacgdo destas. E no nivel da
sequéncia, portanto, que as relacbes entre som e imagem podem ser percebidas como
instrumentos de controle da narragdo: “A sequéncia, enfim, deixa o espectador atento a uma
boa distancia para captar o ‘discurso oculto’ e outros efeitos de sentido figurado” (JULLIER;

MARIE, 2009, p. 42).
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Seguindo um critério narrativo-temporal, dividimos “Amazonas, Amazonas” em Seis
sequéncias, ou blocos, sem contar os créditos iniciais e finais. Procedemos, entdo, a
decomposicdo do filme em unidades menores (94 planos), processo que possibilitou a
descricdo do conteudo do documentario a partir das categorias “o que Se ouve” e “0 que se
vé”, revelando a organizagdo verbo-visual e o encadeamento entre os diversos elementos

discursivos da obra (vide Apéndice).
3.1 Conquista da ‘classica Amazonia’ (Bloco I)

Uma das cenas mais recorrentes em filmes sobre a Amazonia talvez sejam as imagens
aéreas da floresta e dos rios. Esse é um cddigo visual cuja origem € atribuida ao documentario
“No Rastro do Eldorado”, do pioneiro Silvino Santos, que registrou a expedi¢do do gedgrafo
norte-americano Alexander Hamilton Rice Jr. pela regido do Rio Branco, atual Estado de
Roraima, entre os anos de 1924 e 1925. Além da ideia de revelar a regido em seu gigantismo
natural, por trds desse codigo esta a sugestdo de uma paisagem amazOnica primeva e
homogénea, como um “tapete verde” ainda intocado pelo homem, mas que esconde riquezas
vegetais e fauna exatica por baixo da floresta tropical.

“Amazonas, Amazonas”, de Glauber Rocha, também apela a esse lugar-comum em
sua sequéncia de abertura e dedica seus planos iniciais® a travellings aéreos sobre uma porgio
de mata fechada e sobre o Encontro das Aguas®, um dos emblemas turisticos e naturais da
cidade de Manaus. De antemdo, destacamos que o filme ira recorrer com frequéncia a esse
tipo de movimento de camera (travellings, panoramicas e planos abertos), sugerindo uma

“varredura” da paisagem com o intuito de melhor ambientar o espectador.

55 A copia do filme a que tivemos acesso esta disponivel no Youtube, por isso a captura de alguns planos teve a sua qualidade
comprometida.
5% Fendmeno natural decorrente do encontro entre dois rios que ndo se misturam, seja por fatores geoldgicos, térmicos ou de
acidez das aguas. Acontece em algumas localidades da Amazo6nia, mas o mais famoso é o que esta localizado na frente da
cidade de Manaus, fruto do encontro entre os rios Negro e Solimdes.
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Figuras 5 e 6 — Imagens aéreas mostram grandiosidade da paisagem amazonica: a esquerda, uma porgao da floresta; a
direita, o Encontro da Aguas

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

Junto a essas imagens de uma Amazobnia figurativamente originaria tem inicio a
narragdo propriamente dita, que nesse primeiro momento adota (em tom épico) a posi¢do de
uma voz performéatica em primeira pessoa, logo identificada como sendo a do navegador
espanhol Francisco de Orellana. Aqui, voz é entendida como um conceito ligado a légica
informativa dos documentarios em geral, ajudando a expressar um argumento ou perspectiva.
Isso porque “os documentarios procuram nos persuadir ou convencer, pela forca de seu
argumento, ou ponto de vista, e pelo atrativo, ou poder, de sua voz” (NICHOLS, 2008, p. 73).

Em “Amazonas, Amazonas”, o recurso a voz performatica serve a dramatizagéo de um
relato livremente adaptado sobre o descobrimento das terras ao longo do rio Amazonas, em
1542, quando a expedigéo de Orellana, a servi¢o da coroa espanhola, teria se deparado com
indias guerreiras que lembravam as miticas Amazonas do imaginario grego, inspiracdo para o
nome dado ao curso d’agua. A interveng¢do narrativa do “personagem” Orellana adquire
contornos de licenca poética, pois se sabe que o relato da expedicdo, a primeira a percorrer
toda a extensdo do grande rio, foi escrito pelo frei Gaspar de Carvajal. A trilha sonora — o
poema sinfonico “Uirapuru”, de Villa-Lobos — s6 reforca o tom épico da sequéncia:
“...enfrentei o desconhecido, dei combate a indios de longos cabelos... Vencidos os perigos,
batizei a conquista: Amazonas, Amazonas”, diz o narrador.

Mas por que iniciar o filme com uma referéncia a Orellana, se a historiografia regional
sempre consagrou a exaltagdo ao elemento portugués no processo de conquista da Amazonia?
Acontece que a opcao do diretor ndo estava de todo desamparada pela literatura histérica do
periodo. Arthur Reis (1953), por exemplo, embora tenha escrito que o periodo espanhol da

historia amazonica nada deixou de memoravel além de “paginas escritas num reconhecimento
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incipiente” da regido, reconhecia que foi Orellana, “em sua descida maravilhosa”, que revelou

a Amazonia

em seu gigantismo de &guas, de terras, de riqueza florestal e animal, em suas
particularidades humanas, indicando-a a Carlos V como um espago que precisava
ser incorporado as suas possessdes pelo aproveitamento do que ai se guardava
(REIS, 1953, p. 22).

Figuras 7 e 8 — Panoramicas e planos abertos revelam a paisagem: a esquerda, Cachoeira do Taruma (?); a direita, uma
visdo de dentro da floresta

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

Por outro lado, a sequéncia do documentério em que Orellana se vangloria dos seus
feitos, a0 mesmo tempo em que as imagens apresentam a Amazonia ao espectador, de certa
maneira reflete a teatralidade inerente ao estilo glauberiano. Gomes (1997) inclusive fala de
um senso dramatico que frequentemente impelia o cineasta a um agigantamento da realidade,
do cotidiano e até mesmo dos conflitos humanos: “A visdo teatral do mundo nele refletia um
impulso espontaneo e profundo, revelado desde a infancia” (p. 395).

Vale lembrar que as primeiras experiéncias artisticas de Glauber aconteceram no
palco, quando, ainda na Bahia, ele idealizou ao lado de amigos do ginasio o projeto teatral
“As Jogralescas”, que consistia em apresentagdes dramatizadas de poemas. Também vem dai
as suas ideias sobre o “cinema épico-didatico”, diretamente inspirado pelo teatro dialético de
Bertolt Brecht. Para o cineasta, a didatica e a épica eram duas instancias da cultura
revolucionaria e deveriam funcionar simultaneamente na obra: a didatica, com sua funcéo de
informar, educar e conscientizar; a épica, enquanto pratica poética, com seu papel de
estimular os sentidos e provocar o impulso revolucionario (ROCHA, 2004).

Transcorrida essa primeira parte, que dura cinco planos, a voz de “Amazonas,
Amazonas” muda de posicdo discursiva: passa do narrador-personagem ao narrador-
onisciente, também chamado de “voz de Deus”. Segundo Vanoye e Goliot-Lété (2012), essa €
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a voz do saber e do poder no cinema, pois imprime um efeito de objetividade e cientificidade
a0 que esta sendo dito. E nesse tom que o narrador comeca a abordar criticamente a “classica
Amazonia” como uma nogado pertencente ao passado, quando ainda se interpretava a regido
por meio da dicotomia inferno/paraiso, a qual nos referimos no Capitulo 1. Com isso, o filme
se distancia da visdo apresentada anteriormente ao reforcar que o mundo exotico “criado”
pelos primeiros viajantes ndo passa de produto de uma imaginacao que se exaltou diante das
terras descobertas.

A desconstrugdo do imaginario calcado no exotico e amplificado pelos relatos dos
primeiros viajantes e cientistas que passaram pela Amazbnia também era um esforco
empreendido pela intelectualidade amazonense, em especial apds a derrocada da economia da
borracha, momento em que se tenta dar vazdo a uma nova discursividade com vistas a chamar
a atencdo para os problemas socioecondmicos locais. Exaltada pelos sensacionalistas e ao
mesmo tempo tdo marginalizada, como pontuou Arthur Reis, a regido deveria enfim comecar
a ser encarada mais realisticamente: “A Amazobnia ndo é, assim, fantasia geografica. E

realidade, essencial ao Brasil no seu processo de potencialidade” (REIS, 1972, p. 119).

3.2 0 homem e o0 meio (Bloco I1)

A segunda sequéncia comega mantendo o distanciamento critico em relacéo a abertura
do bloco I, identificada como um discurso superado, pertencente ao colonizador. Agora, a voz
do narrador se situa claramente no tempo presente como autora de comentarios que levam em
consideracdo o contexto em que o filme foi produzido, isto €, os anos 1960: “O Amazonas
que conhecemos ¢ outro. O Amazonas de hoje, maior Estado do Brasil (...)”, diz a locugéo.

Essa temporalidade também comeca a se refletir no conjunto de imagens, que passa a
mostrar signos proprios da sociedade amazdnica contemporanea, além de evidenciar pela
primeira vez o0 elemento humano, representado por duas pessoas conduzindo uma canoa.
Porém, a cdmera ndo faz questdo de captar essas figuras em sua individualidade; em vez
disso, elas sdo registradas em plano aberto, apequenadas pela grandiosidade da paisagem,

cumprindo a funcdo de modelos do habitante da regido.
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Figuras 9 e 10 — Elemento humano é mostrado pela primeira vez no filme: a esquerda, cdmera acompanha a passagem de
uma canoa a distancia; a direita, plano mais fechado mostra outra canoa e um flutuante ao fundo

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

Trata-se da representacdo do homem amazonico que, embora ja tenha fixado raizes na
regido, ainda luta para “desenvolver a sua civilizagdo” e “busca uma cultura a partir das
condi¢des especiais do meio”. H4, portanto, a sugestdo de que a cultura/civilizacdo local se
configura como um processo inconcluso, ainda por se fazer, a0 mesmo tempo em que as
condigdes especiais do meio — num sentido mais negativo que positivo — ndo chegam a ser
especificadas pelo narrador.

Com isso, o filme apresenta a luta do homem para domar a natureza, que nada mais é
que o esforco para fazer uma cultura/civilizacdo emergir de um meio hostil, como a sintese
histdrica da sociedade amazonica. Esse processo de constante adaptacdo € visto como algo tao
penoso no tempo presente quanto na época do descobrimento — basta lembrarmos as palavras
do narrador-Orellana (bloco 1), que enfrentou o desconhecido, deu combate a indios e venceu
0s perigos em seu caminho até a conquista territorial da regido.

E essa visdo que vai ensejar, segundo Francisco de Oliveira (2009), o projeto de
“reconquista” da Amazonia a partir da politica de integracdo idealizada durante a ditadura
militar, pois naquele momento os inimigos e os desafios eram outros: a cobiga internacional e
0 subdesenvolvimento. Cabia ao regime intervir nas terras ocupadas por uma “nao-gente,
incapaz de cuidar de si propria” e que oferecia perigo por sua vulnerabilidade, “pela sua
incapacidade cultural — segundo os critérios dos brancos — de cuidar de vastas riquezas”
(OLIVEIRA, 2009, p. 87).

Nesta sequéncia, uma cena chama a atengdo por sua representatividade. Nela, um
grupo de pessoas esta reunido embaixo de um tapiri (constru¢do de madeira e palha tipica da
regido), que podia servir de moradia ou simples posto de trabalho, dedicando-se a atividades

distintas. Dois homens, em particular, estio agachados amolando machados. E a primeira das
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varias cenas de trabalho registradas em “Amazonas, Amazonas”, 0 que demonstra um esforgo
deliberado em representar o elemento humano nao apenas como parte da paisagem natural,
mas também como forca produtiva. De acordo com Bizarria (2008), esse € um esquema
discursivo associado ao modelo cléssico do cinema documentério produzido na regido desde o
inicio do século XX, podendo ser notado inclusive em filmes como “No Paiz das Amazonas”
(1922), de Silvino Santos.

Figura 11 — Tapiri: espaco de trabalho e moradia

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

A autora também ressalta que a representacdo do homem amaz6nico como trabalhador
¢ demarcatéria do seu nivel de inser¢do na sociedade “civilizada”. Os primeiros
documentéarios sobre a Amazdnia costumavam apagar essa dimensdo da vida nas aldeias, pois
as populagdes indigenas eram retratadas apenas a partir da categoria étnico-racial, como tipos
sociais primitivos e fadados a desaparecer na medida em que fossem incorporados a
civilizacdo ocidental e, consequentemente, a esfera laboral correspondente a ela. Assim, em
filmes como “Ao redor do Brasil” (1932), do major Luiz Thomas Reis, “a atribuigdo étnica s6
é utilizada para aqueles que vivem nas aldeias. Os indios que entram no mundo do trabalho
passam a ser classificados conforme sua funcdo, tais quais os ‘garimpeiros’ e
‘expedicionarios’” (BIZARRIA, 2008, p. 42).

Apo6s o plano que mostra a primeira cena de trabalho do filme, temos outro conjunto
de planos que é bastante significativo por conter a tnica entrevista utilizada em “Amazonas,
Amazonas”. Em plano aberto, vemos o diretor Glauber Rocha, de perfil, sentado de pernas
cruzadas sobre um tronco de arvore. Ele estende um microfone na direcdo de um homem

sentado bem a sua frente, mas é a paisagem que ocupa a maior parte do quadro, em cuja parte
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superior se destaca uma placa com os dizeres “Vinhas do Senhor”. E Glauber quem dé inicio
a acdo: “O senhor veio daonde?”, pergunta o diretor, ja indicando a condi¢do de migrante do

seu entrevistado.

Figuras 12 e 13 — A esquerda, Glauber Rocha entrevista o migrante; a direita, detalhe da placa “Vinhas do Senhor”

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

O homem, aparentando ter meia idade, comega a contar de forma acelerada o seu
périplo desde que saiu de Castanhal, no Para, em busca de oportunidades no Amazonas — 0
que, segundo ele, aconteceu em 1956, ou seja, cerca de dez anos antes da entrevista ao
cineasta. Nesse periodo, ele diz ter desempenhado diversas atividades em diferentes
localidades, incluindo Estados vizinhos: a) na construcao da estrada Manaus-Itacoatiara, b) na
Usina Vitoria (Manaus), ¢) em Caracarai (Roraima), d) em Porto Velho (Rond6nia), €) na
extracdo de piagaba (no Alto Rio Negro), f) na extracdo de juta (em Manacapuru), g) por fim,
como empregado “aqui nesse terreno do Seo Pedro”.

Os planos referentes a entrevista duram exatos 1 minuto e 29 segundos, mas a imagem
do entrevistado e do diretor permanece apenas 26 segundos em tela. Depois disso, a voz do
entrevistado é inserida em off sobre imagens que retratam outras pessoas em cenas de
trabalho: ora um grupo de homens com machados que se encaminha para uma clareira aberta
na floresta, ora uma dupla que serra uma tora de madeira a beira do rio. Essa composi¢do
entre imagem e entrevista traduz o esquema de representagéo particular-geral, outro recurso

bastante utilizado pelo modelo cléssico de documentéario, conforme aponta Bizarria (2008).
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Figuras 14, 15, 16 e 17 — Cenas de trabalho (esq. para dir.): com machados nos ombros, homens caminham em dire¢éo a
clareira na floresta; plano aberto da clareira mostra os homens golpeando uma arvore que permanece de pé; detalhes de
uma serraria artesanal a beira do rio

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

A partir desse ponto de vista, “se apresenta uma situagdo especifica como estratégia
para construir generalizagdes a respeito de um grupo ou de uma situagdo social” (BIZARRIA,
2008, p. 65). No caso de “Amazonas, Amazonas”, elege-Se 0 entrevistado como o
representante “tipico” do trabalhador da Amazonia, tanto que seu nome nao é identificado
nem seu rosto pode ser distinguido na imagem. Esse artificio fica mais evidente quando a voz
dele, em off (fora do quadro), é sobreposta a imagem de outros trabalhadores, como se todos
compartilhassem de uma histéria comum.

O futuro do migrante é igualmente incerto, como induz o cineasta quando pergunta
(ainda em off): “Vai voltar?”. O homem diz que esta no terreno do Seo Pedro mas tem
vontade de voltar para Caracarai; se desse certo 14, ele ficaria, caso contrério iria para Belém,
onde resolveria os tramites para a venda de dois terrenos que ele e os irmdos mais novos
herdaram do pai. “Eles querem a minha assinatura pra vender os terreno, que os terreno nao
da mais lavoura por aqui da boa, da s6 se for pra adubar terra, pra plantar pimenta do reino”

(sic), diz. Ao mesmo tempo em que se mostra obstinado em ndo permanecer onde esta por
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conta das adversidades, o0 homem deixa entrever outra de suas frustracdes, talvez a maior
delas, que ¢ falta de uma terra para chamar de sua:
Aqui eu ndo fico porque o senhor t& vendo, d& um [?] desse, se planta uma coisa néo
d4, e outra que ndo tenho terra pra mim mesmo né. Se eu tivesse um terreno meu,

assim qualquer coisa... porque eu nasci e me criei nesse servi¢o de rocado, plantar
maniva, fazer farinha, tudo isso eu sei fazer (AMAZONAS, AMAZONAS, 1966).

A esperanca de prosperidade, portanto, estava ligada a posse da terra, problema que se
agravara durante a ditadura militar, que consagrou a ideia de que “latifundios produtivos”
eram um objetivo a ser estimulado, a despeito da sua desigual distribuicdo. Segundo
Gongalves (2001), os conflitos ganharam contornos dramaéticos sobretudo ao longo dos eixos
rodoviarios da regido, levando os militares a se ocuparem diretamente dos Orgaos
relacionados a questdo fundiéria.

Considere-se que, em parte, essas familias camponesas, ao desbravar a floresta e
estabelecer o seu rocado, muitas vezes ndo faziam mais do que “amansar a terra”
para algum fazendeiro que, aproveitando-se quase sempre de situagdes-limite
vividas por essas populacfes abandonadas a sua propria sorte, num segundo
momento, pressiona pela compra de suas terras, seja simplesmente lhes oferecendo

dinheiro para compré-Ilas, seja ameagando-lhes com jaguncos e pistoleiros quando a
sua proposta de compra nao era aceita (GONCALVES, 2001, p. 108).

A essa altura do filme, a entrevista € interrompida por uma intervencdo brusca do
diretor, que grita (em off) “Corta!”, a0 mesmo tempo em que vemos um homem manuseando
uma plantadeira num terreno descampado e com sinais de que passou pelo processo de
queimada. A ndo continuidade da fala do entrevistado demonstra a relagdo desigual e
autoritaria estabelecida entre o cineasta e ele. Embora a apari¢do inicial de Glauber em frente
a camera, numa posicdo que sugere proximidade e receptividade, possa significar num
primeiro momento uma abertura a palavra do outro, a interrupcdo efusiva do diretor revela

quem de fato esta no controle da narrativa.
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Figuras 68, 19, 20 e 21 — Cultivo em area de varzea: homem usa plantadeira de grdos manual; voz do diretor ordena corte
no terceiro quadro
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Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

Mas essa interrupcdo também pode ser interpretada de maneira menos maniqueista e
até irdnica, como uma critica escamoteada por Glauber. Quando grita “Corta!”, ele na verdade
delimita até onde o filme consegue dar espaco a voz de um homem sem terra, pois as queixas
dele ndo poderiam ensejar ideias consideradas subversivas, como a reivindicagdo por uma
reforma agraria. Nada garante que a fala do entrevistado fosse de fato adquirir um teor mais
politico, mas vendo por esse angulo, podemos dizer que ao menos o problema da posse da
terra, e a possibilidade de contextualiza-lo a realidade da Amaz6nia, foi relegado a
superficialidade do discurso.

Com isso, o aprofundamento do tema teria sido inviabilizado em primeira instancia
ndo pelo cineasta Glauber Rocha, que era simpatico a causa e chegou a abordar a questdo em
seu longa-metragem “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, mas por uma conjuntura politica que
elegeu como inimigo interno, por exemplo, 0 movimento das Ligas Camponesas no Nordeste.
Ao mesmo tempo, tal escolha reforga a disposicdo do diretor em fazer concessodes discursivas
conforme a conveniéncia do momento, como ele demonstrou na carta ao escritor Marcio

Souza, que destacamos anteriormente. No documento, ele propde fazer um filme “critico e
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direto” sobre a defesa da Amazdnia, mas “sem provocagdes, sem sectarismo, (...) empolgante

sem ser subversivo e, também, sem criar problemas com nossos amigos do Norte”.
3.3 Fausto e cidade em crise (Bloco I11)

Na terceira sequéncia temos o retorno da voz do narrador, que mais uma vez assume
uma feicdo performatica em primeira pessoa. Desta vez, elege-se 0 seringueiro como 0
personagem que dramatiza a saga dos retirantes nordestinos que vieram para a Amazonia
durante o Ciclo da Borracha, tema central deste bloco narrativo:

Viemos de longe, do sertdo do Ceard, tangidos pela seca, buscando na selva riqueza
para nossa fome. A esperanca estava nas arvores que os indios Cambebas haviam
descoberto. Nas grandes arvores perdidas que sangravam a estranha mistura. Arvore
seringa, que dava um ouro branco, ouro sonho, ouro negro, ouro elastico. Era o
Ciclo da Borracha (AMAZONAS, AMAZONAS, 1966).

Na tela vemos a representacdo desse tipo social e do seu trabalho caracteristico: um
homem de costas, em primeirissimo plano, abre sulcos numa seringueira, e um plano detalhe

logo em seguida mostra a seiva escorrendo pelo tronco.

Figuras 7 e 23 — A saga da borracha contada por um “seringueiro™: a esquerda, processo de corte da seringueira; a direita,
seiva escorre pelas fissuras no tronco da arvore

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

ApoOs essa primeira intervencdo do narrador-personagem, temos um conjunto de oito
planos (do qual selecionamos quatro) com cenas de trabalho relacionadas & borracha. Um dos
planos chama a atengdo por mostrar, em primeirissimo plano, o rosto de dois homens em
angulo diagonal. Sem camisa, eles posam para a camera: um deles olha para o horizonte,
enquanto o outro mira no que parece ser a direcdo do fotdgrafo. E a primeira vez no filme em
que o trabalhador ganha um “rosto”, pois em cenas anteriores eles eram sempre retratados a
distancia ou num angulo que tornava impossivel divisar suas fei¢oes.
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Figuras 24, 25, 26 e 27 — Cenas de trabalho: nos trés primeiros quadros, preparacdo do latex para coagulagdo (?); no ultimo
quadro, temos um close no rosto de dois trabalhadores que posaram para a cdmera

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

Mas se o discurso do narrador adquire um sentido histérico, ligado ao passado, as
cenas de trabalho representam algumas das utilizagdes da borracha na economia do Amazonas
dos anos 1960. Assim, uma das locagBes que conseguimos identificar € a Companhia
Nacional de Borracha, localizada em Manaus. Fundada pelo empresario Cosme Ferreira
Filho, que nagquele momento exercia o0 cargo de secretario de Agricultura, Industria e
Comércio do governo Arthur Reis, a industria fazia o beneficiamento da matéria-prima
amazonica. Em um dos planos assistimos a um funcionario manuseando crepes de borracha,
geralmente usados pela industria de calcados. A essa altura, temos nova inser¢do do som
ambiente, com ruidos mecanicos que se contrapdem ao som de passaros do bloco I,

reforcando a transicdo de tempo e espacialidade.
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Figuras 28 e 29 — Trabalhador da Companhia Nacional da Borracha insere um crepe de borracha na maquina de laminagéo
e lavagem

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

Depois de destacar a forga produtiva derivada da economia da borracha, o filme se
dedica a uma abordagem histérica que vai da ascensdo ao declinio dessa curta fase de
prosperidade no Amazonas. Temos de volta o comentario do narrador-onisciente:

A ambicdo que gerou a conquista. A conquista que gerou o extrativismo onde 0s
caudilhos fixaram suas leis homicidas. O extrativismo que gerou as subitas fortunas
de aventureiros dos quatro cantos. Era o Eldorado. O esplendor de uma selvagem

nobreza dos trépicos, cujos cenarios e costumes foram importados de Inglaterra,
Franca e Itdlia (AMAZONAS, AMAZONAS, 1966).

A trilha épica de Villa-Lobos adquire ainda mais dramaticidade em combinacdo com
um segmento de imagens internas da sala de espetaculos do Teatro Amazonas, que surge
(embora ndo citado ou identificado nominalmente) como icone da ambi¢do e do esplendor do
extrativismo. Aqui, “conquista” pode significar tanto o monopdlio da borracha amazonica no
mercado mundial (o “Eldorado”) quanto a importagdo de “cenarios e costumes” europeus pela
nova elite local, que enfim poderia gozar de uma cultura e uma civilizacdo — quando o
caudilho/aventureiro se converte em “selvagem nobreza dos tropicos”.

Nos planos em que a cAmera percorre 0s camarotes e a plateia da sala de espetaculos, o
ambiente esta apenas parcialmente iluminado, provocando um dramatico efeito de luz e
sombra, quem sabe para realgar o lado trdgico do fausto econdmico, expresso nas “leis

homicidas” citadas pelo narrador, cujo contexto fica apenas subentendido.
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Figuras 30, 31, 32 e 33 — Imagens internas Teatro Amazonas expressam o fausto de uma “selvagem nobreza dos tropicos”
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Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

Contudo, o que se escreveu sobre o ciclo da borracha até hoje nos permite
compreender melhor esse subtexto. Euclides da Cunha (2011), ainda no inicio do século XX,
denunciou ao Pais as condi¢bes de vida do seringueiro, quando vigorava nos seringais da
Amazonia o que ele classificou como “a mais criminosa organizacdo do trabalho”, que
produziu a anomalia do homem que trabalhava para escravizar-se.

Adicionai a isto o desastroso contrato unilateral, que lhe impde o patrdo. Os
“Regulamentos” dos seringais sdo a este propdsito dolorosamente expressivos.
Lendo-os, vé-se 0 renascer de um feudalismo acalcanhado e bronco. O patréo

inflexivel decreta, num emperramento gramatical estupendo, coisas assombrosas
(CUNHA, 2011, p. 29)

De acordo com Gongalves, a opresséo e a exploracdo eram estruturais e inerentes ao
proprio sistema de aviamento, que regia as relacbes comerciais entre 0s seringais e as
metropoles regionais. Os seringueiros que migravam do Nordeste chegavam a Amazonia ja
com a divida dos custos da propria viagem, além de ter que pagar pelas ferramentas de
trabalho e mantimentos antecipados pelo seringalista. O seringueiro também era proibido de
praticar a agricultura, devendo se dedicar apenas a extracdo do latex. Assim, a busca

incessante por saldo se tornava a obsessdo deles, que eventualmente ainda eram trapaceados
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pelo guarda-livro ou pelo gerente do seringal, responsaveis pelo controle das dividas e pela
pesagem das pélas de borracha.
Varios autores tém salientado que, mais do que uma fonte de lucro por parte dos
“patrdes”, a contabilidade cumpria um papel de manter em divida o seringueiro, pois
o “saldo” o libertaria realizando seu sonho de regressar ao Nordeste. Sendo assim,

era a divida permanente e estrutural do seringueiro que dava sustentacdo a todo esse
sistema (GONGALVES, 2001, p. 87).

Nos planos seguintes, o filme trata da derrocada da economia gomifera, provocada
pelo inicio da producdo de borracha nas coldnias inglesas na Asia, 0 que abriu uma
concorréncia acirrada com o produto amazonico. “Queda dos pregos, do consumo,
consequente queda da exploracdo, queda dos reinos, desespero das ambicgdes, orgulho
ofendido, faléncias”, informa o narrador. E o discurso da cidade em crise, que predominou na
capital amazonense entre 1920 e 1967, de acordo com Oliveira (2003). No documentario de
Glauber, essa ideia aparece representada na heranca arquitetonica da Belle Epoque que ainda
compunha a paisagem urbana de Manaus em 1965: prédios e palacetes em estado de

abandono, deterioracéo e calamidade.

Figuras 84, 35, 36 e 37 — Cidade em crise se reflete na arquitetura da Belle Epoque; no terceiro quadro, o Palacio da
Justica

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)
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Ainda segundo Oliveira (2003), a cidade do periodo aureo da borracha era um
simulacro, fruto de um processo de espacializacdo que excluia os pobres e as periferias.
Talvez por isso, no filme, a Manaus do fausto e da crise seja uma cidade vazia, sem pessoas:

E a Manaus das avenidas, dos cafés, do teatro, dos palacetes, de um urbanismo
higienizado e organicista... Os melhoramentos da infraestrutura quase sempre

excluiam as periferias, produzindo uma verdadeira alienacdo do morador pobre em
relacdo a cidade (OLIVEIRA, 2003, p. 134-135).

A Unica construcdo destoante nesse conjunto de imagens ligadas a crise da cidade € o
Palacio da Justica, que surge como simbolo do poder do Estado no momento em que 0
narrador diz que “a falta de planejamento encerrava mais um ciclo econdmico do Brasil
passado”. Como vimos anteriormente, o argumento de que tanto as elites locais quanto o
governo central falharam na recuperacdo da economia amazoénica era a tonica das correntes
hegemdnicas de analise da debacle. Consequentemente, do ponto de vista do puablico, esse
discurso abre a possibilidade de comparagdo entre a inoperancia de um “Brasil passado” ¢ a
racionalidade eficiente do novo Brasil, que, afinal, estava engendrando ‘“Amazonas,

Amazonas”.

3.4 Integracdo e (sub)desenvolvimento (Bloco 1V)

Esta é uma sequéncia que aborda o tempo em que o filme foi produzido. Ela comeca
com um travelling aéreo sobre a regido do Centro de Manaus, com o Teatro Amazonas se
destacando na paisagem. Aqui, a intencdo ndo € mais realcar apenas o0s elementos
arquiteténicos (essencialmente ligados ao passado) que reforcem o discurso da cidade em
crise, mas atualizar o espectador em relacdo ao estado atual da capital amazonense, que passa
a sintetizar a situacao de todo o Estado. Vem dai a escolha por iniciar o bloco com um plano
geral, que nos d& uma visdo parcial e homogeneizadora das dimensdes do novo espaco urbano
que emergiu apds a derrocada da economia da borracha. A “Manaus de hoje” mostrada no
filme também é uma cidade aberta ao fluxo turistico internacional, como sugere a placa
localizada na Praca da Matriz, na dire¢do da saida do porto, com mensagem de boas vindas

em francés, italiano, espanhol e inglés.
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Figuras 38 e 39 — Visdo da “Manaus de hoje”: a esquerda, imagem aérea do Centro da cidade; a direita, placa turistica
localizada em frente ao Porto
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Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

Se a memdria do “ja teve” foi 0 que restou do fausto de outrora (“Manaus da memoria
da borracha), a cidade que o filme procura mostrar a partir de agora “ressurgiu mais lenta e
realista [...] a espera que o Amazonas seja incorporado ao Brasil, ndo como uma peca
acessoria, mas como agente do nosso processo econéomico” (AMAZONAS, AMAZONAS,
1966). Como Oliveira (2003) pontua, a espera pela ajuda nacional sempre foi uma
caracteristica da elite local, e é nesse compasso que a histdria na regido € algo sempre por se

fazer.

Neste sentido, o espago-tempo da cidade para esse segmento é sempre inacabado, é
0 nunca chegar ao ponto final. Aqui se esta sempre a espera das migalhas que nos
sdo postas pelos de fora. I1sso decorre de o espaco-tempo local se caracterizar pelo
atraso, um processo que ndo se conclui, agdes que ndo chegam ao fim (OLIVEIRA,
2003, p. 163).

Ja o discurso segundo o qual o Amazonas, e a Amazdnia como um todo, precisavam
ser incorporados ao processo econdmico brasileiro pode ser interpretado a luz da producdo de
Arthur Reis, um dos principais influenciadores do debate sobre essa questdo no periodo.
Como vimos, o historiador defendia o reconhecimento da Amaz6nia como engrenagem
estruturante (ndo “acessoria”) do desenvolvimento do Pais e da sua consolidagdo como
poténcia mundial. Ndo se tratava mais de uma integracdo meramente territorial, ainda que
necessaria, mas de criar espaco a um projeto desenvolvimentista que incluisse efetivamente a
Amazonia em seu horizonte imediato. Assim, ele dizia que

nossa maturidade, e isso ndo é frase, sera justamente encontrada e proclamada no dia
em que tivermos respondido, ndo apenas com pensamentos, mas com atos decisivos
e permanentes, que revelem a existéncia de uma politica de todos, a esse desafio.
Empresa de brasileiros, a que devem dar a sua contribuicdo militares, civis,

religiosos, homens de empresa, poder jovem, técnicos de toda espécie, a conquista
da Amazdnia assegurara ao Brasil a sua potencialidade (REIS, 1972, p. 66).
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Esse diagndstico converge com a analise que Narciso Lobo (1994) fez de “Amazonas,
Amazonas” para o livro “A toénica da descontinuidade”. Para ele, o filme de Glauber,
realizado com dinheiro publico, tinha um discurso puramente oficialista e fazia

pelo menos no plano da narracdo, o discurso ideoldgico da elite local que se achava
abandonada “pelo Brasil” em termos de ajudas e financiamentos. [...] E o discurso

da decadéncia em que vive a regido naquele momento pré-Sudam, pré-Zona Franca,
pré-Transamazonica, pré-Funai, pré-Projeto Rondon (LOBO, 1994, p. 132).

Na sequéncia, vemos ainda uma sucessdo de planos que apresenta diversos elementos
da vida urbana, como o fluxo de veiculos e pessoas na regido central de Manaus. Nesse
conjunto de cenas, em que nio ha a intervengao do narrador ¢ o “Estudo n° 6” de Villa-Lobos
domina a trilha sonora com sua melodia entrecortada, os cortes sdo mais rapidos se
comparados ao restante do documentario, provocando a sensacdo de velocidade. Afinal, a
“Manaus de hoje”, que também ¢ 0 “porto ao Norte” e “limite d’outras Amazonias”, tem uma

rotina agitada como qualquer outra grande cidade.

Figuras 90, 41, 42 e 43 — Cenas da vida urbana (esq. para dir.): fluxo de 6nibus e desembarque de passageiros no inicio
da Av. Eduardo Ribeiro; carroga estacionada em algum bairro de Manaus

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)
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Aqui também reside o valor documental de “Amazonas, Amazonas”, que surge no
século XXI como um interessante registro histérico de uma cidade que ndo existe mais, onde
onibus de madeira e lotacdes se cruzavam nas ruas do Centro enquanto carrogas com tracéo
animal disputavam a rua com a populacdo e demais veiculos em algum outro bairro. Chama a
atengdo, em particular, 0s nomes pitorescos estampados em dois dos 6nibus mostrados no
filme — “Calvario” e “Paraizo” poderiam muito bem definir a vida na Manaus dos anos 60,
uma cidade que “tem um pouco de nada e muito de tudo, sendo concomitantemente a cidade
doce e dura em excesso” (OLIVEIRA, 2003, p. 166).

Em alguns planos desse conjunto de cenas a camera percorre ruas e avenidas em
travellings de diferentes velocidades, numa derivagdo das primeiras “varreduras” que o filme
faz para localizar o espectador em meio a floresta. No ambiente urbano, porém, esses
“passeios” que o espectador ¢ levado a fazer da perspectiva de quem trafega de carro pela
cidade remetem a figura do flaneur (do verbo francés flaner, que significa passear, vagar), o

“botanico do asfalto” ao qual Walter Benjamin dedicou alguns de seus textos classicos.

Figuras 44 e 45 — Flanerie pelas ruas de Manaus: perspectiva do automdvel substitui o olhar do pedestre

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

O ensaista foi buscar o termo na literatura de Charles Baudelaire, para quem o flaneur
era uma espécie de observador e perscrutador da vida urbana na Paris do Segundo Império.
Para Benjamin (1985), o flaneur é contemporaneo da chamada “literatura panoramica” que,
ao superar um género que se ocupava da descricdo de tipos humanos (as fisiologias), passou a
se interessar pela cidade enquanto organismo vivo. Assim, as ruas se metamorfoseiam em
intérieur, em habitat natural do flaneur, de onde ele extrai cronicas e filosofias sobre o que

observa.
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A rua se torna moradia para o flaneur que, entre as fachadas dos prédios, sente-se em
casa tanto quanto o burgués entre suas quatro paredes. Para ele, os letreiros
esmaltados e brilhantes das firmas sdo um adorno de parede tanto bom ou melhor
gue a pintura a 6leo no saldo do burgués; muros séo a escrivaninha onde apoia o
bloco de apontamentos; bancas de jornais sdo suas bibliotecas, e os terracos dos
cafés, as sacadas de onde, apds o trabalho, observa o ambiente (BENJAMIN, 1985,
p. 35).

Com Benjamin, a atividade desses “passeadores” adquire um sentido de critica e
analise da modernidade, outro dos aspectos definidores do pensamento do alemao: “A rua
conduz o flaneur em direcdo a um tempo que desapareceu. [...] No asfalto sobre o qual
caminha, seus passos despertam uma surpreendente ressonancia” (BENJAMIN, 2007, pp.
461-462).

A segunda parte do quarto bloco assume um discurso de viés socioeconémico mais
acentuado ao contrapor os produtos de origem vegetal (juta, madeira, guarana e borracha),
apresentados como “as principais culturas de hoje”, frente aos potenciais e riquezas que
“realmente existem” no solo amaz6nico, como 0 manganés, carvao, ouro, petréleo, minerais
atdmicos e “outros patrimonios ameagados de exploragdo estrangeira”. Paralelamente, no
conjunto de imagens vemos cenas de trabalho envolvendo o transporte de um carregamento
de juta dentro do porto. De certa maneira, esse discurso verbo-visual estd em sintonia com as

diretrizes econdmicas que o governo do Amazonas buscava implementar aquela altura.

Figuras 46 e 47 — Transporte de carregamentos de juta no Porto de Manaus

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

O Plano Bienal elaborado para o periodo de 1965 a 1967, por exemplo, destaca alguns
setores preferenciais para a politica de industrializacdo. Dentre os grandes projetos estavam a
instalacdo da Companhia Siderurgica da Amazoénia (Siderama), o estimulo a inddstria de sal-
gema e o fomento as industrias de madeira compensada e juta, “sendo de se observar a
industrializacdo de juta como empreendimento de implantagédo relativamente mais imediato e
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de extraordinarios resultados promocionais a Regido” (CODEAMA, 1965c, p. 60). A
Siderama, em particular, que seria instalada a 12 quildmetros de Manaus, era vista como
empreendimento dos mais grandiosos e de elevada prioridade pelas suas “implicagdes a prazo
mais longo no desenvolvimento de adequada infraestrutura regional”.
O reconhecimento dos recursos minerais da Regido Amazonica, em particular do
Estado do Amazonas, esta para ser devidamente ordenado e estimulado. [...] Indicios
e pesquisas preliminares tém revelado possibilidades minerais na regido, porém
todas carentes de maior indagacao e teste sobre sua qualidade, potencialidade e real
perspectiva de aproveitamento. [...] E de se crer que somente entidade federal ou

recursos mais amplos permitirdo lograr eficientes resultados (CODEAMA, 1965c, p.
93).

Ja a referéncia aos “outros patrimonios ameagados de explorac¢do estrangeira” reflete
bem o debate nacional que aflorou em 1965 em torno do malfadado projeto apresentado pela
Academia Nacional de Ciéncias dos Estados Unidos para a criagdo de um centro de pesquisas
na regido. Como vimos, Arthur Reis assumiu a lideranga do movimento contrdrio a
implantacdo do instituto com a justificativa de que ele favoreceria a ingeréncia dos interesses
internacionais na Amazonia, numa clara ameaca a soberania brasileira. A polémica ensejou
inclusive a reedigdo do livro “A Amazodnia ¢ a cobica internacional”, de Reis, em maio
daquele ano, mesmo més em que Glauber escreveu a Marcio Souza sobre o seu interesse em
produzir um documentario na regido e sobre a conveniéncia de tal filme: “O cujo dito, em
térmos, seria uma arma para a campanha do nosso Governador [contra o Centro do Tropico
Umido], campanha que eu, sem maiores interesses comerciais, apoio por convicgoes™?’.

Na ultima parte da sequéncia, por assim dizer, o narrador expbe mais uma vez um
conflito de temporalidades, recurso dialético comumente usado ao longo de todo o filme.
Fazendo referéncia a sua intervencdo anterior, na qual abordou os potenciais econdmicos do
Estado, ele diz:

Mas enquanto se pensa no futuro, a realidade do presente faz pensar no mais remoto
passado. Um estilo de trabalho que, no dizer do professor Arthur Reis, faz da

Amazobnia a regido mais subdesenvolvida do Pais (AMAZONAS, AMAZONAS,
1966).

Nesse ponto, nota-se um adensamento do tom critico que permeia discretamente outras
passagens do documentario. Reforcando esse discurso, vemos imagens de uma feira a céu
aberto na regido do porto de Manaus, onde se comercializa frutas e verduras entre o vaivém
de veiculos, trabalhadores, donas de casa e criancas. O som direto captado no local deixa

entreouvir ruidos de vozes que se misturam, tornando-se indistinguiveis. Para ilustrar o “estilo

57 ROCHA, Glauber. [Carta] 31 mai. 1965, Rio de Janeiro [para] SOUZA, Mércio, Manaus. Propde a realizaco de um
documentario no Amazonas. Cole¢do Marcio Souza, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.
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de trabalho” que faz pensar no mais remoto passado, a caAmera acompanha, em planos
sucessivos, a passagem de quatro carregadores curvados sob o peso de varios cachos de
banana. Novamente, o anonimato € a condicdo em que se da a representacao generalizante do

trabalhador no filme.

Figuras 48, 49, 50 e 51 — Feira a céu aberto em Manaus ilustra o “subdesenvolvimento” citado pelo narrador (esq. para dir.):
carregadores de banana; banca de verduras; no ultimo quadro, construgdes da Cidade Flutuante (?)
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Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

Pode-se dizer também que esse conjunto de planos que fecha o quarto bloco de
“Amazonas, Amazonas” se filia a estética e a ideologia cinemanovista na medida do seu
interesse em mostrar 0 povo na tela. A tentativa de ir em dire¢cdo ao povo, no entanto, ndo
chega a se consumar em sua potencialidade, pois ndo ha abertura a um tratamento menos
superficial da realidade mostrada, tampouco a voz daquele que é representado. A paisagem
caltica que a feira sugere é tomada, em primeira instancia, como simbolo do
subdesenvolvimento que, segundo o filme, se abate ndo s6 sobre 0 Amazonas, mas sobre a
Amazoénia de modo geral. Todos o0s elementos surgem como novos sintomas de uma cidade
em crise, afinal, “com a crise, veio a tona a cidade dos vencidos, das contradi¢des ¢ dos
conflitos e surgiram os trabalhadores dos grotdes” (OLIVEIRA, 2003, p. 135).

Por fim, é curiosa a mencdo explicita do narrador a Arthur Reis, que, munido do
capital simbolico de “professor”, confere autoridade ao que estd sendo dito e mostrado. Como
Bourdieu (1989) ressalta, ao tratar do capital politico como um crédito baseado na crenca e no
reconhecimento fora desse campo®®, “basta que as ideias sejam professadas por responsaveis

politicos para se tornarem em ideias-forgas capazes de se imporem a crengca ou mesmo em

%8 No caso de Arthur Reis, o capital politico de que ele dispunha era fruto da reconversdo de um “capital de notoriedade” e de
“qualificagdes especificas” granjeados lenta e continuamente “em outros dominios” (BOURDIEU, 1989, p. 191), como nos
campos cultural e cientifico.
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palavras de ordem capazes de mobilizar ou desmobilizar” (BOURDIEU, 1989, p. 187, grifos do
autor). E na citacdo indireta ao entdo governador que o filme, procurando imprimir
cientificidade a locucdo, descortina a relacdo de poder implicita ao seu discurso — que ja ndo ¢
mais apenas seu, mas também de Arthur Reis.

Se “discurso” é efeito de sentidos entre locutores, que instauram entre si processos de
subjetivacdo e construcdo da realidade (ORLANDI, 2009), tem-se que ele ndo é fruto de
geracdo espontanea: € histdrica e ideologicamente situado, além de estar sempre em dialogo
com a memoria dos discursos pré-existentes. Esses processos podem ser elucidados por meio
do conceito de dialogismo (BAKHTIN, 2014), que busca dar conta do funcionamento da
linguagem de modo amplo.

Da ideia de dialogismo, desenvolvida pelo filésofo da linguagem russo Mikhail Bakhtin,
que propbs uma interpretacdo marxista do fenémeno linguistico, provém a nocdo de que 0s
sentidos ndo sdo puros ou indivisiveis, uma vez que carregam sempre a perspectiva de outras
vozes sociais. Segundo essa concepcdo, a relacdo dialégica é o principio constitutivo da
linguagem e a condicao do sentido do discurso, fazendo dos componentes humanos envolvidos
nesse processo de interacédo verbal sujeitos historicos e ideoldgicos (BARROS, 2003).

De certa maneira, a Analise do Discurso francesa se aproxima do interacionismo
bakhtiniano & medida que encara o estudo da linguagem sem desconsiderar suas condigdes de
producdo e suas relacbes com a historia, a sociedade e a ideologia: “Todas as palavras ¢
formas que povoam a linguagem sdo vozes sociais e histdricas, [...], expressando a posicdo
socio-ideoldgica diferenciada do autor no seio dos diferentes discursos da sua época”
(BAKHTIN, 2014, p. 106, grifo do autor).

De acordo com Bakhtin, nossa fala no cotidiano contém palavras de outrem em
abundancia, o que também faz do dialogismo uma relacdo de alteridade pois se caracteriza
como o didlogo com o discurso e as palavras de outrem, isto é, com o0s discursos alheios sobre
o mesmo objeto. “Eu vivo em um mundo de palavras do outro”, diz Bakhtin, para quem cada
enunciado deve ser visto como uma resposta aos enunciados precedentes dentro de um
determinado campo. Mas “por maior que seja a precisdo com que € transmitido, o discurso de
outrem incluido no contexto sempre esta submetido a notaveis transformagdes de significado”

(BAKHTIN, 2014, p. 141).

[...] todo discurso existente ndo se contrapde da mesma maneira ao seu objeto: entre
o0 discurso e 0 objeto, entre ele e a personalidade do falante interpde-se um meio
flexivel, frequentemente dificil de ser penetrado, de discursos de outrem, de
discursos “alheios” sobre o mesmo objeto, sobre o0 mesmo tema. E é particularmente
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no processo de mitua-interacdo existente com este meio especifico que o discurso
pode individualizar-se e elaborar-se estilisticamente (BAKHTIN, 2014, p. 86).

Percebemos ainda que o dialogismo implica um processo de elaboracdo da memoria
discursiva, como explica Orlandi (2009). Segundo ela, seria uma ilusdo acharmos que somos
a origem do que dizemos, uma vez que estamos sempre retomando sentidos acionados
anteriormente: “Quando nascemos os discursos ja estdo em processo € nos ¢ que entramos
nesse processo” (ORLANDI, 2009, p. 35). Bakhtin também entende que “quando escolhemos
as palavras no processo de constru¢do de um enunciado [...] Costumamos tira-las de outros
enunciados e antes de tudo de enunciados congéneres com 0 nosso, isto &, pelo tema, pela
composicdo, pelo estilo” (BAKHTIN, 2011, p. 292). Logo, a prépria ideia de originalidade e
autoria, de modo geral, € passivel de ser questionada, visto que

0 objeto do discurso do falante, seja esse objeto qual for, ndo se torna pela primeira
vez objeto do discurso em um dado enunciado, e um dado falante néo é o primeiro a
falar sobre ele. O objeto, por assim dizer, ja esta ressalvado, contestado, elucidado e
avaliado de diferentes modos; nele se cruzam, convergem e divergem diferentes
pontos de vista, visdes de mundo, correntes. O falante ndo é um Adao biblico, s6

relacionado com objetos virgens ainda ndo nomeados, aos quais da nome, pela
primeira vez (BAKHTIN, 2011, p. 300, grifo nosso).

Acreditamos que, quando aplicado ao discurso filmico, esse dispositivo tedrico-
analitico ajuda a desvelar algumas estratégias de producdo de sentido em “Amazonas,
Amazonas”. Uma delas mostra que o discurso do documentario de Glauber Rocha esta
ancorado, em certa medida, as correntes de pensamento hegeménicas entre a intelectualidade
amazonense do periodo, com destaque para Arthur Reis, citado nominalmente na pelicula em
dois momentos: durante esta sequéncia e nos créditos finais, quando se agradece a

colaboracédo do governador e do diretor do Depro, Luiz Maximino.
3.5 Gente em crise (Bloco V)

O quinto bloco é uma sequéncia intermediaria, que sugere um encaminhamento para o
desfecho do documentario:

Retornamos a viagem. Foi dificil vencer indios, fazer colonos portugueses se

cruzarem com estes indios vencidos, forjar a nova raga, lutar contra o impaludismo,

a verminose, conquistar os barrancos devastados pela for¢a do rio instavel
(AMAZONAS, AMAZONAS, 1966).

Nesse trecho, a voz do narrador adquire um novo grau de performatividade ao falar na
primeira pessoa do plural, como quem engloba o espectador no percurso feito até aqui através
da Histdria e da problemética amazonense: narrador e publico fizeram lado a lado a mesma

“viagem”. No filme, isto aparece visualmente representado pelos travellings a partir do rio,
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mostrando os barrancos afetados pelas “terras caidas”, o que nos remete imediatamente a
descri¢do euclidiana do mesmo fenomeno: “...o rio, que sobre todos desafia o nosso lirismo
patriotico, € o menos brasileiro dos rios. E um estranho adversario, entregue dia e noite a faina
de solapar a sua propria terra” (CUNHA, 2011, p. 22).

Figuras 52 e 53 — O retorno a “viagem” se da a partir do rio: habitaces em regido de varzea, possivelmente na cidade de
Parintins

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

A frase seguinte, porém, deixa entrever a posi¢do (ou posi¢cdes) da qual o discurso é
enunciado, personificando em uma Unica sentenca uma multiplicidade de vozes sociais.
Assim, é o conquistador quem fala o quanto foi dificil vencer indios na ocupacéo do territorio,
é o0 estadista colonial quem conta sobre como fez o colono portugués se cruzar com o indio,
forjando a “nova raca”, e € o burocrata moderno, imbuido da missdo de sanear a Amaz0nia,
guem comenta sobre a luta contra mazelas como o impaludismo e a verminose. Em resumo, o
narrador é uma figura de poder, que em diversas épocas empreendeu uma “conquista”
diferente na regido. Mas, no trecho seguinte, a pessoa que fala volta a se revestir de

impessoalidade:
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Parintins, Itacoatiara, Manacapuru, Cacau-Pirera, estranhos nomes que abrigam
gentes prisioneiras dos grandes distantes desconhecidos. Dos grandes distantes
demais para apenas 800 mil pessoas que ainda vivem da mais rude agricultura, da
pesca, do diluido artesanato indigena, apenas de uma vontade inconsciente de
sobreviver. Populagdo que necessita de condi¢cbes humanas de cultura, moradia,
salde (AMAZONAS, AMAZONAS, 1966).

Esse é o retrato ndo mais de uma cidade, mas de um povo em crise, cuja representacao
se da por meio de uma hipérbole: a populagdo amazonense, especialmente a do interior,
achava-se prisioneira na prépria terra, vivendo precariamente. Nesse estagio de
subdesenvolvimento, nem a rude agricultura e a pesca nem o diluido trabalho artesanal seriam
capazes de levar essa gente a uma saida. De acordo com esse discurso, 0 amazonense é antes
de tudo um sobrevivente, desassistido em suas necessidades basicas de saude, moradia e
“cultura” — este ultimo elemento surge no filme a partir de uma concepgéo conservadora, que
ignora as dinamicas internas de producédo simbolica, apesar de todas as caréncias estruturais
que possam definir um modo de vida. Aqui, mais uma vez, vem a tona a possivel relacéo
dialdgica com o relato de Euclides da Cunha (2011), que descreveu os habitantes dos grotdes
amazonicos, em especial aqueles ligados a rotina dos seringais, como uma sociedade de

“caboclos titanicos” que tinha na “amplitude desafogada da terra™ a sua “prisao celular”.

Figuras 54 e 55 — “Gentes prisioneiras”: a esquerda, pessoas tomam banho e lavam roupa na margem do rio; a direita, familia
reunida embaixo de uma arvore

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)
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Dessa forma, a quinta sequéncia esta conceitualmente ligada aos blocos Il e 1V do

filme, no sentido de que todos esses trechos servem para chamar a atengdo para o

subdesenvolvimento local e para a falta de amparo por parte do governo central, seja pela

auséncia de planejamento ou pelo desinteresse das autoridades em interceder pela regido.

Com isso, “Amazonas, Amazonas” se insere numa linha de produgdes realizadas entre as

décadas de 50 e 60 que, longe de serem efetivamente populares como desejavam seus

diretores, acabavam estabelecendo uma via de comunicagdo com os dirigentes do Pais,
conforme escreveu o critico Jean-Claude Bernardet:

Tais filmes mostram as chagas da sociedade brasileira: 0 povo é explorado, ndo tem

condigBes minimas de vida; se o pais evolui, 0 povo ndo toma conhecimento dessa

evolucdo. Aparentemente, sdo filmes feitos para o povo, mostrando-lhe sua situacéo

e incitando-o a reacdo. Essa intengdo era utopica: os filmes ndo conseguiram travar o

didlogo com o publico almejado, isto é, com os grupos sociais cujos problemas se

focalizavam na tela. Se os filmes ndo conseguiram esse didlogo é porque néo

apresentavam realmente o povo e seus problemas, mas antes encarnagbes da

situagdo social, das dificuldades e hesitacdes da pequena burguesia, e também

porque os filmes se dirigiam, de fato, aos dirigentes do pais. E com estes ltimos que

os filmes pretendiam dialogar, sendo o povo assunto do dialogo. E aos dirigentes

gue se apontam as favelas e as condi¢fes sub-humanas de vida. Aqueles também séo

homens! Isso ndo pode continuar! Senhores Governantes, facam alguma coisa!
(BERNARDET, 1978, p. 51-52).

Curiosamente, o autor também destaca que Glauber Rocha se op0s a essa orientacao
em seu livro “Revisao critica do cinema brasileiro”: 0 artista baiano defendia que os filmes
ndo deviam denunciar o povo as classes dirigentes, mas denunciar 0 povo ao proprio povo.
Para Bernardet, no entanto, até mesmo Glauber havia fracassado nesse intento.

Por outro lado, o apelo aos poderes constituidos se tornou a tonica da producao
intelectual que se ocupou de explicar e oferecer saidas para a crise amazénica apos o fim do
ciclo da borracha. Arthur Reis, por exemplo, sempre pontuava essa questdo em seus ensaios, e
como uma pessoa proxima as esferas do poder, esperava mobilizar maiores atengdes em torno
do problema. Nesse sentido, Ribeiro (2015) assevera que o0 ex-governador pertencia a uma
geracdo de intelectuais que desempenhavam um papel diretivo/organizativo na esfera cultural
e politica do Amazonas ao disputarem, a partir do campo cientifico, pelo “poder legitimo de
definir o lugar e as aspiracGes politicas das classes sociais da Amazdnia no jogo de aliancas
entre os grupos locais e forgas politicas em ambito nacional” (RIBEIRO, 2015, p. 33).

Ao assumirem a funcdo de porta-vozes da regido por meio de suas obras
interpretativas e inser¢fes no debate nacional (uns mais que 0s outros), esses intelectuais

buscavam cumprir tanto suas aspiracGes privadas quanto a missdo publica de converter a
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Amazodnia em tema do processo de desenvolvimento brasileiro. Para Ribeiro (2015), tais
aspiracOes ganharam corpo, em parte, N0 momento em que seus agentes puderam se integrar a
cadeia institucional e as posi¢fes de comando, como no caso das indicacdes de Arthur Reis
para 0 comando da Superintendéncia do Plano de Valorizagdo Econdmica da Amazonia
(SPVEA), nos anos 1950, e do governo do Amazonas, na década seguinte.

Por ultimo, as mencdes feitas ao indigena nesta sequéncia merecem um olhar mais
critico. Em “Amazonas, Amazonas”, o indio ¢ retratado como a-histérico, o elemento
“vencido” no processo de conquista e dominacao da regido. A cultura dos povos tradicionais
tampouco encontra espaco no documentario, a ndo ser pela heranga linguistica identificavel
nos “estranhos nomes” que batizam cidades como Itacoatiara e Parintins e por um “artesanato
diluido”. E, assim como o artesanato, o indio também se acha diluido no povo amazonense:
quando este é mostrado ou citado, é sempre sob o viés da miscigenagdo, da “nova raga”
forjada pelo colonizador.

Apesar da disposicdo inicial do diretor em incorporar o indigena ao documentario,
afinal, “sem indio [..] ndo é um filme do Amazonas” (ROCHA, 1997, p. 264), a
representacdo desfavoravel que o curta-metragem acaba fazendo dessa populagdo estava em
sintonia com a historiografia tradicional amazonica, elaborada sempre sob a perspectiva do
vencedor, nunca do vencido. Conforme Dantas (2014) explica, ao atribuir um papel
civilizador, heroico, disciplinador e nacionalista ao elemento portugués, o proprio Arthur Reis
ajudou a escrever uma Histéria do Amazonas do ponto de vista do conquistador cristdo
ocidental, que ele considerava a verdadeira matriz fundadora da civilizacdo tropical. Nesse
processo, indigenas, caboclos e negros se tornam residuais, coadjuvantes e instrumentais, pois
a influéncia cultural maior foi de origem lusitana.

No entanto, o posicionamento de Reis sobre a questdo indigena chega a ser ambiguo e
varia de uma obra para outra. Se, por um lado, ele ndo nega ao gentio o reconhecimento por
sua contribuicdo a constituicdo da nacionalidade, em especial por meio de costumes e saberes
compartilhados, por outro, o historiador externa uma visdo favoravel a aculturacéo, algo
recorrente a época; enquanto denuncia as violéncias histdricas sofridas por essa populacéo, ele
também sugere que ela continuara num estado cultural primitivo enquanto nao for integrada a
nacdo. A titulo de exemplo, destacamos este excerto do livro “Aspectos da formagdo
brasileira”, em que ele dedica dois capitulos ao assunto:

A populacdo indigena brasileira esta a extinguir-se. E que ndo se lhe assegurou o

tratamento que lhe devia ter sido dispensado, nem se lhe reconheceu integralmente o
direito que lhe assistia como legitima senhora do espaco fisico onde a foram
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encontrar os europeus... N&o se deseja que, nessa preservacdo de suas vidas e de
suas maneiras de ser, haja a impossibilidade de sua integracdo na sociedade
brasileira... Ao contrério, entendemos que uma boa politica sera aquela que promova
essa integracdo, que importara em distribalizagdo (sic), é certo, mas autorizard uma
incorporacdo mais veloz e muito mais efetiva [...] entre as varias camadas da
sociedade... (REIS, 1982, p. 54-56).

3.6 Exaltacdo do ‘Amazonas real’ (Bloco VI)

A sequéncia final retoma o tom épico do inicio, agora num registro enunciativo mais
sentimental, fazendo uma espécie de exaltacdo de um Amazonas que tenta se reerguer acima
das adversidades elencadas e mostradas anteriormente:

Porque apesar de ser chamada de regido maldita, 0 Amazonas reage através de todos
aqueles que ficaram perplexos diante deste desencontro de uma riqueza com seu
tempo. De todos aqueles que aprenderam a amar este Amazonas real, sem

fantasmas, Amazonas esquecido, mas vivo como a forga transformadora do seu rio
(AMAZONAS, AMAZONAS, 1966).

Figuras 56, 57, 58 e 59 — Ultimas cenas do filme transitam da paisagem rural para a urbana

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

Entendemos que essa “reacdo” a qual o narrador se refere possa ser uma deferéncia a
elite intelectual local, imbuida da missdo de revelar ao Brasil um “Amazonas real, sem

fantasmas™: é a essa clite que cabe a “perplexidade” capaz de mover estruturas. Essa
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interpretagdo encontra apoio em Ribeiro (2015), que elucidou o papel que o grupo de
intelectuais formado por Aradjo Lima, Arthur Reis, Djalma Batista e Leandro Tocantins
desempenhou no campo do pensamento social na Amazonia ainda na primeira metade do
século XX. Segundo ele, ao disputarem o poder legitimo de definir e representar as aspiraces
das classes sociais regionais no jogo de aliancas com o poder central, esses estudiosos tiveram
uma funcdo diretiva/organizativa na esfera cultural e politica do Amazonas.
Em suas obras encontramos expressa de forma criativa, Iicida e distinta a tese de
que os desequilibrios regionais devem ser superados por meio de uma acdo politica
efetiva de integracdo regional por parte do Estado brasileiro, acéo politica na qual a
Amazdnia ganharia projecdo social, como um desafio & parte no processo de
construcao nacional. Ao longo de suas vidas publicas, depositaram seus esforgos,
politicos e intelectuais, na luta para a superagdo dos impasses e desafios locais, via

projeto de desenvolvimento nacional, rompendo, assim, o ciclo vicioso de
descompasso econdmico e cultural entre a regido e nagdo (RIBEIRO, 2015, p. 33)

A referéncia a “for¢a transformadora” do rio enquanto simbolo de vitalidade nos
remete ainda ao classico livro “O rio comanda a vida”, de Leandro Tocantins (1968). Na
interpretacdo que ele faz da Amazonia, os cursos fluviais que cortam a regido possuem um
carater eminentemente social — homem e rio sdo os dois agentes mais ativos dessa geografia
humana, que cria “tipos caracteristicos” na vida regional, como o canoeiro, o seringueiro € o
pescador. Na Amazonia, portanto, as ocorréncias da vida estariam mais ligadas ao rio do que
a terra:

Na planicie, filha das aguas, corre pelas dguas, como 0 sangue nas veias, 0 impulso
da civilizacdo, o protoplasma sedimentario que vitaliza o solo, a forgca geradora que
tece com mil aluvifes a terra alteada dia a dia do nivel baixo dos igap6s, das
varzeas, em firmes e colinas, que volve ilhas em peninsulas, que também traga, na

sua funcdo de desagregar aqui para consumir acola, a terra frouxa solapada pela
corrente (TOCANTINS, 1968, p. 303).

A carga dramatica do filme chega ao seu climax com uma Ultima intervencdo do
narrador, novamente acompanhada do “Uirapuru” de Villa-Lobos:

Dos teus varios ouros, dos teus maltiplos rios, teus negros meandros na selva, pelo

teu universo que o teu homem enfrenta para conquistar e dele se prover, e dele viver,

e que s6 a teu homem deve pertencer, de tudo isto, Amazonas, te fazes canto e
simbolo de um novo mundo (AMAZONAS, AMAZONAS, 1966).

Nessa parte final da sequéncia, a dindmica verbo-visual se apoia em algumas
metaforas. Quando o narrador fala nos “vérios ouros”, a imagem que se vé ¢ de um caboclo
que repousa numa rede com os olhos baixos. A principio, a cAmera o capta em primeirissimo
plano e vai se distanciado a medida que a narracdo comeca. Fica subentendida a ideia de que

o “homem”, representado genericamente pelo personagem anénimo que se vé€ na tela, ¢ uma
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das “riquezas” do Amazonas. Considerando as sequéncias anteriores, contudo, tem-se a
impressdao de que o filme valoriza esse elemento humano local mais como mao-de-obra do

que por suas caracteristicas socioculturais.

Figuras 60 e 61 — “Varios ouros”: a esquerda, caboclo descansa na rede; a direita, imagem aérea da Refinaria Isaac Sabba,
uma aluséo ao petréleo

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

“Negros meandros na selva”, por sua vez, ¢ uma referéncia alegorica ao petrédleo, que
vinha sendo explorado na Amazé6nia desde a década de 50. Para ilustrar a expectativa que
havia em torno da exploracdo do ouro negro na regido, o documentario dedica um plano da
Gltima sequéncia a um travelling aéreo sobre a Refinaria Isaac Sabba, localizada as margens
do Rio Negro, em Manaus. Ja a referéncia ao “universo” que s6 ao homem amazonense deve
pertencer significa que o filme se filia as correntes nacionalistas que, denunciando a cobiga
internacional em torno das riquezas da regido, a exemplo de Arthur Reis, defendiam a
manutencéo e o refor¢o da soberania brasileira sobre a Amazonia.

Em seguida, a imagem aérea de uma estrada que corta a floresta, possivelmente a
Manaus-Itacoatiara, inaugurada em setembro de 1965, soma-se a representacdo de um meio

que esta em constante processo de conquista, refletindo a ideologia geopolitica do regime
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militar. Em consonancia com essa visdo de “progresso”, que lembra o lema “Governar é abrir
estradas”, do ex-presidente Washington Luis, o dltimo quadro do filme mostra a imagem
aérea do que parece ser o trecho inicial de uma estrada a margem do rio, expressando a
simbiose possivel entre terra e agua, um tipo de integracdo para a qual a Amazonia estaria
vocacionada.

Figura 62 — Estrada Manaus-Itacoatiara: simbolo do “progresso” e
da integragdo regional

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

E para exaltar as multiplas potencialidades do Amazonas, descortinando perspectivas
de um futuro mais prospero que o passado e 0 presente, que o documentario conclui seu
discurso com um vaticinio: “[...] de tudo isto, Amazonas, te fazes canto e simbolo de um novo
mundo”. Com isso, Glauber tenta sintetizar o que entendia ser o devir historico do estado e da
regido®, reforcando o seu interesse constante pelo novo, como ele inclusive ja havia
sinalizado em entrevista concedida ao Jornal A Critica, logo ap6s a sua chegada a Manaus:
“Posso, portanto, procurar captar & vontade aquilo que de mais auténtico refletir o estado da
regido e as promessas que se possam antever para a formagdo de um novo mundo e uma nova

civilizagao”®°.

% A imagem final sé reforca essa tendéncia generalizadora. O travelling aéreo praticamente repete um dos primeiros planos
do filme, mostrando a imensidéo de terras e aguas do Amazonas, com a excecdo de que agora o Encontro das Aguas no é
mais mostrado. Ou seja, 0 cenario que se vé poderia estar situado em qualquer parte da Amazonia.
80 A CRITICA. “Cansaco de valores e conflito moral-ciéncia”. Manaus, 20 dez. 1965, p. 8.
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Figura 63 — Ultimo plano do filme volta a mostrar imagem aérea que
destaca o que parece ser o trecho inicial de uma estrada

Fonte: Amazonas, Amazonas (1966)

Arriscamos dizer que Glauber, a partir de “Amazonas, Amazonas”, procura incorporar
a regido a sua leitura terceiro-mundista da dinamica global, segundo a configuracdo que
vigorava em meados dos anos 60. Se, para ele, Cuba estava construindo uma “civilizagao
nova no coragdo do capitalismo” a partir da sua experiéncia revolucionaria (VENTURA,
2000) e a Bahia estava pronta para ser o “ber¢o da nova cultura brasileira” (MACIEL, 1996),
a Amazonia também haveria de dar sua contribuicdo a emergéncia do Terceiro Mundo como
novo campo de fermentacdo sociopolitica. Numa época em que os velhos canones que regiam
0 mundo estavam em declinio, marcando o fim de uma era e o nascimento de outra, o cineasta

dizia estar convicto de que seria “das regides ora atrofiadas que a nova civilizagdo surgira”®..
4. O filme sob perspectiva

Diante da analise que empreendemos, acreditamos ser possivel caracterizar o
documentario “Amazonas, Amazonas” levando em consideracgdo trés aspectos, que englobam
os diferentes elementos percebidos no filme: quanto a l6gica narrativa, estilo e enfoque;
quanto as representagdes sociais; quanto ao discurso.

No primeiro caso, o filme de Glauber Rocha se caracteriza como um tipico
documentério hibrido, produto do entrecruzamento de distintas correntes estéticas e
ideologicas. Segundo Bizarria (2008), o documentario hibrido se aproxima do “modelo
socioldgico”, categoria que Bernardet (2003) usa para classificar algumas produgfes que

surgiram entre 1964 e 1965 no Brasil, como “Viramundo”, de Geraldo Sarno, e “Maioria

61 A CRITICA. “Cansaco de valores e conflito moral-ciéncia”. Manaus, 20 dez. 1965, p. 8.
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Absoluta”, de Leon Hirszman. Apesar de denunciarem a injustica social, em sintonia com a
efervescente cultura politica da época, essas produgdes ainda eram tributarias de certos
elementos do modelo classico, como o uso do esquema de interpretacdo particular/geral e da
voz over, ou voz de Deus.

Mas, assim como esses dois filmes que citamos, “Amazonas, Amazonas” também
incorpora estratégias narrativas e recursos estilisticos proprios do chamado Cinema Verdade,
que comegcou a se difundir no Brasil a partir de 1962. Essa corrente cinematogréafica surgiu no
inicio da década de 60, na Franca, a partir da experiéncia do etndgrafo Jean Rouch com
cameras mais leves e aparelhos de captacdo de som direto como o Nagra. Valendo-se das
propostas de Dziga Vertov (criador do termo “kino pravd”, que equivale a cinema verdade),
Flaherty, do neo-realismo italiano e até da Nouvelle Vague, Rouch passou a explorar as
possibilidades poéticas do documentario, os limites entre a ficcdo e o documental e a
interacdo por meio de entrevistas e da presenca do diretor em frente & cAmera.

O Cinema Verdade também exerceu forte influéncia sobre o Cinema Novo, a ponto de
Glauber Rocha ter afirmado que o documentario no Brasil nasceu efetivamente com ‘“Arraial
do Cabo” (1960) e “Aruanda” (1960), duas producdes ligadas a0 movimento e precursoras
desse género no Pais. Para ele, cinema verdade era, em regra geral,

um tipo de documentdrio em que se usa som direto, entrevistando pessoas,
personagens, e recolhendo som da realidade, fotografando de uma forma direta,
procurando captar o maior realismo possivel... ou seja, um tipo de documentéario que

procura pelo som e pela imagem refletir uma verdade, uma realidade (ROCHA,
2004, p. 71).

Glauber enxergava ainda uma aproximagdo entre o Cinema Verdade, enquanto
moderna escola de cinema, e a prética jornalistica televisiva. Por tudo isso, ele via no género
um grande potencial por sua funcionalidade e atualidade, em especial na sua aplicacdo a
realidade brasileira:

O cinema-verdade [...] me parece muito Gtil do ponto de vista informativo e
educativo para uma sociedade subdesenvolvida e para as sociedades em crise ou em
processo de despertar politico, em que a criacdo de uma base informativa e o

levantamento de problemas gigantes que todos nos sabemos é fundamental
(ROCHA, 2004, p. 74).

Do Cinema Verdade, além do som direto e da camera tremida (esta Ultima se destaca
nos planos relativos a flanerie do bloco V), “Amazonas, Amazonas” explora dois recursos
em particular: a entrevista e 0 ndo ocultamento do diretor (ambos utilizados no bloco Il), que
conferem a esse estilo cinematografico uma funcdo interativa fruto do contato entre o autor e

a realidade que ele retrata. E curioso perceber como Glauber levaria esses dois recursos a
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outro patamar, anos depois, quando de suas participacbes no programa “Abertura”,
transmitido pela TV Tupi entre 1979 e 1980. O quadro do cineasta no programa dominical
tinha a marca da experimentacdo formal, com destaque para as entrevistas incomuns com
populares ou intelectuais sobre o0s assuntos politicos do momento.

O carater hibrido do documentéario de Glauber também pode ser compreendido a partir
da categoria de “modos de representacao” proposta por Nichols (2008). Segundo o autor, um
modo (ou subgénero) define as caracteristicas dominantes num dado documentario, mas néo
dita ou determina todos os seus aspectos, havendo uma consideravel margem de liberdade na
sua composi¢cdo. Sob esse ponto de vista, “Amazonas, Amazonas” seria resultado de uma
combinacdo dos modos expositivo, observativo e participativo.

Fiel ao modo expositivo, o filme privilegia uma estrutura verbal mais sébria, retorica e
argumentativa do que propriamente estética e poética, a0 mesmo tempo em que as imagens
servem, na maior parte do tempo, para comprovar ou demonstrar 0 que estd sendo dito,
facilitando a generalizacdo e a argumentacdo abrangente. Essa estratégia persuasiva se faz
notar, principalmente, quando o narrador agrupa fragmentos da histéria amazénica nos blocos
| e 11l e quando expde juizos de valor nos blocos Il e 1VV. Mas, no geral, essas modulagdes
discursivas revelam o argumento central da obra: mostrar as perspectivas para um Amazonas
pleno de riquezas, mas ainda subdesenvolvido e pouco integrado & nacdo. Ja 0 comentério em
voz over, proprio do modo expositivo, surge em “Amazonas, Amazonas” como artificio de
uma pretensa objetividade, pois

parece literalmente ‘acima’ da disputa; ele tem a capacidade de julgar a¢des no
mundo histdrico sem se envolver nelas. O tom oficial do narrador profissional, como
0 estilo peremptdrio dos ancoras e reporteres de noticiarios, emprenha-se na

construgdo de uma sensacéo de credibilidade, usando caracteristicas como distancia,
neutralidade, indiferenca e onisciéncia (NICHOLS, 2008, p. 144).

Por outro lado, o documentario herda do modo observativo os planos dedicados a
observacdo esponténea da experiéncia vivida, como quando a cdmera executa os travellings a
partir do rio, mostrando o cotidiano de quem usa a margem do Solimdes para a diversao e
para a realizacdo de atividades domeésticas (bloco V), ou quando decide registrar a
movimentacdo de trabalhadores no Porto de Manaus ou a feira a céu aberto (bloco V).
Nessas cenas, “olhamos para dentro da vida no momento em que ela ¢ vivida” (NICHOLS,
2008, p. 148).

Se, no modo observativo, o cineasta adota uma presenga “invisivel” e ndo
intervencionista na cena, no modo participativo a proposta segue em caminho inverso. Neste

subgénero, comum a documentérios que abordam questdes sociais, valoriza-se a inclusdo do
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outro, e isso se da normalmente por meio de entrevistas, como no caso em que Glauber
aparece dirigindo perguntas ao trabalhador rural no bloco Il. Fazendo referéncia a Foucault,
Nichols (2008) argumenta que essa forma de interacdo, contudo, se da por meio de uma
distribuicdo desigual de poder entre cineasta e personagem, como fica evidente no momento
em que Glauber decide interromper abruptamente a entrevista.
“Amazonas, Amazonas” Nao estd imune a isso porque, tal qual Bernardet (2003) ja
havia notado em “Viramundo”, no filme de Glauber a fonte de informacéo sobre o “real” é o
narrador, e ndo o entrevistado, de quem s6 obtemos uma histéria individual e fragmentada.
Assim, o entrevistado funciona como uma espécie de amostragem que exemplifica a fala do
narrador e atesta que seu discurso sobre o “homem que busca uma cultura a partir das
condigdes especiais do meio” € baseado no real. Como consequéncia, o corte imposto pelo
cineasta se justifica pois
para que [a amostragem] funcione como tal, é necessario que preencha determinados
pré-requisitos. O que dizem os entrevistados terd de se encaixar no universo
delimitado pela fala do locutor, caso contrario nem a fala do locutor seria a
interpretacdo do real, nem o real — via amostragem — conseguiria autentica-la.
Portanto, sé determinadas perguntas serdo feitas aos entrevistados, e, se as respostas

extravasarem do universo em questdo, elas precisardo ser limpas na montagem
(BERNARDET, 2003, p. 18-19).

Por isso, as vozes sociais que ganham espa¢o ao longo do filme surgem como uma
espécie de simulacro: se a voz do “seringueiro” no Bloco III na verdade corresponde a voz do
narrador, somente através da qual a saga desse tipo social pode ser conhecida, a voz do
trabalhador rural entrevistado tampouco corresponde a uma intencéo de deixa-lo se expressar
para além de um discurso meramente ilustrativo. E como se ndo houvesse interesse genuino
em conhecer e apresentar essa realidade sob a 6tica de quem a vivia em suas mais diferentes
gradacOGes de adversidades, tanto que had apenas uma entrevista ao longo de todo o
documentario.

“Amazonas, Amazonas” também suscita problematizacfes interessantes quanto as
representacdes que faz da realidade amazdnica e dos seus componentes sociais. Em primeiro
lugar, o filme recorre ao anonimato como principal ferramenta de generalizacdo das situagdes
retratadas, como se os comentarios do narrador onisciente se aplicassem a totalidade da
sociedade local. Assim é que nem o homem entrevistado é nomeado, nem as feicdes da
maioria das pessoas que aparece na tela sdo passiveis de identificagdo. Da mesma forma, tanto
o discurso verbal quanto as imagens sdo essencialmente centradas na figura masculina, como

se a mulher tivesse papel nulo na sociedade amazonica. J& a discussdo em torno da questdo
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agraria, se ndo é completamente ocultada no documentario, tem a sua potencialidade critica
silenciada e reduzida no momento em que o diretor interrompe a entrevista com o trabalhador.

Em termos de discurso, como o que é silenciado significa tanto quando o que é
enunciado, ha que se destacar ainda a (ndo-)representagdo que “Amazonas, Amazonas” faz do
indigena num Estado que tem a maior densidade dessa populacdo. Ao longo do filme, o
narrador se refere ao indio em quatro ocasides, trés delas em sentido negativo: no bloco I, ele
¢ associado aos perigos que os primeiros conquistadores enfrentaram na regido; no bloco llI,
os indios Cambebas sdo reconhecidos como os “descobridores” da seringa e dos seus usos;
no bloco V sdo referidos como “indios vencidos”, engrenagem para 0 surgimento da “nova
raga”, cujo “diluido artesanato” chegou ao século XX apenas como um meio de subsisténcia
inferior para a populacéo local.

Em contrapartida, a sociedade amazonense que o documentario busca retratar, e que
permeia todo o seu discurso verbo-visual, ¢ aquela que surgiu do “cruzamento” entre os
colonos portugueses e os “indios vencidos”. E uma sociedade miscigenada e cabocla
composta por 800 mil pessoas que se espalhavam entre a capital e os “grandes distantes
desconhecidos”. Porém, “Amazonas, Amazonas” faz a representagdo desse elemento local,
sobretudo o que vive no interior e na zona rural, como alguém necessitado, porém docil e
indefeso, na mais pura “tradi¢do da vitima” que, segundo Nichols (2008), permeia alguns
documentarios de cunho social ou politico e ndo deixa de ser uma forma de preconceito de
classe.

Ao aludir a essa tradi¢do, o autor relembra a critica de Brian Winston a maneira como
os documentaristas da década de 30, na Gra-Bretanha, retratavam os temas operarios. Nessas
produgdes, o operario ndo aparecia como agente de mudanca ativo e autodeterminado: “Em
vez disso, [...] era visto como alguém que passava por uma ‘situagao dificil’ a respeito da qual
outros, isto é, as agéncias governamentais, deveriam tomar providéncias” (NICHOLS, 2008,
p. 178). Em “Amazonas, Amazonas” também percebemos um encaminhamento nesse sentido
quando a populagdo local (o “homem™) ¢ representada como o elo fraco de uma realidade
mergulhada no subdesenvolvimento. Ainda que a funcdo do governo central no processo de
integracdo (sobretudo econémica) do Amazonas fique apenas subentendida no discurso
filmico, é a figura do Estado nacional que o espreita e é a ele que o apelo contido no
documentario se dirige. Enquanto isso, a0 povo amazonense resta a passividade de quem

segue a vida guiado “apenas por uma vontade inconsciente de sobreviver”.
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Mas, se o documentario de Glauber procura representar o povo, a este ndo cabe 0
poder final da enunciacdo. Quando ele se pronuncia, ¢ apenas para “ilustrar” um argumento
que ja chega pronto ateé nés. Essa €, alias, uma limitacédo linguistica do modelo sociolégico, de
acordo com Bernardet (2003). Mesmo que o interesse social estivesse embutido nesse tipo de
filme, ele ndo necessariamente conseguia abrir espaco para a plena emergéncia do outro,
ainda que este tivesse a oportunidade de se manifestar por meio de entrevistas como a que
acompanhamos em “Amazonas, Amazonas’.

Assim como Bernardet identificou em “Viramundo”, had também no filme de Glauber
um embate entre a “voz da experiéncia” e a “voz do saber”. Enquanto o inico entrevistado do
filme s6 fala quando perguntado e somente sobre o que conhece (seu trabalho, condicBes de
vida, etc.), o locutor tem uma voz diferenciada e nunca fala de si, mas dos outros, sendo
portador de um “saber generalizante que ndo encontra sua origem na experiéncia, mas no
estudo do tipo socioldgico; ele dissolve o individuo na estatistica e diz dos entrevistados
coisas que eles ndo sabem a seu proprio respeito” (BERNARDET, 2003, p. 17). Para o autor,
essa linguagem, que pressupunha uma fonte Unica do discurso, uma avaliagdo do outro da
qual este ndo participa e uma montagem que tendia a excluir as contradi¢cbes e ambiguidades,
na verdade impedia a emergéncia do outro. “E preciso que essa linguagem se quebre, se
dissolva, estoure, ndo para que o outro venha a emergir, mas para que pelo menos tenha essa
possibilidade” (BERNARDET, 2003, p. 214).

Aqui, chegamos a uma questdo central que permeia toda a analise: se sabemos a quem
o discurso de “Amazonas, Amazonas” se dirige, resta-nos inferir sobre a sua origem. Nesse
processo, ndo sO o carater dialégico da obra ganha relevancia, mas as relagcbes de poder e
micropoder nas gquais o documentario esteve envolvido também vém a tona. Tomemos como
exemplo o siléncio do filme acerca da presenca do indigena na sociedade regional. A despeito
do interesse inicial manifestado por Glauber, o filme ndo se atém a essa questdo e nem se
preocupa em registrar a imagem desse grupo social. De alguma forma, talvez, pode ter havido
um direcionamento por parte do governo ou do Depro para que o cineasta passasse ao largo
da tematica, quem sabe para que a obra se distanciasse do perfil etnografico e exdtico que
marcou filmes anteriores produzidos na regido. Afinal, a ideia que se tinha do indio naquele
momento histérico era completamente integracionista, isto é, 0 nativo precisava ser
assimilado pela sociedade e pelo mundo do trabalho. Como vimos na andlise do bloco V, essa
visdo etnocéntrica estava presente sobretudo na historiografia classica e no pensamento social

em circulacdo na Amazonia ainda nos anos 60.
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Ao mesmo tempo, vale destacar que Glauber chegou ao Amazonas alheio a realidade
local e cheio de ideias pré-concebidas, como ele mesmo admitiu, e por isso a sua capacidade
de assimilar a complexidade de um novo contexto em tdo pouco tempo pode ter se tornado
vulneravel as pressdes externas. Por isso, “Amazonas, Amazonas” Nndo se aventura em
inovagles argumentativas; ao contrario, seu discurso estad historica e sociologicamente
referenciado, basta lembrarmos da citacdo indireta a Arthur Reis no bloco IV. Essa ancoragem
epistemoldgica/dialdgica, que se encontra diluida ao longo do filme, pressupde a existéncia de
um corpus de conhecimentos fora do qual o documentario ndo estaria legitimado. Esse dado
nos faz lembrar daquilo que Foucault (2009) genericamente chama de “sistemas de sujeigdo
do discurso”, que impdem limites a pratica discursiva por meio de “regras” de funcionamento,
interdicdo, separacdo e rejeicdo, pondo em xeque a ideia de autonomia do enunciado.

Suponho que em toda sociedade a producdo do discurso € ao mesmo tempo
controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certo ndmero de
procedimentos que tém por fungdo conjurar seus poderes e perigos, dominar seu

acontecimento aleatorio, esquivar sua pesada e temivel materialidade (FOUCAULT,
2009, p. 8-9).

Diante disso, a entrevista que Glauber relatou ter feito com o governador Arthur Reis,
embora ndo utilizada no corte final do filme, foi possivelmente uma forma encontrada (pelo
governo?) para mediar o “acontecimento aleatorio” do documentario, conjurando seus
potenciais poderes e perigos. Com efeito, o diretor admitiu nessa carta ao produtor Luiz
Augusto Mendes que o encontro com o governador “isenta o documentario de outras falhas
inevitaveis”. Nos autos da CPI que questionou, dentre outras coisas, 0 valor pago ao cineasta
pelo filme, o diretor do Depro, nos esclarecimentos prestados a comissdo, também deixou
entrever a base material que o cineasta teria tomado como ponto de partida para a produgéo:

O documentério “Amazonas... Amazonas” ¢ a primeira obra séria de divulgacao
cinematogréfica feita na regido Amazénica. Nela 0 Amazonas se apresenta estudado
sociologicamente e o autor, Glauber Rocha, leu, durante um més, as principais

obras escritas sobre 0 nosso Estado e foi obrigado a reescrever, por varias vezes,
seu roteiro (grifo nosso).?

As “principais obras escritas” sobre o Amazonas surgem na fala de Luiz Maximino
munidas de uma funcao reguladora sobre o que “podia e devia ser dito” (ORLANDI, 2009) no
filme. Ainda gque ndo seja possivel atestar o nivel de dedicacdo de Glauber a leituras sobre o
Amazonas, a simples referéncia a essas obras sugere o reconhecimento de um escopo de

conhecimentos legitimados sobre a regido, sem os quais ela ndo poderia ser compreendida.

62 ASSEMBLEIA LEGISLATIVA DO AMAZONAS. Relatério da Comissdo Parlamentar de Inquérito: anexos sobre o
Departamento de Turismo e Promogdo. Manaus, 1966.
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Levando em conta que, por seu carater expositivo/argumentativo, o filme busca
predispor a opinido publica a aceitar as solucdes “oficiais” para os problemas apresentados,
também ndo se pode negligenciar o peso simbdlico do aparato governamental que possibilitou
a produgdo de “Amazonas, Amazonas”. Para Nichols (2008), a existéncia de uma estrutura
institucional por trds de um documentario acaba impondo uma maneira também institucional
de ver e falar. Em outras palavras, tanto o cineasta quanto o publico estdo cercados por um
conjunto de limites e convencdes.

Quando entramos em uma estrutura institucional que patrocina essas maneiras de
falar, assumimos um poder instrumental: o que dizemos e decidimos pode afetar o
curso dos acontecimentos e acarretar consequéncias. Essas sdo maneiras de ver e
falar que sdo também maneiras de fazer e atuar. O poder atravessa-as. [...] Eles sdo

veiculos de acdo e intervengdo, poder e conhecimento, desejo e vontade, dirigidos ao
mundo que fisicamente habitamos e compartilhamos (NICHOLS, 2008, p. 68-69).

Assim é que o documentario de Glauber selou seu compromisso com uma Visao
hegeménica acerca da problemética amazonica. O filme apresenta determinada leitura sobre a
“verdade” e a “realidade” da regido, assumindo um carater “positivo” em relacdo as
perspectivas para o futuro, atrelado ao desenvolvimentismo e a acdo estatal, huma clara
contraposicdo aos discursos fatalistas de outrora. Apegado a uma logica essencialmente
expositiva, que é o modo ideal para transmitir informag6es ou mobilizar apoio dentro de uma
estrutura preexistente ao filme, “Amazonas, Amazonas” “aumenta nossa reserva de
conhecimento, mas ndo desafia ou subverte as categorias que organizam esse conhecimento”
(NICHOLS, 2008, p. 144). E nisto reside a maior ambiguidade do filme: em esséncia,
Glauber néo conseguiu ir além (por ndo poder ou ndo saber) do que ditava o discurso oficial.

Em ultima analise, cabe dizer que a “intencdo de realidade” da qual o documentéario se
reveste, transferida do discurso da intelectualidade regional para o discurso filmico, é uma
construcdo simbolica por si propria. Como dizem Vanoye e Goliot-Lété (2012), em qualquer
filme, ndo importando o seu objetivo, a sociedade ndo é propriamente mostrada, mas
encenada, pois a representacdo € sempre uma projecdo do mundo real.

[...] o filme opera escolhas, organiza elementos entre si, decupa no real e no
imaginario, constroi um mundo possivel que mantém relagdes complexas com o
mundo real: pode ser em parte seu reflexo, mas também pode ser sua recusa
(ocultando aspectos importantes do mundo real, idealizando, amplificando certos
defeitos, propondo um “contramundo” etc.). Reflexo ou recusa, o filme constitui um
ponto de vista sobre este ou aquele aspecto do mundo que Ihe é contemporaneo.

Estrutura a representacdo da sociedade em espetaculo, em drama (no sentido geral
do termo) (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2012, p. 28).

Em “Amazonas, Amazonas”, essas escolhas se refletem na selecdo de cenarios, fatos

historicos, tipos socioldgicos, na organizacdo da temporalidade e das hierarquias sociais —
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expressas, por exemplo, na contraposicao que o filme estabelece entre o “portugués heroico” e
o0 “indio vencido”. A obra assume, enfim, o discurso da elite intelectual e politica da época,
em detrimento de uma perspectiva mais critica e emancipadora, como seria de se esperar do

seu diretor.
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Consideracdes finais

O desenvolvimento de uma pesquisa cuja tematica extrapola em muitos aspectos a
area de formacdo do pesquisador pode se constituir num desafio instigante para quem se
dispde a rever suas proprias certezas. 1sso porque, a despeito das dificuldades iniciais, € numa
situagdo como essa que ele se vé diante da possibilidade real de exercitar a
interdisciplinaridade e o intercdmbio entre saberes, ideias tdo caras a programas de pos-
graduacdo como o Sociedade e Cultura na Amazonia.

E com sensacio semelhante que chegamos ao fim do nosso presente estudo, ao longo
do qual fomos levados a descobrir outras formas de interpretar a sociedade e sua produgéo
simbolica. No caso particular do cinema, passamos a compreender como a analise nos oferece
um entendimento menos ingénuo acerca dos filmes, que hoje em dia podem estar a distancia
de um clique, ndo importando o grau de sua fama e reconhecimento. De fato, com uma
complexidade formada pelo entrelagamento entre palavra, som e imagem, filmes sdo
documentos e trazem consigo vestigios da sociedade e do momento histoérico em que foram
produzidos. Como pudemos verificar, “Amazonas, Amazonas” nao ¢ uma exce¢ao a essa
regra.

Critico dentro de limites impostos de modo mais ou menos explicito pela estrutura
institucional que o financiou, o documentario de Glauber faz um discurso sobre a Amazonia
que se associa a ideia de modernizacdo conservadora e centralizadora adotada pelo regime
militar; afinal, ndo se tratava de desenvolver a regido a partir de seus padrdes de vida e
cultura, mas de “integra-la” economicamente ao corpo da nagdo, 0 que sugere um processo
centripeto a ser realizado de cima para baixo. Retomando Foucault, diriamos que é a essa
formacéo discursiva dominante que o filme se filia e a partir da qual ele se expressa.

Desse modo, vemos na tela uma representacdo de Amazoénia enquanto espago propicio
ao desenvolvimento, isto é, aberto a expansdo capitalista a ser incentivada pelo Estado, com
destaque para o potencial de exploracéo das riquezas do solo. Por outro lado, o filme busca
ressaltar o que considera ser o drama contemporaneo da populacdo local em sua tarefa de
“sobreviver” apesar do isolamento e das adversidades impostas pelo meio. Ao operar um
apagamento de possiveis conflitos estruturantes, como a questdo da terra, ‘“Amazonas,
Amazonas” mantém seu foco na representagdo da caréncia da regido, o que por si sO
justificaria os projetos de integragéo.

Expositivo sem ser excessivamente didatico, o documentario foge as referéncias

elogiosas a autoridades ou ao regime e evita obviedades como a apresentacdo de programas e
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acoes de governo, e por isso ele parece abordar apenas vagamente as perspectivas e solugdes
para os problemas citados. O préprio projeto inicial da Zona Franca, que a partir de 1967 se
estruturaria como centro industrial, comercial e agropecuario, é ignorado. A “exaltagao” dos
minutos finais assume, entdo, um tom mais literario que politico, embora tenhamos em mente
qual o seu objetivo — acreditamos que esse possa ser um lampejo da alegada liberdade que o
diretor teve na realizacdo da obra.

Precisamos destacar ainda as relagdes de poder que permeiam o filme de Glauber. Elas
se fazem notar, de um lado, pelas posi¢des desiguais entre o narrador e o0 entrevistador (a voz
do saber) e o entrevistado (a voz da experiéncia), mas também pela esséncia dialégica da
narrativa. Como apontamos, “Amazonas, Amazonas” estabelece um dialogo com um conjunto
de conhecimentos que vinham sendo produzidos acerca da Histéria da regido, de sua
realidade, problemas e desafios, assumindo em relacdo a estes Gltimos uma posicdo
oficialmente endossada. Levando em consideracdo as suas condi¢des sociais de producéo, o
documentario faz o discurso possivel sobre a Amazonia nagquela conjuntura; com isso, nao
pretendemos relativiza-lo, mas compreendé-lo a luz das diferentes forgas que o cercam.

Entendemos, por exemplo, que “Amazonas, Amazonas” ¢ fruto de uma relagdo
estratégica entre prestigio e conveniéncia. Se 0 governo buscava chamar a atencdo para 0s
problemas e as potencialidades regionais, e por isso contratou um diretor que, por seu
reconhecimento e visao critica, poderia “transferir” visibilidade e capital simbdlico ao proprio
governo e a sua causa, Glauber encarou a encomenda como uma forma de viabilizar seu
préximo filme e aliviar sua condi¢do financeira. A conveniéncia politica também estava em
jogo, afinal, o diretor havia acabado de se livrar de um embate com a ditadura, mas nem por
iISSO nos sentimos tentados a endossar a tese de cooptacdo que a contratacdo do cineasta
poderia ensejar. E certo que o filme ndo necessariamente expressa a Vvisdo e os ideais de
Glauber, mas podemos encontrar nele algumas de suas caracteristicas ideoldgicas, como o
sentimento nacionalista e o interesse pela ideia do “novo” enquanto categoria social e politica.

Mesmo que se trate de um filme encomendado por um 6rgdo governamental, nem por
isso “Amazonas, Amazonas” poderia ser posto ao lado de outras producdes que fazem
propaganda institucional mais direta, ao modo de verdadeiros panfletos. O documentario tem
a sua peculiaridade: é como se Glauber, consciente da posicdo em que se encontrava,
subitamente tendo que agenciar suas obrigacOes e seus desejos entre os campos politico e

artistico, tivesse tentado produzir algo nesse meio termo.
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Por ter tido alcance e relevancia reduzidos em comparagdo a outros trabalhos, ndo
negamos que “Amazonas, Amazonas” seja uma obra menor dentro da filmografia
glauberiana, estando em lugar oposto a “Di Cavalcanti” (1977), documentario do diretor que
se sobressai pela inventividade no registro da morte do artista plastico, e até mesmo de
“Maranhdo 66” (1966), em que notamos uma estrutura narrativa pouco tradicional para o
género. O filme desperta interesse, sobretudo, por seu viés histérico e socioldgico, como
registro de uma visdo sobre a Amazonia que, em alguns aspectos, perdura na atualidade,
especialmente no discurso de parcela da classe politica. A diferenca é que hoje o0s
pensamentos divergentes também ganham visibilidade dentro desse campo, ampliando a
pluralidade de vozes e discursos socialmente disponiveis. Mesmo sob ataque, movimentos
como o indigena e o ecologico oferecem a sociedade novas maneiras de encarar a
problematica amazonica, num apelo ao respeito pela diversidade cultural, a sustentabilidade e
as diferentes formas de ser e estar na regido.

Por fim, acreditamos que a presente andlise de “Amazonas, Amazonas” se configurou
como uma tentativa ndo s6 de reconstituir uma experiéncia com base nos seus “rastros”, mas
de partir de um produto para decifrar a sociedade que o produziu. Curiosamente, este também
é um processo essencialmente dialégico, uma vez que tivemos que nos reportar a informacées
historicas e outras discursividades como forma de “ler” o filme, reforcando a ideia
bakhtiniana de que nossas palavras estdo sempre impregnadas de palavras de outrem. Ainda
assim, achamos por bem frisar que esta € apenas uma possibilidade de interpretacdo do filme

dentre tantas outras, o que s6 vem a confirmar a riqueza da pesquisa interdisciplinar.
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Apéndice

Decupagem do filme “Amazonas, Amazonas”

SEQ. | TEMPO | PLANO O QUE SE VE O QUE SE OUVE
A Sob um fundo vermelho, I&-se em letras brancas “Uma | TRILHA: Abertura do poema sinfonico “Uirapuru”, de
producdo de Luiz Augusto Mendes”. Villa-Lobos.
Sob um fundo vermelho, Ié-se em letras brancas a | TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
B palavra “Amazonas” repetida de forma entrecortada,
preenchendo todo o enquadramento.
Cré v ~rra Sob um fundo vermelho, Ié-se em letras brancas os | TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
réd. | 017-27 . o
seguintes nomes, na sequéncia: Glauber Rocha,
C Fernando Duarte e Roberto Pires, Villas Lobo (sic) —
em fonte maior; Rubens Azevedo, Edmilson Rosas,
Reynaldo Costa, Amaury Valério, Hélio Barrozo Neto
— em fonte menor.
D Repete o plano B. TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
1-A Externa, dia. Travelling aéreo sobre a floresta. TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
Externa, dia. Travelling aéreo sobre o Encontro das | VOZ OVER: O Negro encontra o Solimdes. Duas
Aguas em plano aberto. aguas desembocam numa sO. Grandes aguas, grande
1-B rio que (...)
1 2?1 ,_42‘7},? TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
Externa, dia. Travelling aéreo sobre o Encontro das | VOZ OVER: (...) descobri a 22 de junho de 1542 em
Aguas em plano mais fechado que o anterior. missdao do reino espanhol. Eu, Francisco de Orellana,
1-C enfrentei o desconhecido, (...)

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
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1-D

Externa, dia. Cachoeira vista de dentro de uma gruta.
Panoramica vertical ascendente mostra a agua batendo
nas pedras, a terra firme e o topo das arvores.

VOZ OVER: (...) dei combate a indios de longos
cabelos que lembravam mulheres guerreiras d’outras
lendas. Vencidos os perigos, batizei (...)

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

SOM AMBIENTE: Agua correndo.

Externa, dia. Panordmica percorre uma corredeira em
sentido contrario ao da agua. O enquadramento transita
obliqguamente do plano fechado em plongée ao plano
médio até vermos uma cachoeira do outro lado de uma
porcdo de terra, raizes e pedras. A filmagem parece ter
sido feita do lado de fora da gruta do plano anterior. A
panoramica segue para o plano aberto em contra-
plongée até mostrar 0 céu e o topo das Aarvores
localizadas no nivel da queda da cachoeira. Percebe-se
um leve estouro na luz no momento em que o céu entra
no quadro.

VOZ OVER: (...) a conquista: Amazonas, Amazonas.
(Narracéo pausada a medida que o campo de visdo
vai se ampliando, sugerindo o efeito de que a
“conquista” esta sendo revelada)

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

SOM AMBIENTE: Agua correndo.

1-F

Externa, dia. Camera em contra-plongée mostra o topo
das arvores. Contraluz sugere continuidade do plano
anterior. Agora, porém, a panoramica faz um
movimento obliquo descendente, revelando a floresta
em plano médio.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

Externa, dia. Travelling horizontal em primeiro plano
mostra o tronco das arvores.

VOZ OVER: Inferno verde, paraiso verde, eis a
classica Amazbnia onde se pensa no passado, nas
cobras gigantescas, (...)

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

SOM AMBIENTE: Canto de péssaros.

1-H

Externa, dia. Panoramica (vertical ascendente,
horizontal e depois vertical descendente) mostra mais

VOZ OVER: (..) nos peixes magicos, no mundo
exético criado pelos primeiros viajantes, cuja
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arvores.

imaginacdo se exaltou diante das terras descobertas
pela Espanha e que mais tarde passaram a integrar o
reino de Portugal.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

SOM AMBIENTE: Canto de passaros.

1-1

Externa, dia. Panordmica horizontal em plano médio
continua mostrando as arvores.

TRILHA: “Estudo n° 4”, de Villa-Lobos.

SOM AMBIENTE: Canto de passaros.

1-J

Externa, dia. Plano aberto mostra um campo verde
com passaros em revoada e arvores ao fundo.

TRILHA: “Estudo n° 4”, de Villa-Lobos.

SOM AMBIENTE: Canto de passaros.

2°17-
5°09”
(2°52”)

2-A

Externa, dia. Panordmica vertical ascendente mostra as
aguas do Rio Solimdes em plano fechado e segue para
0 plano aberto onde se vé a terra firme no horizonte.
Uma canoa com duas pessoas a bordo passa e a
panoramica acompanha a embarcac¢ao na horizontal.

VOZ OVER: O Amazonas gque conhecemos é outro. O
Amazonas de hoje, maior Estado do Brasil, onde o
homem ja fixou suas raizes e luta para desenvolver sua
civilizacao. (...)

TRILHA: “Estudo n°® 4”, de Villa-Lobos.

SOM AMBIENTE: Canto de passaros.

2-B

Externa, dia. Plano médio mostra outra canoa, agora
com um adulto e trés criancas, passando em frente a
um flutuante.

VOZ OVER: (...) Onde o homem, transformando
arvores em casas, busca uma cultura a partir das
condicdes especiais do meio.

TRILHA: “Estudo n° 4”, de Villa-Lobos.

2-C

Externa, dia. Panoramica mostra uma palafita coberta
com palha. Cena de trabalho. Sete pessoas estdo na
parte inferior da palafita. Dois homens estdo
agachados amolando machados.

TRILHA: “Estudo n° 4”, de Villa-Lobos.

2-D

Externa, dia. Plano aberto mostra Glauber Rocha de
perfil com um microfone apontado na direcdo de um

VOZ ON (Glauber): O senhor veio daonde?
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homem de chapéu. Os dois estdo sentados num tronco
de arvore.

(Logo no inicio do plano ha entre eles um homem sem
camisa, que bate palma e se agacha, saindo do
quadro. O movimento das maos cria um pico sonoro,
semelhante ao da claquete, que deve ter auxiliado na
sincronizagdo entre imagem e som no momento da
montagem do filme)

A direita do quadro ha uma placa levemente tombada
em que se 1€ “VINHAS DO SENHOR”. Compondo a
paisagem ao fundo, vemos algumas arvores com
folhagem, mas também troncos e galhos secos. O
cendrio sugere intervencdo do homem na natureza.

VOZ ON (Entrevistado): Do Estado do Para, de
Castanhal, estrada de ferro de Braganca®®, em 1956.
Vim na companhia do doutor Rui para trabalhar na
estrada de Manaus-Itacoatiara. Nao deu certo, eu voltei
para Manaus, tive empregado na Usina Vitoria,
trabalhei uma porcdo de tempo na Usina Vitdria, na
refinaria, trabalhei em Caracarai, trabalhei em Porto
Velho, trabalhei em Alto Rio Negro no [?] tirando
piacaba com os [?], com doutor [?], (...)

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

2-E

Externa, dia. Plano detalhe da placa “VINHAS DO
SENHOR”.

VOZ OFF (Entrevistado): (...)
desembargador, de 14 vim pra Manaus (...)

doutor [?]

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

2-F

Externa, dia. De perfil, homem sem camisa e com um
machado escorado no ombro aparece andando (plano
médio). Panoramica horizontal acompanha o
movimento dele, quando mais dois homens, também
sem camisa e portando machados, aparecem a frente
do primeiro. A medida que o plano vai abrindo, vemos
mais detalhes do ambiente: chdo de terra, roupas do
varal e habitacdo de palha (que pode ser a mesma do
plano 3-C). Os homens estdo descalcos e se
encaminham para uma clareira aberta na floresta.

VOZ OFF (Entrevistado): (...) e tornei a me empregar
de novo, ai tornei a trabalhar aqui nessa estrada de
Manaus-Itacoatiara até terminar, fui cortar juta em
Manacapuru, (...)

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

2-G

Externa, dia. Plano aberto mostra grupo de quatro

VOZ OFF (Entrevistado): (...) tornei a vir trabalhar

63 A Estrada de Ferro de Braganga foi uma ferrovia que existiu no estado do Para. Ligava a estagdo de S&o Bras na capital Belém a cidade de Braganga, numa extenséo de 222 quilometros.
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homens subindo um barranco. Ao fundo, a clareira do
plano anterior; a frente, alguns tocos de pau.

nessas estrada por aqui, agora estou aqui nesse terreno
do Seo Pedro.

VOZ OFF (Glauber): E vai voltar?
VOZ OFF (Entrevistado): Estou com vontade de voltar
para Caracarai agora fim desse més que nds tamos

agora. (...)

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

2-H

Externa, dia. Plano aberto mostra a dimenséo da
clareira, com varios troncos de arvore no chao, alguns
queimados. Ao centro, ultrapassando 0
enguadramento, permanece um tronco de pé. Ha uma
movimentacgdo quase indistinguivel na base do tronco:
0s homens golpeiam a madeira com 0s machados.

VOZ OFF (Entrevistado): (...) Se der certo 14 em
Caracarai eu fico, e sendo der eu volto e vou a Belém,
porque meus irmdo chegaram agora aqui € eu Sou 0
mais velho dos homem. NOs somos nove herdeiros.

()

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

2-1

Externa, dia. Cena de trabalho. Plano aberto em
plongée mostra dois homens serrando uma tora de
madeira a beira do rio. Criangas tomam banho e dois
homens saem de quadro carregando uma carga nao
identificada nos ombros.

VOZ OFF (Entrevistado): (...) O causo é que meu pai
deixou dois terreno pra nds, e eu sou 0 irmao mais
velho, eles querem a minha assinatura pra vender 0s
terreno, que os terreno ndo da mais lavoura por aqui da
boa, (...)

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

2-]

Externa, dia. Cena de trabalho. Plano médio em
contra-plongée mostra os mesmos homens do plano
anterior serrando a tora de madeira.

VOZ OFF (Entrevistado): (...) da so6 se for pra adubar
terra, pra plantar pimenta do reino, eles tdo com
vontade de vender pra um japonés |4, parece que por
dois milhdo, (...)

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

2-L

Externa, dia. Plano aberto mostra homem usando uma
plantadeira manual. A terra tem aparéncia arida apos

VOZ OFF (Entrevistado): (...) por trés, e querem a
minha assinatura porque sem a minha assinatura eles
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acdo de queimada. Do outro lado do rio, vegetagédo
segue verde e em pé.

ndo vende. Aqui eu nao fico porque o senhor ta vendo,
da um [?] desse, (...)

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

Externa, dia. Plano médio mostra o mesmo trabalhador
do plano anterior usando a plantadeira, agora num
angulo frontal. Seu rosto, porém, estd fora de quadro.
Panoramica vertical descendente vai mostrando a terra
a medida que o homem se aproxima, até 0s pés

VOZ OFF (Entrevistado): (...) se planta uma coisa ndo
da, e outra que ndo tenho terra pra mim mesmo né. Se
eu tivesse um terreno meu, assim qualquer coisa...
porque eu nasci e me criei nesse servico de rocgado,
plantar maniva, fazer farinha, tudo isso eu sei fazer.

2-M descalgos estarem em primeirissimo plano.
(Pés em primeirissimo plano)
VOZ OFF (Glauber): CORTA!
TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
Externa, dia. Panordmica horizontal em plano médio | TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos..
acompanha o mesmo homem dos dois planos
2-N anteriores, sugerindo a continuidade da acdo do plano
3-M. Transic¢éo para o plano aberto revela uma crianga
a espera dele e uma casa pequena ao fundo.
Externa, dia. Panordmica horizontal comeca em | TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
20 primeirissimo  plano mostrando uma vegetacao
uniforme. Transicdo para o plano aberto revela o
restante da paisagem.
Externa, dia. Plano aberto mostra dois homens em uma | TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
2-P canoa passando em frente a um barranco com uma
casa no topo.
2-Q Externa, dia. Travelling a bordo de um barco mostra a | TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
floresta & margem do rio.
5°107- Externa, dia. Panoramica horizontal em primeirissimo | VOZ OVER: Viemos de longe, do sertdo do Ceard,
8207 3-A plano destaca um fundo verde desfocado e revela um | tangidos pela seca, buscando na selva riqueza (...)
(3’10 homem de costas, de chapéu. Ele abre sulcos numa
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seringueira.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos no inicio do
plano, fazendo a ligacdo dramatica entre este e o plano
3-Q. Ao fim do plano volta-se a ouvir acordes de
“Uirapuru”.

3-B

Externa, dia. Plano detalhe mostra a faca do
seringueiro rasgando o tronco da arvore.

VOZ OVER: (...) para nossa fome. A esperanca estava
nas arvores que os indios Cambebas haviam
descoberto. Nas grandes arvores perdidas que (...)

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

3-C

Externa, dia. Panoramica vertical descendente mostra
plano detalhe da seiva escorrendo pelos sulcos da
seringueira.

VOZ OVER: (..) sangravam a estranha mistura.
Arvore seringa, que dava um ouro branco, ouro sonho,
ouro negro, ouro eléstico. (...)

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

Externa, dia. Dois homens de meia idade, sem camisa
e agachados, em cena de trabalho. Enquanto um deles
mexe, com 0 braco direito, uma substancia liquida
dentro de um tonel, o outro peneira algo logo acima.

VOZ OVER: (...) Era o Ciclo da Borracha.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

3-E

Externa, dia. Trés tonéis repousam em cima de um
“fogdo” a lenha improvisado.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

3-F

Externa, dia. Primeirissimo plano de dois homens sem
camisa no angulo %, um deles de boné. Cena posada.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

Externa, dia. Panoramica horizontal em plano fechado
mostra o contelido de dois tonéis do plano 4-E.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

Externa, dia. Panordmica vertical ascendente mostra
pélas de borracha amontoadas.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

3-1

Interna, dia. Cena de trabalho numa industria de
beneficiamento de borracha®. Panordmica vertical
ascendente mostra homem de costas, sem camisa €
descalco, inserindo um crepe de borracha numa

SOM AMBIENTE: Ruidos mecéanicos.

64 Provavelmente a Companhia Nacional de Borracha, fundada por Cosme Ferreira Filho.
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maquina de processamento. Outras pessoas passam ao
fundo.

Interna, dia. Panoramica vertical ascendente mostra o

SOM AMBIENTE: Ruidos mecéanicos.

3-J mesmo trabalhador do plano anterior retirando o crepe
de borracha da maquina e inserindo-o de novo.
3L Interna, dia. Plano fechado do trabalhador passando o | SOM AMBIENTE: Ruidos mecanicos.
crepe de borracha pela maquina.
3-M Interna. Panordmica em contra-plongée mostra o teto | TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
da sala de espetaculos do Teatro Amazonas.
Interna. Travelling em direcdo a porta que da acesso a | VOZ OVER: A ambicdo que gerou a conquista. A
3-N plateia do Teatro. Vemos parte da decoragdo das | conquista que gerou o extrativismo (...)
colunas dos camarotes.
TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
Interna. Panordmica horizontal em plano aberto na | VOZ OVER: (...) onde os caudilhos fixaram suas leis
altura do segundo pavimento da sala de espetaculos do | homicidas. O extrativismo que gerou as subitas
Teatro. O local esta apenas parcialmente iluminado, | fortunas de aventureiros dos quatro cantos. Era o
3-0 criando um jogo de luz e sombra. Eldorado. O esplendor de uma selvagem nobreza dos
trépicos, cujos cenarios e costumes foram importados
de Inglaterra, (...)
TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
Interna. Travelling em plano médio feito de cima do | VOZ OVER: (...) Franca e Italia.
3-P palco do Teatro mostra as cadeiras da plateia, que esta
vazia. TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
Externa, dia. Panoramica horizontal em plano aberto e | VOZ OVER: A borracha do Amazonas dominou o
contra-plongée mostra a fachada de um prédio de dois | mercado mundial no encontro do século 19 com o
3-Q andares com a pintura desgastada. A construgdo parece | século 20. Os ingleses, porém, transplantando mudas
abandonada, pois todas as janelas estdo fechadas. (...)
TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
3R Externa, dia. Panordmica horizontal em plano médio | VOZ OVER: (...) da seringa para jardins botanicos de

mostra um prédio ainda mais deteriorado que o

Londres, recriaram o produto na Asia. Comecaram
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anterior.

uma concorréncia fatal. Queda dos precos, do
consumo, consequente queda da exploragéo, queda dos
reinos, (...)

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

3-S

Externa, dia. Panoramica vertical ascendente em plano
médio mostra fachada lateral e o telhado do Palacete
Miranda Corréa®®.

VOZ OVER: (...) desespero das ambicgbes, orgulho
ofendido, faléncias.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

Externa, dia. Panordmica vertical ascendente em plano
médio mostra a fachada do Palacio da Justica,
localizado na avenida Eduardo Ribeiro, Centro de
Manaus.

VOZ OVER: A falta de planejamento encerrava mais
um ciclo econdmico do Brasil passado.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

3-U

Externa, dia. Travelling em plano médio e contra-
plongée mostra a fachada de uma edificacdo em
completo estado de abandono. Algumas plantas
crescem no telhado.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

8217-
4 11°09”
(2°48”)

4-A

Externa, dia. Travelling aéreo sobre o Centro de
Manaus. Na paisagem se destaca o Teatro Amazonas e
também é possivel identificar a Praca General Osorio.

VOZ OVER: Manaus de hoje. Manaus da memoria da
borracha. Porto ao Norte. Limite d’outras (...)

TRILHA: “Estudo n° 17, de Villa-Lobos.

4-B

Externa, dia. Panordmica horizontal em plongée
mostra conjunto de edificagcbes préximo a zona
portuéria de Manaus. E possivel identificar o Mercado
Municipal Adolpho Lisboa, a Igreja dos Remédios, a
Rua dos Andradas e parte da avenida Floriano
Peixoto®.

VOZ OVER: (...) Amazonias. Manaus que ressurgiu
mais lenta e realista. Manaus a espera que 0 Amazonas
seja incorporado ao Brasil, ndo como uma peca
acessoria, mas como (...)

TRILHA: “Estudo n° 17, de Villa-Lobos.

Externa, dia. Plano em contra-plongée comeca
mostrando uma placa da Prefeitura na Praca da Matriz

VOZ OVER: (..) agente do nosso processo
econdmico.

8 Localizado no fim da avenida Eduardo Ribeiro, Centro de Manaus, em frente ao Ideal Clube, o prédio foi demolido no inicio da década de 1970.
% O local da filmagem provavelmente foi o Hotel Amazonas, onde a equipe do filme ficou hospedada.
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em que se 1€ “Seja benvindo a MANAUS” (sic),
seguido da traducdo de boas-vindas para o francés,
espanhol, inglés e italiano. A placa traz uma
representacdo do Teatro Amazonas com vitorias-régias
a frente e estd voltada para a saida do Roadway. Ao
fim do plano ainda se pode ver um 6nibus parado e 0
Reldgio Municipal.

TRILHA:

“Estudo n° 17, de Villa-Lobos.

4-D

Externa, dia. Plano aberto mostra dois 6nibus parados
na avenida Eduardo Ribeiro, no trecho ao lado da
Praca da Matriz. O Rel6gio Municipal também
aparece. Pessoas e carros transitam.

TRILHA:

“Estudo n° 6, de Villa-Lobos.

4-E

Externa, dia. Plano fechado mostra pessoas
desembarcando de um 6nibus com o nome “Calvario”.

TRILHA:

“Estudo n°® 6, de Villa-Lobos.

4-F

Externa, dia. Panoramica acompanha o deslocamento
de um 6nibus chamado “S. José”.

TRILHA:

“Estudo n°® 6”, de Villa-Lobos.

4-G

Externa, dia. Panordmica registra a passagem do
Onibus “Paraizo”.

TRILHA:

“Estudo n° 6, de Villa-Lobos.

4-H

Externa, dia. Plano médio registra a passagem de um
carro em que se l& “Lotacdo Rosa Maria”. Cortes
rapidos entre os planos.

TRILHA:

“Estudo n°® 6, de Villa-Lobos.

4|

Externa, dia. Movimentagdo de Onibus. Em
primeirissimo plano surge o 6nibus “Paracuru”.

TRILHA:

“Estudo n°® 6, de Villa-Lobos.

4-)

Externa, dia. Travelling em angulo lateral percorre
uma rua e mostra em primeiro plano carrogas com
tracdo animal paradas.

TRILHA:

“Estudo n°® 6, de Villa-Lobos.

4-L

Externa, dia. Travelling em angulo lateral desce uma
ladeira no bairro do Sdo Raimundo. Na calcada se vé
um grupo de pessoas. Criangas atravessam a rua. Ao
fundo é possivel identificar a Fabrica de Cerveja
Miranda Corréa, ou Cervejaria Amazonense.

TRILHA:

“Estudo n°® 6, de Villa-Lobos.

4-M

Externa, dia. Travelling na rua em angulo lateral
mostra conjunto de casas.

TRILHA:

“Estudo n°® 6, de Villa-Lobos.
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Externa, dia. Travelling na rua em angulo lateral

TRILHA: “Estudo n° 6”, de Villa-Lobos.

4N mostra conjunto de casas.
4-0 Externa, dia. Travelling na rua em angulo lateral | TRILHA: “Estudo n°® 6”, de Villa-Lobos.
mostra conjunto de casas.
Externa, dia. Travelling na rua em angulo lateral. O | TRILHA: “Estudo n°® 6, de Villa-Lobos.
4-p veiculo de onde se fez a filmagem est4 em velocidade
superior a dos planos anteriores.
4-Q Externa, dia. Travelling na rua em angulo lateral | TRILHA: “Estudo n°® 6”, de Villa-Lobos.
continua mostrando pessoas, carros e casas.
4-R Externa, dia. Travelling na rua em angulo lateral TRILHA: “Estudo n° 6”, de Villa-Lobos.
4-S Externa, dia. Travelling percorre uma avenida, agora | TRILHA: “Estudo n° 6, de Villa-Lobos.
em um angulo quase frontal.
AT Externa, dia. Travelling percorre outra rua em um | TRILHA: “Estudo n°® 6”, de Villa-Lobos.
angulo quase frontal.
4-U Externa, dia. Panordmica horizontal mostra o porto de | TRILHA: “Estudo n°® 6”, de Villa-Lobos.
Manaus e a Alfandega.
Externa, dia. Panoramica mostra um carregamento de | VOZ OVER: A juta, a madeira, 0 guarana, a borracha.
juta seguindo para embarque no porto de Manaus. Eis as principais culturas de hoje. A exportacéo,
4V porém, € minima diante do que realmente existe no
solo amazonico. Manganés, carvao, ouro, (...)
TRILHA: “Estudo n° 6, de Villa-Lobos.
Externa, dia. Cena de trabalho. Plano médio mostra | VOZ OVER: (...) petréleo, minerais atbmicos e outros
4-X cinco homens descarregando fardos de juta de um | patrimdnios ameacados de exploracdo estrangeira.
caminhéo.
TRILHA: “Estudo n° 6, de Villa-Lobos.
Externa, dia. Plongée em primeiro plano mostra as | TRILHA: “Estudo n°® 6”, de Villa-Lobos.
4-Z pernas de um homem que estd acoplando um
carregamento de juta a um pequeno trator. SOM AMBIENTE: Ruidos de motor.
Externa, dia. Plano médio mostra transporte do | SOM AMBIENTE: Ruidos de motor.
4-ZA | carregamento de juta. Durante o plano, quatro

trabalhadores aparecem no quadro.
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4-7B

Externa, dia. Plano fechado mostra passagem do
carregamento de juta.

SOM AMBIENTE: Ruidos de motor.

4-72C

Externa, dia. Venda de bananas em feira ao ar livre na
regido do porto de Manaus.

VOZ OVER: Mas enquanto se pensa no futuro, a
realidade do presente faz pensar (...)

SOM AMBIENTE: VVozes e outros ruidos.

4-7D

Externa, dia. Cena de trabalho. Panoramica acompanha
um homem curvado sob o peso de um carregamento de
bananas.

VOZ OVER: (...) no mais remoto passado. Um estilo
de trabalho (...)

SOM AMBIENTE: VVozes e outros ruidos.

4-7ZE

Externa, dia. Cena de trabalho. Panoramica acompanha
outro homem carregando bananas nas costas.

VOZ OVER: que, no dizer do professor Arthur Reis,

SOM AMBIENTE: VVozes e outros ruidos.

4-ZF

Externa, dia. Cena de trabalho. Plano fechado de outro
carregador de bananas.

VOZ OVER: (...) faz da Amazbnia a regido mais
subdesenvolvida (...)

SOM AMBIENTE: VVozes e outros ruidos.

4-7G

Externa, dia. Panordmica horizontal e em plano
fechado mostra uma banca de verduras e legumes,
como tomate, repolho e berinjela. No inicio do quadro,
um homem manipula cédulas de dinheiro.

VOZ OVER: (...) do Pais.

SOM AMBIENTE: VVozes e outros ruidos.

4-ZH

Externa, dia. Panoramica horizontal e em plano aberto
da feira ao ar livre.

SOM AMBIENTE: VVozes e outros ruidos.

4-Z1

Externa, dia. Travelling para tras em plongée destaca
ao centro do quadro um macaquinho agachado em
cima de uma caixa de madeira.

SOM AMBIENTE: VVozes e outros ruidos.

4-7]

Externa, dia. Panoramica horizontal mostra homens
contemplando o rio de cima de uma mureta de pedra
na regido do porto. Podem-se ver também algumas
embarcacdes atracadas e um comércio de bananas.

TRILHA: “Estudo n° 4”, de Villa-Lobos.

SOM AMBIENTE: VVozes e outros ruidos.

11°107-
12°47”

5-A

Externa, dia. Travelling em plano aberto feito a partir
de um barco mostra um barranco a margem do Rio

VOZ OVER: Retornamos a viagem. Foi dificil vencer
indios, fazer colonos portugueses se cruzarem com
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(1 ’37”)

Solimdes. No alto é possivel ver algumas casas.

estes indios vencidos, forjar a nova racga, lutar contra o
impaludismo, a verminose, conquistar os barrancos
devastados pela forca do rio instavel. Parintins, (...)

TRILHA: “Estudo n°® 4”, de Villa-Lobos.

Externa, dia. Travelling a partir do barco. A locagédo é
a mesma do plano anterior. Agora também é possivel
divisar uma movimentacdo de pessoas a margem do
rio e a existéncia de uma escadaria que liga o alto do
barranco a beira do Solimdes.

VOZ OVER: (...) ltacoatiara, Manacapuru, Cacau-
Pirera, estranhos nomes que abrigam gentes
prisioneiras dos grandes distantes desconhecidos.

TRILHA: “Estudo n° 4”, de Villa-Lobos.

5-C

Externa, dia. Travelling a partir do barco. Plano mais
fechado que o anterior mostra pessoas brincando,
tomando banho e lavando roupa na beira do rio. No
fim do plano é possivel ver embarcacdes atracadas e 0s
detalhes de uma escadaria que permite identificar a
locagdo como sendo o municipio de Parintins.

VOZ OVER: Dos grandes distantes demais para
apenas 800 mil pessoas que ainda vivem da mais rude
agricultura, da pesca, do diluido artesanato indigena,
apenas de uma vontade inconsciente de sobreviver.

TRILHA: “Estudo n° 4”, de Villa-Lobos.

Externa, dia. Plano aberto feito a partir do rio mostra a
zona portuéria de Parintins. A esquerda é possivel ver
os fundos do Mercado Municipal e a rampa de acesso
ao lado.

VOZ OVER: Populagcdo que necessita de condigdes
humanas de cultura, moradia, saude.

TRILHA: “Estudo n° 4”, de Villa-Lobos.

o-E

Externa, dia. Panordmica horizontal mostra grupo de
pessoas, possivelmente uma familia, sentado embaixo
de uma é&rvore, a beira de um barranco. Criancas
brincam e é possivel ver algumas construcGes de
madeira.

TRILHA: “Estudo n° 4”, de Villa-Lobos.

Externa, dia. Panoramica (em plongée, depois angulo
normal) mostra a extensdio de um barranco.
Embarcacgdes paradas a margem do rio.

TRILHA: “Estudo n° 4”, de Villa-Lobos.

12°48”-
14°41”
(1°53")

6-A

Externa, dia. Travelling feito em plano aberto a partir
do rio mostra alguns bois no pasto.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

6-B

Externa, dia. Travelling em plano médio continua
mostrando os bois.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

164




6-C

Externa, dia. O plano inicia em plongée. Duas
mulheres sobem um pequeno barranco cercado por
vegetacdo. Panoramica mostra a dimensdo do rio a
frente.

VOZ OVER: Porque apesar de ser chamada de regido
maldita, 0 Amazonas reage através de todos aqueles
que ficaram perplexos diante deste desencontro de uma
riqueza com seu tempo.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

6-D

Externa, dia. Panoramica capta detalhe de uma rede de
pesca esticada. Série de palafitas entra no quadro.

VOZ OVER: De todos aqueles que aprenderam a amar
este  Amazonas real, sem fantasmas, Amazonas
esquecido, mas vivo como a forga transformadora do
seu rio.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

6-E

Externa, dia. A locacdo volta a ser Manaus. Cena de
trabalho. Panoramica horizontal em plano aberto
mostra extragdo e transporte de pedra-jacaré & margem
do rio. Caminhdes e outros tipos de maquinario
compdem o cenario. Ao fundo é possivel identificar a
chaminé da Cervejaria Amazonense.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

6-F

Externa, dia. Em primeirissimo plano, homem repousa
em uma rede com os olhos baixos. Camera se move
para tras.

VOZ OVER: Dos teus varios ouros, dos teus multiplos

()

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

6-G

Externa, dia. Travelling aéreo em plano aberto mostra
a Refinaria Isaac Sabba, ou Refinaria de Manaus
(Reman).

VOZ OVER: (...) rios, teus negros meandros na selva,
pelo teu universo que o teu homem (...)

TRILHA: Crescendo “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

6-H

Externa, dia. Travelling aéreo em plano aberto segue a
lateral de uma estrada que corta a floresta.

VOZ OVER: (...) enfrenta para conquistar e dele se
prover, e dele viver, e que s6 a teu homem deve
pertencer, de tudo isto, Amazonas, te fazes canto (...)

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

Externa, dia. Travelling aéreo em plano aberto sugere

VOZ OVER: (...) e simbolo de um novo mundo.
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a imensiddo de terras e aguas do Amazonas.

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.

Créd.

14°°42”-
14°49”

Sob um fundo vermelho e letras brancas, [é-se
“Agradecemos a colaboragio do GOVERNADOR
ARTUR CESAR FERREIRA REIS e do SR. LUIZ
MAXIMINO MIRANDA CORREIA, diretor do
Departamento de Turismo e Promogdes do Estado do
Amazonas” (sic).

TRILHA: “Uirapuru”, de Villa-Lobos.
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