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RESUMO

A partir da leitura do livro Macunaima, de Mario de Andrade, publicado em 1928, e do filme
homonimo, de Joaquim Pedro de Andrade, lancado em 1969, intenta-se compreender como a
estética dos movimentos de vanguarda do inicio do século XX exerce influéncia sobre a obra do
escritor paulista, assim como a adaptacdo realizada pelo diretor carioca se relaciona com o
discurso vanguardista dos anos sessenta. Além da abordagem da obra literaria e de sua
reelaboracdo no plano cinematografico, procura-se igualmente analisar 0 modo como seus
respectivos processos de construcdo envolvem uma relacdo complexa entre a tradicdo cultural
popular e o discurso de ruptura modernista. A leitura destas obras contribui para a abertura de um
horizonte critico sobre a linguagem de vanguarda na literatura e no cinema brasileiro no século

XX.



ABSTRACT

Taking Mario de Andrade’s Macunaima — published in 1928 — and Joaquim Pedro de Andrade’s
homonymous film — released in 1969 — as a starting point, we try and understand how early XX
century vanguard esthetical movements influence the writer’s work, as well as how the director’s
film adaptation relates to the 1970’s vanguard’s discourse. Besides approaching the literary work
and its new elaboration in the cinematographic level, we equally search to analyze the way their
respective construction processes involve a complex relation between popular culture and
modernist rupture discourse. The reading of these works contributes for the opening of a critical

horizon concerning the vanguard language in the XX century Brazilian literature and cinema.
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INTRODUCAO

Um nome ainda reverbera e continua a nos provocar: Macunaima.

Como uma onda sonora intermitente, este vocabulo tem sido evocado de tempos em
tempos, atravessando diferentes contextos culturais e intelectuais, como rituais indigenas,
manifestacdes artisticas de vanguarda, discursos identitarios e trabalhos académicos.

Registrado primeiramente pelo etnélogo alemdo Koch-Griimberg, no livro Von Roraima
zum Orinoco, Makunaima, na lingua dos povos da Venezuela e da Guiana, de onde veio a lenda
original, significa “o Grande Mau”.

A escrita de Mario de Andrade transformou essa entidade sobrenatural em um indio
amazonense. Na obra do escritor paulista, 0 nome Macunaima passou a evocar um personagem
de formacdo multicultural (indio negro que se transforma em branco de olhos azuis e se apropria
da consciéncia de um hispano-americano) e de ética dubia (bom e mau; esperto e ingénuo,
honesto e trapaceiro).

Essa multiplicidade de caracteristicas contraditrias e oscilantes fez de Macunaima a
grande metafora do processo de formacdo cultural brasileiro. Escrita em apenas uma semana —
em sua primeira redacdo —, no més de dezembro de 1926, e langcado em junho de 1928, a histdria
é resultado de uma ampla pesquisa sobre lendas e tradi¢cdes oriundas das mais diversas fontes
culturais, amalgamadas em uma escrita subversiva que rompe com as unidades de tempo e
espaco, com as formas de caracterizacéo de personagens e com a estrutura da linguagem literéria.

Em 1969, o nome Macunaima volta a ser evocado. Levado as telas por Joaquim Pedro de

Andrade, dentro do periodo do Cinema Novo brasileiro, o personagem sincretico de Mario de



Andrade se aventura em um novo contexto histérico, marcado pelo éxodo rural, pela represséo
militar, pela burocracia estatal e pela opressdo econdmica. A renovacdo das problematicas
politicas e socioecondmicas nacionais € acompanhada por uma correlativa atualizacdo nos meios
e modos de expressdo cultural e estética. Assim como Mario de Andrade buscou, nos
procedimentos estéticos de vanguarda, um modo de revigorar a linguagem literaria, Joaquim
Pedro legou ao cinema brasileiro uma obra singular, que hibridiza elementos do nosso passado
cultural com as multiplas referéncias artisticas de seu tempo, costurando-as através das modernas
técnicas narrativas do cinema.

Dos indios amazonenses aos missionarios portugueses; de Koch-Grimberg a Mario de
Andrade; e, finalmente, do escritor paulista ao cineasta carioca, 0 nome Macunaima fez um longo
percurso que, ao contrario das aventuras do indio amazonense, ndo termina com um retorno ao
lugar de origem, mas o afasta cada vez mais deste, na medida em que se trata de um trajeto cuja
distdncia percorrida aumenta a carga significativa da obra, exigindo novas leituras que

mantenham este vocébulo reverberando em nossa imaginacao.



1 MACUNAIMA: A OBRA E A ESTETICA DE VANGUARDA

1.1 Macunaima: O livro

De fato o capitulo sobre “Ci, Mae do Mato”, aumentei por conselho de vocé. Se
lembre que vocé me falou que pela importancia que Ci tinha no livro, os
brinquedos com ela estavam desimportantes demais. Entdo matutei no caso,
achei que vocé tinha razéo e todas aquelas safadezas vieram entdo. [...] Devia ter
sido mais discreto e ndo deformar exagerando daguele jeito as coisas que escutei
da rapaziada do Norte®.

Mario de Andrade

Em carta enviada a Manuel Bandeira, em 29 de agosto de 1928, Mario de Andrade expde
ao amigo pernambucano o seu desejo de ainda imprimir algumas modificacbes em Macunaima e
aproveita para destilar sua auto-ironia ao colocar a prova a necessidade de se imprimir mais
copias de sua obra recém-langada e custeada com recursos proprios: “Se Macunaima algum dia

tiver a honra duma segunda edigdo acho que refundo aquilo”2

. Contudo, o destino parece ter sido
muito mais irbnico que o escritor paulista e, a despeito do despojamento do autor, emprestou a
obra uma carreira de sucesso, algando-a ao pantedo dos livros mais importantes da historia da

literatura brasileira. Macunaima encontra-se hoje em sua trigésima segunda edicéo®, marcando

! ANDRADE, Mério de. Correspondéncia Mario de Andrade & Manuel Bandeira. Sdo Paulo: EDUSP, 2001, p.
402.

2 1bid.

% Neste trabalho, utilizamos a seguinte edicdo da obra de Méario de Andrade: Macunaima; edicdo critica. Telé Porto
Ancona Lopez, (Coord.). Madrid; Paris; México; Buenos Aires; Sdo Paulo; Rio de Janeiro; Lima: ALLCA XX,
1996.
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um percurso que inclui adaptagdes para o teatro e para o cinema®, temas de enredos de escolas de
samba®, indicagBes como leitura obrigatéria nos curriculos escolares e citacdes em boa parte da
fortuna critica destinada a compreensdo do movimento modernista brasileiro.

De fato, ao desenvolver a histéria sobre um indio da tribo dos tapanhumas que viaja para
Sdo Paulo em busca de seu amuleto perdido, Mario de Andrade cria uma das obras mais
significativas para se compreender a experiéncia de vanguarda no modernismo brasileiro,
marcada por um discurso hibrido, resultante do resgate de elementos culturais “primitivos” e da
incorporacdo de procedimentos estéticos sofisticados desenvolvidos pela vanguarda européia.

Os vocabulos primitivismo e sofisticacdo justapostos sugerem uma relacdo paradoxal que
se abriga na escrita vanguardista de Macunaima. Nela, as fronteiras entre o erudito e o popular, o
escrito e o oral, o verossimil e o fantastico se rompem para acolher discursos oriundos das mais
diversas matrizes culturais. Macunaima tem ndo s6 o objetivo recuperar o amuleto perdido, mas
também a funcdo de ser a agulha que costura esse tecido de multiplos discursos presentes na obra
do escritor paulista. E nesse sentido que a professora Eneida Maria de Souza qualifica o
protagonista da histéria de Mério de Andrade como “o grande desconstrutor de linguagens”e,
referindo-se ao caréater intertextual que o discurso do narrador e dos protagonistas da histéria

estabelecem com outros discursos oriundos de diversas outras fontes culturais, como as tradi¢des

orais, conforme afirma Antonio Candido:

Mério de Andrade, em Macunaima (a obra central e mais caracteristica do
movimento), compendiou alegremente lendas de indios, ditados populares,
obscenidades, estereotipos desenvolvidos na satira popular, atitudes em face do

* Macunaima foi adaptado para o cinema em 1969, por Joaquim Pedro de Andrade, e para o teatro em 1978 por
Antunes Filho com a Companhia Paulista de Teatro (CPT).

5 Em 1975 a escola de samba carioca Portela criou um samba-enredo intitulado “Macunaima” e, em 2004, a escola
de samba S&o Clemente fez a seguinte citagdo ao livro de Mario de Andrade: “Macunaima, anti-her6i idolatrado/
Aqui tudo foi tramado para virar esculhambag@o”.

® SOUZA, Eneida Maria de. A pedra magica do discurso. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1999, p. 13.
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europeu, mostrando como a cada valor aceito na tradicdo académica e oficial
correspondia, na tradicdo popular, um valor recalcado que precisava adquirir
estado de literatura’.

A apropriacdo que Mario de Andrade faz de outros textos esta longe de qualquer tentativa
de plagio, mas, na verdade, expde o carater de reinvencdo do autor paulista. O Makunaima
registrado por Koch Griimberg funciona, portanto, como um ponto de partida para uma recriacao
literdria que, como veremos, tera 0s movimentos de vanguarda do inicio do século XX como
grande modelo estético.

Do inicio até o final da historia, o heroi, seguindo o modelo épico, faz um percurso
circular, saindo de casa com o objetivo de recuperar algo perdido — a muiraquitd — e retornando
apos a conquista de seu objetivo. Do nascimento até a morte, as diversas peripécias pelas quais
Macunaima passa constituem, na verdade, pequenas narrativas arroladas por Mario de Andrade a
partir de sua ampla pesquisa empreendida junto a cultura popular brasileira. Essa multiplicidade
de fontes culturais se faz presente no proprio processo de constitui¢do racial do personagem, que

”8

oscila entre diversas caracteristicas: Macunaima nasce ‘“preto retinto”°, origina-se da tribo
p

indigena dos tapahumas, transforma-se em “branco louro e dos olhos azuizinhos™ e, ao retornar
para casa, pega a “consciéncia de um hispano-americano”lo.
A ampla mistura de referéncias nos niveis linguistico, semantico e estrutural faz com que

a obra de Mario de Andrade se esquive de qualquer tentativa de classificacdo convencional. Do

ponto de vista do género, o escritor paulista a classificou como uma rapsédia**. Ao enunciar a

" CANDIDO, Antonio. Literatura e Sociedade: estudos de teoria e histéria literaria. Sdo Paulo: T.A. Queiroz, 2000,
p. 120.
SANDRADE, Mario de. Macunaima; edico critica. Telé Porto Ancona Lopez, (Coord.). Madrid; Paris; México;
Buenos Aires; Sao Paulo; Rio de Janeiro; Lima: ALLCA XX, 1996, p. 5.
9 -

Ibid., p. 37.
9 1hid., p. 145.
" De acordo com o Dicionério Sesc de cultura, a rapsodia pode ter as seguintes acepgdes: “1. Trechos os fragmentos
de poemas épicos na Grécia, bem como cada um dos livros atribuidos a Homero (a lliada e a Odisséia). 2. Por
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palavra, o escritor paulista ofereceu uma das chaves interpretativas de sua obra. Pela origem
popular da rapsddia, o ensaista Haroldo de Campos empreendeu uma analise de Macunaima a
partir dos pressupostos estabelecidos pelo teorico russo Vladimir Propp em sua Morfologia do
conto maravilhoso. Neste sentido, a grande contribuicdo de Campos foi mostrar-nos que a obra
do escritor paulista que se apresenta aparentemente caotica era, na verdade, “uma obra
meticulosamente estruturada de acordo com principios de coeréncia sui generis, diretamente
hauridos na légica fabular, explicaveis a luz da tipologia funcional proppiana”lz.

Desse modo, 0 ensaista paulistano nos oferece uma boa chave de leitura de Macunaima.
De acordo com Campos, o livro de Mario de Andrade constitui-se em “uma grande fabula de
busca [...] de dois movimentos”®. Partindo, entdo, da idéia de que Macunaima representa uma
protofabula, o ensaista localiza um primeiro movimento que parte de uma “situagdo inicial” — 0
equilibrio paradisiaco do siléncio do Uraricoera — que € perturbada com o nascimento do heroi.

A narrativa tem inicio com a célebre sentenca: “No fundo do mato virgem nasceu
Macunaima, her6i de nossa gente”'*. A primeira frase do livro ja aponta para uma contradico:
Macunaima é caracterizado como um “her6i”, mas ndo tem um nascimento compativel com o
titulo que ostenta: “No fundo do mato virgem”.

Ap0s seu nascimento e sua caracterizacdo inicial, Macunaima é exposto a uma série de

pequenas aventuras que irdo inseri-lo na maioridade. De acordo com Haroldo de Campos, esse

momento equivale a “parte preparatoria” que segue apoOs a “‘situacdo inicial”. Essa parte ¢

extensdo, epopéia de um povo ou nagdo. 3. Peca instrumental de musica que se baseia em cantos ou melodias
tradicionais e populares (folcléricas) como as compostas por Villa-Lobos e Brahms. 4. Narrativa em prosa ou tipo de
romance cujo enredo provém de tradi¢des étnicas ou populares, e que procura ser desenvolvida como um
encadeamento de suite musical. Por essa acepcdo, Mario de Andrade chamou o seu Macunaima de rapsddia, por se
basear em lendas indigenas da Amazénia.” CUNHA, Newton. Dicionario Sesc: a linguagem da cultura. S&o Paulo:
Perspectiva/ Sesc, 2003, p. 528.

2 CAMPOS, Haroldo de. Morfologia do Macunaima. S&o Paulo: Perspectiva, 1972, p. 7.

3 CAMPOS, Haroldo de. Macunaima: A imaginacéo estrutural. In: ANDRADE, Mario de. op. cit., p. 375.

1 ANDRADE, Mario de. op. cit., p. 5.
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constituida por um conjunto de “proibi¢des” e “infracdes”. O heroi, em suas andangas pela
floresta, perde-se e encontra uma cotia que fica impressionada com o modo como ele enganara o
curupira e, como prémio, resolve besuntar-lhe o corpo com um caldo de mandioca encantado.
Macunaima cresce, fica do tamanho de um “homem taludo”, mas para sempre com cabeca e
“carinha enjoativa de pia”.

Em seguida, o heroi acaba matando a mée acidentalmente durante uma cacgada, gesto que
o faz sair de sua tribo com seus dois irméaos — Maanape e Jigué.

Em suas andancas pela selva amazonica, o herdi acaba chegando a tribo de Ci, Mée do
Mato, lider da tribo das amazonas originarias. Depois de reiteradas tentativas, o herdi acaba
casando com Ci; contudo, dessa relacdo nasce um curumim de cabeca chata e, pelo fato de ter se
relacionado com um homem, a lider das amazonas € punida pelos deuses com a perda do filho,
gue mama no peito envenenado da mée. Ci, tomada de tristeza, decide subir para 0 céu e da a
Macunaima a pedra da sorte, a muiraquitd, transformando-se, depois, na estrela Beta do
Centauro. Com a morte da amada, Macunaima continua, entdo, a errar pelo interior da selva
amazonica, onde vive diversas aventuras até se dar conta que, em uma delas, havia perdido a
muiraquita. E, justamente, a perda do amuleto que vai mover o herdi em direcio a cidade de Sio
Paulo, onde se sabe que a pedra foi parar. Essa perda, de acordo com Haroldo de Campos, deve
ser caracterizada como “funcdo de dano”, segundo o esquema de Propp. Esse evento move o
herdi para a recuperacgéo de algo perdido, conforme paradigma das narrativas fabulares.

Na capital paulista, Macunaima tenta utilizar-se de diversos artificios para recuperar o
amuleto que se encontra na posse de Venceslau Pietro Pietra, comerciante peruano de pedras
preciosas que também se metamorfoseia no Gigante Piaimd. Na sua primeira busca, o herdi
morre e ressuscita; num segundo momento, Macunaima se traveste como uma rica dama francesa

interessada em comprar a pedra, mas acaba tendo que fugir do gigante que impde como condigédo
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de venda que a “francesa” mantenha relagdes sexuais com ele. Movido pelo medo e pela
irritacdo, o0 heroi resolve ir a um terreiro de macumba na cidade do Rio de Janeiro, onde solicita
ajuda para vingar-se de Piaimd, pedido esse que € atendido e que culmina em uma comemoragao
que inclui a participacdo de Jaime Ovalle, Manuel Bandeira, Blaise Cendras, Raul Bopp e
Antbnio Bento — todos, amigos do escritor Mario de Andrade.

Em seguida, Macunaima conhece Vei, a Sol, sua segunda antagonista no livro. Vei deseja
que o herdi se case com uma de suas trés filhas, todas apresentando caracteristicas comuns a
mulher brasileira. Contudo, o heroi acaba traindo-a ao manter relagdes sexuais com uma varina
portuguesa. E esse gesto do her6i que vai ocasionar a sua propria ruina no final da historia,
qguando Vei buscara sua vinganca.

O capitulo seguinte &€ um dos mais conhecidos e polémicos do livro. A “Carta pras
Icamiabas™ € uma narrativa epistolar, através da qual, Macunaima escreve para as suas suditas
com o objetivo de descrever a cidade de Sdo Paulo, no entanto, com o interesse disfar¢ado de lhes
pedir dinheiro. Como se sabe, o capitulo deve ser lido como uma inversao da carta dos viajantes
que descreviam o novo mundo para a metropole. Aqui, a metropole estd sendo descrita para “os
selvagens” e, dentro da perspectiva de irreveréncia iconoclasta modernista, a “Carta pras
Icamiabas” deve ser compreendida como uma satira ao beletrismo parnasiano, aos
academicismos e aos pedantismos da lingua escrita.

A narrativa continua com a recuperacdo da muiraquitd, realizada quando o heréi cria
coragem e vai até a casa do gigante enfrenta-lo e e seguida do retorno de Macunaima para o lar,
as margens do Uraricoera. De acordo com Haroldo de Campos, “Para que a narrativa tenha

prosseguimento, sempre segundo Propp, é mister que se repita o dano, com a exploragdo dos
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antagonismos deixados em suspenso na primeira parte”™. No caso da narrativa de Mario de
Andrade, esse antagonismo se da entre Macunaima e Vei, a Sol.

O indio recupera a muiraquitd e volta para a casa, levando diversos produtos importados
e, depois de um episddio que culmina na morte dos irmaos, passa os dias sozinho — ja que sua
tribo encontrava-se extinta — contando melancolicamente sua historia para um papagaio, até o
momento em que € surpreendido por uma vinganca armada por Vei, a Sol. O hero6i, tomado pelo
desejo de relacionar-se sexualmente com uma “cunhd lindissima” que aparece no rio, pula na
agua sem perceber que era um disfarce da Uiara enganadora que o ataca, fazendo-o perder varias
partes do corpo e também a muiraquitd. A perda da pedra, sem recuperacdo possivel é o fato
responsavel pelo fechamento do ciclo da narrativa. Macunaima passa a procurar o amuleto em
vao e, tomado de tristeza por ndo encontra-la, resolve ndo mais viver e sobe ao céu em um cipd,
transformando-se, entdo, em uma constelagcdo nova: a Ursa Maior.

O desenlace fabular das aventuras de Macunaima apenas aponta para uma entre tantas
outras fontes utilizadas por Mério de Andrade no processo de criagdo de sua rapsédia. Justapondo
elementos aparentemente tdo dispares como o “primitivo” e o sofisticado, o selvagem e o urbano,
o culto e o popular, o escritor paulista criou uma obra singular em nossas letras. Macunaima
justifica, assim, sua importancia e sua merecida trigésima primeira edi¢cdo, comprovando ndo sé
sua filiacdo as vanguardas européias, mas também o fato de ser um dos momentos mais felizes

das realizagdes do modernismo brasileiro.

> CAMPOS, Haroldo de. op. cit., p. 376.
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1.2 A experiéncia da vanguarda européia

Pablo Picasso e Georges Braque, dois dos principais expoentes da vanguarda cubista,
produziram entre o outono de 1912 e a primavera de 1913, uma série de obras que suscitaram
varias perguntas sobre o estatuto do objeto de arte, ja que eram empregados em seus trabalhos,
materiais “usados”, como jornais, cartdes e rdotulos de produtos. Pelo carater hibrido e pouco
convencional, eles foram incluidos dentro de uma nova categoria artistica, a dos “papéis colados”
ou da “colagem”, através da qual o sentido da obra era construido a partir da jungdo de
fragmentos oriundos de diferentes fontes culturais.

A publicacdo de Macunaima, de Mario de Andrade, em 1928, fomentou um amplo debate
acerca dos processos de apropriacao e colagem dentro da literatura brasileira. Como sabemos, o
livro do escritor paulista é considerado um grande repositorio de lendas, tradi¢Ges e linguagens
retiradas de outras obras e amalgamadas dentro da narrativa onirica da rapsodia. No citado A
Pedra Mégica do Discurso, por exemplo, Eneida Maria de Souza, ao discutir sobre os limites da
propriedade literaria em Macunaima, destaca o fato do critico Raimundo Moraes ter acusado
“indiretamente Mario de Andrade de ter plagiado as lendas colhidas por Koch-Griinberg”le.

Assim como Pablo Picasso e Georges Braque utilizavam em suas obras materiais retirados
da industria de cultura de massa para inseri-los dentro de um novo contexto de significacdo — o

discurso artistico —; em Macunaima, a apropriacdo que Mario de Andrade faz do texto de Koch-

Grimberg, de acordo com Gilda de Mello e Souza:

6 SOUZA, Eneida Maria de. op. cit., p. 32.
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[...] sugere a justaposicdo simples dos empréstimos tomados a sistemas
diversos, mas oblitera a elabora¢do criadora complexa que, num primeiro
momento, os desarticula, rompendo a sua inteligibilidade inicial para, em
seguida, insuflar sentido diverso no agenciamento novo dos fragmentos"’.

Portanto, enunciagdes como “Pouca saude e muita satva, os males do Brasil sdo!”, por
exemplo, constituem-se como construcdes resultantes da apropriacéo e da justaposicdo de outros
textos que, dentro da obra de Mario de Andrade, ganham um novo sentido. Ao analisar o bordao
através do qual o protagonista ironiza a satide e as pragas brasileiras, Eneida Maria de Souza™
empreende um trabalho que se assemelha ao palimpséstico, em que a raspagem do pergaminho de
Macunaima vai revelando uma série de relacbes intertextuais que remetem ao cronista francés
Saint-Hilaire (“Ou o Brasil acaba com a satva, ou a satva acaba com o Brasil”), ao médico
brasileiro Miguel Pereira (“O Brasil ¢ um vasto hospital”), ao poeta baiano Gregorio de Matos e
Guerra (“Milagres do Brasil sa0”) e ainda a tradigdo das quadras populares: (“Sao desgragas do
Brasil”). Desse modo, ¢ possivel concluir que a linguagem em Macunaima ndo é concebida no
intuito de se representar a realidade sensivel, mas sim de criar um mundo a partir da propria
linguagem.

O uso da linguagem literaria no sentido metalinguistico, ou seja, como um modo de se
refletir sobre o seu préprio significado, se constitui numa pratica comum aos movimentos
artisticos do inicio do século XX, que objetivavam, através desse ato, reagir a uma crise
instaurada pelo sistema de valores da sociedade capitalista. De acordo com Octavio Paz, “nossa

literatura € uma critica ndo menos apaixonada e total de si mesma. Critica do objeto da literatura:

7 S0UZA, Gilda de Mello e. O tupi e o aladde. In: ANDRADE, Mario de. op. cit., p. 256.
8 SOUZA, Eneida Maria de. op. cit., p. 104 - 105.
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a sociedade burguesa e seus valores; a critica da literatura como objeto: a linguagem e seus
significados™®.

Essa reacdo teve como principio o resgate da idéia de vanguarda enquanto um
movimento de ruptura organizado em torno de principios politico-estéticos. A politizacdo é uma
forte marca na semantica desse vocabulo desde sua origem. Etimologicamente, a palavra
vanguarda remete ao termo avant-garde que designava, na Franca da Idade Média, as forcas ou
grupos armados que seguiam a frente das tropas principais e que eram incumbidos de sondar o
terreno e dar o primeiro combate ao inimigo. As concepcBes militaristas de se ocupar um posto
avancado e de se colocar permanentemente em posicdo de combate ao inimigo passam a ser um
eficiente meio de representacdo do anseio de determinados movimentos artisticos. Se o
vanguardista, de acordo com a acepcdo militar, € aquele sujeito que perpassa um caminho que,
futuramente, sera percorrido por varios outros, podemos inferir que, dentro da historia da estética,
essa palavra ganhou um sentido metafdrico: o do artista que esta a frente do seu tempo. Essa
concepcdo migra para 0 campo estético no renascimento, quando foi primeiramente concebida
como uma metafora para as lutas poéticas da Frangca quinhentista em defesa da estética
classicista®®. Ao longo da histéria, a vanguarda sempre esteve diretamente relacionada com o

moderno, ou seja, com a defesa daquilo que é novo, atual, do seu proprio tempo. O ensaista

Octavio Paz nos alerta para o fato de que o novo ndo necessariamente corresponde ao moderno

19 PAZ, Octéavio. Os filhos do barro: do romantismo & vanguarda. Tradugdo Olga Savary. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1984, p. 53.

% O Dicionério SESC afirma que “conforme pesquisas de Matei Calinescu, 0 novo sentido apareceu inicialmente no
livro Recherches de la France, um dos primeiros estudos de historiografia literaria da Europa moderna, elaborado
pelo humanista Etienne Pasquier. Na obra, escreveu o historiador: ‘Foi uma gloriosa batalha que se empreendeu
contra a ignorancia, cuja vanguarda atribuo a Sceve, Béze e Peletier; ou, dito de outra maneira, foram eles os
precursores de outros poetas. Depois deles, formaram nas fileiras Pierre de Ronsard e Joachim du Bellay, ambos
gentis-homens de nobres ancestrais. Estes dois lutaram com vigor, mas principalmente Ronsard, de modo que, sob
seus ensinamentos, varios outros os seguiram sob suas bandeiras’. Ao grupo da Pléiade, portanto, atribuiu-se pela
primeira vez a nog¢ao de vanguarda artistica”. CUNHA, Newton. op. cit., p. 664.
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“salvo se € portador da dupla carga explosiva: ser a negagdo do passado e ser afirmacdo de algo
diferente?".

Essa dupla polaridade que caracteriza, portanto, a reacdo politico-estética das vanguardas
se desenvolveu durante o modernismo por conta do fertil terreno que as mudancas historicas
proporcionaram as problematizacGes e aos experimentalismos no campo das artes.

Em sua analise sobre o clima cultural e intelectual do modernismo, o critico Allan
Bullock se propde a pensar sobre as profundas transformac@es sociais e artisticas da transi¢do do
século XIX para o século XX a partir de duas imagens: uma fotografia de uma cena urbana de
Londres, no verdo de 1904; e o quadro Les demoiselles d’Avignon, de Pablo Picasso. A foto de
Londres representa muito bem as mudancgas que se operavam no cendrio urbano das principais
capitais européias no final do século XIX. A capital inglesa, juntamente com Paris e Berlim,
ocupava, de acordo com Bullock, “o centro de uma rede de comunicagdes industriais, comerciais
e financeiras que provavelmente constituiu a coisa mais proxima a um sistema econdmico
mundial, baseado no principio capitalista da livre iniciativa e do lucro privado”?. Essas relacdes
fizeram com que as trés capitais controlassem 60% do mercado mundial de bens manufaturados e
as colocaram como moventes da maior expansdo econdmica mundial até entdo vista, ocorrida
entre 1870 e 1913, em um periodo que convencionou-se chamar de belle époque.

Se nos dispuséssemos a acrescentar a foto do cenério urbano londrino proposta por
Bullock uma outra dos lares parisienses, londrinos e berlinenses, teriamos uma amostra bastante
significativa do sentido do termo belle époque. Os produtos industrializados invadiam os lares,

tornando a vida burguesa cada dia mais confortavel com o desenvolvimento da produgdo quimica

de materiais sintéticos (corantes, plasticos e fibras artificiais) e dos meios de comunicagdo

2L pAZ, Octavio. op. cit., p. 20.
2 BULLOCK, Allan. A Dupla Imagem. In: BRADBURY, Malcolm. e McFARLANE, James. (Org.). Modernismo:
Guia Geral. Tradugdo Denise Bottmann. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1989, p. 45.
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(telefone, gravador, maquina de escrever). Igual fendmeno também era perceptivel da porta para
fora: 0 automovel, o dnibus motorizado, o trator, o aeroplano, a turbina a vapor e o surgimento da
eletricidade, do 6leo e do petréleo como novas fontes de energia.

Uma foto da cena urbana de Londres, Paris ou Berlim nos permite captar, portanto, todos
os reflexos dos avancos econémicos e tecnologicos no cotidiano das metrépoles: a arquitetura dos
engenheiros promovendo, através das exposi¢des universais, 0 uso de novos materiais
construtivos, como as estruturas em vidro e ferro pré-moldado, o aumento significativo da
populacdo urbana em busca das novas oportunidades oferecidas pelo crescimento das inddstrias e
0 surgimento de movimentos de trabalhadores organizados no sentido de reivindicar melhores
condigdes sociais.

Esse novo panorama citadino, fruto do desenvolvimento dessas novas estruturas
econbmicas, tecnologicas e sociais, afeta a sensibilidade artistica ao dar um novo sentido a idéia
de experiéncia urbana. Na Paris das multiddes, dos veiculos e das vitrines, o poeta francés
Charles Baudelaire reivindica uma postura do artista diante daquilo que ele denomina como vida
moderna. Na concepgdo de Baudelaire, a experiéncia urbana deve se constituir no movente da
criacdo artistica, ou seja, o artista deve buscar, a todo momento, misturar-se as multiddes e ao
movimento vertiginoso das cidades, fundando sua concepcdo de belo no registro do tempo
presente, no instante, que, como uma foto, esta fadado, através deste gesto, a sua eternizagdo: “A
Modernidade é o transitdrio, o efémero, o contingente, é a metade da arte, sendo a outra metade o
eterno e o imutavel”?®, Desse modo, as transformacdes que se operavam nos planos econdmico,
tecnoldgico e social da segunda metade do século XIX provocaram profundas mudancas no

panorama urbano, no cotidiano e também no campo estético, onde a concepcao de beleza passou

2 BAUDELAIRE, Charles. O pintor da vida moderna. [sem referéncia de tradugio]. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1996, p. 25.
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a ser relacionada ao fugidio e ao circunstancial. Em Macunaima, a seducdo exercida por essa
nova beleza vinculada com os principios estéticos da sociedade moderna € sintomatica no
capitulo XV, A Pacuera de Oibé, em que Macunaima, ao ir embora de Sao Paulo, leva consigo
signos da sociedade industrial, como um “revolver Smith-Wesson” e um “relogio Patek”.

A necessidade de se empreender uma incessante busca por modos de se captar e se
representar a vida moderna e, por conseguinte, a modernidade, constitui a idéia basilar que
impulsiona o movimento modernista. Ser modernista significava buscar novas formas estéticas
que rechacassem por completo qualquer vinculo com o passado. E dentro dessa perspectiva que o
termo vanguarda — que ja era utilizado tanto no campo da politica quanto da estética; é
novamente evocado. Contudo, diante das especificidades relativas ao novo sistema de valores
burgués que se impunha no periodo, a metafora aplica-se a um novo contexto, designando os
agrupamentos artisticos formados no inicio do século XX que, como destacamentos militares,
buscavam percorrer primeiro o terreno da inovacdo no campo das formas, sempre se orientando
pelo preceito da busca incessante da renovagdo, conforme observa o critico Clement Greenberg,
que afirma que “a verdadeira e mais importante funcao da vanguarda ndo era ‘experimentar’, mas
encontrar um caminho no qual fosse possivel manter a cultura em movimento em meio a
violéncia e & confusio ideoldgicas™”.

Ao destacar como “verdadeira e mais importante funcao da vanguarda” a reflexdo sobre a
propria experiéncia cultural, Greenberg nos permite concluir que qualquer avaliagcdo do papel das
vanguardas do século XX ndo deve se ater, estritamente, a analise de sua perspectiva

experimentalista e seu desejo de instituir uma renovacéo estética a partir da negacéo do passado,

* GREEMBERG, Clement. Vanguarda e Kitsch. In: Ferreira, Gléria; Cotrim, Cecilia. (Org.). Clement Greenberg e 0
debate critico, Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1997, p. 29.
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mas deve levar em consideracdo que a pesquisa formal se da em funcédo de algo maior, a propria

critica da cultura, conforme afirmam os criticos Malcolm Bradbury e James McFarlane:

O modernismo, evidentemente, é mais do que um acontecimento estético, e
algumas das condi¢cBes que se encontram por detras dele sdo claras e visiveis.
Mas traz em si uma reacdo altamente estética, fundada no postulado de que o
registro da consciéncia ou da experiéncia moderna ndo era um problema de
representacdo, mas um profundo dilema cultural e estético — um problema na
formacdo de estruturas, no emprego da linguagem, na unificacdo da forma, no
significado social, enfim, do proprio artista®™.

A arte moderna surge, entdo, como uma proposta estética que busca na experimentacao
lingliistica (em sentido amplo) um meio de se estabelecer uma visdo critica da ideologia
racionalista burguesa, o que, nas palavras do historiador da arte Arnold Hauser, equivale a
“mobilizagdo do ‘espirito’ contra 0 mecanicismo € o determinismo das ciéncias naturais”?®. A
ameaca da transformacdo da arte em simples mercadoria burguesa provocou, ainda nas palavras
de Hauser, uma “(...) grande rea¢do mundial contra o iluminismo democratico e social”?’. As
reflexdes do historiador aleméo nos situam acerca das relacdes entre a histdria social e a estética
modernista. O ensaista Peter Birger busca compreender quais sdo os desdobramentos dessa
reacdo mundial tratada por Hauser no plano das representacGes artisticas em particular, e acaba
identificando uma mudanca na prépria categoria work of art: “what is involved in these
manifestations is far more than the liquidation of the category ‘work’; it is the liquidation of art as
an activity that is split off from the praxis of life that is intended”?.

A afirmativa de Biirger ganha consisténcia na medida em que a associamos aos exemplos

dados no inicio deste capitulo. Picasso, Braque e Mario de Andrade se apropriam da linguagem

% BRADBURY, Malcolm e McFARLANE, James. (Org.). op. cit., p. 13.

% HAUSER, Arnold. A histéria social da arte e da literatura. Tradugéo Alvaro Cabral. S&o Paulo: Martins Fontes,
1995, p. 960.

*" Ibid,

%8 BURGER, Peter. Theory of the avant-garde. Minnesota: University of Minnesota Press, 1984, p.56.
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da cultura de massa (no caso dos dois primeiros) e da folclorica (no caso do brasileiro) com o
objetivo de tird-las do seu uso cotidiano, do cliché, e, desse modo, colocé-las dentro de um novo
campo de significacdo. Assim, a representacdo de mundo proposta pela vanguarda se baseia no
desejo de explorar as possibilidades que a prépria linguagem oferece de recriar o mundo no plano
artistico.

Esse processo de distanciamento da arte da simples reproducédo da realidade, mas sempre
em dialogo com ela, e a busca por se explorar os elementos intrinsecos a si mesma foi
denominada, pelo critico Pierre Francastel, como “destrui¢do do espaco plastico renascentista”?
com referéncia a ruptura que ha entre o fazer artistico e a representacdo naturalista. Em outras
palavras, 0 artista ndo busca mais fazer da sua obra um espelho do mundo apreendido através da
visdo, mas sim oferecer uma interpretacdo critica das transformac@es em curso nas estruturas da
vida e da atividade social.

A tradicdo de um pensamento positivista, analitico, objetivo, generalizador, absolutizante,
impessoal, determinista e mecanicista que havia orientado as artes até entdo é contraposta a
critica cultural da arte vanguardista, marcada pelo desejo de impor-se criticamente a essa
perspectiva.

Do ponto de vista estético, essa necessidade de transgredir com o racionalismo
oitocentista conduz o fazer artistico para inimeras possibilidades de configuracdo. Dentre elas, a
principal diz respeito ao resgate da arte primitiva como oposi¢do ao sistema artistico capitalista
no intuito de se representar os esquemas simbolicos presentes por tras da ordem social. Desse
modo, problematiza-se, ainda, os proprios limites impostos pelo sistema de valores burgués no

processo de legitimacdo de um objeto artistico, conforme reitera Peter Blrger: “The European

» FRANCASTEL, Pierre. Pintura e sociedade. Tradugio Tomaz Tadeu da Silva e Guacira Lopes Louro. S&o Paulo:
Martins Fontes, 1990.
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avant-garde movements can be defined as na attack on the status of art in bourgeois society. What
is negated is not an earlier form of art (a style) but art as an institution that is unassociated with
the life praxis of men”®. Essas discussdes que se instauram, primeiramente, no campo das artes
plasticas, reverberam dentro da literatura moderna que, de acordo com John Fletcher e Malcolm

Bradbury apresenta, fundamentalmente, quatro grandes preocupacdes:

[...] com as complexidades de sua forma, com a representagdo de estados intimos
de consciéncia, com um sentimento de desordem niilista por tras da superficie
ordenada da vida e da realidade, e com a libertacdo da arte narrativa diante da
determinac&o de um oneroso enredo®’.

E sob a égide da ruptura nos campos da linguagem, das convencdes de género e das
relacbes de verossimilhanca que o modernismo literdrio brasileiro apresenta seu ponto de
confluéncia com o europeu. Ao escrever Macunaima, Mario de Andrade inseriu sua rapsédia
dentro da perspectiva vanguardista, pois rompe com as no¢des consensuais das quais 0s artistas
dependem em grande parte para estabelecer sua comunicacdo com o publico. As incertezas que
cercaram o escritor paulista no momento de langcamento de sua rapsodia sdéo um bom exemplo
dessa posicdo avancada que ele ocupava em relacdo a ordem cultural vigente e ilustram o estado
de incertezas que envolve o criador vanguardista, estado este em que, de acordo com o critico
Clement Greenberg, “o escritor ou artista deixa de ser capaz de avaliar a reacdo de seu publico
aos simbolos e referéncias com que trabalha™*,

O modo peculiar como Mario de Andrade costura as referéncias em Macunaima foi objeto

de intenso debate. Haroldo de Campos, como vimos, identificou na narrativa do escritor paulista,

elementos de aproximacdo e de subversdo do modelo fabular. J& Gilda de Mello e Souza

% BURGER, Peter. op. cit., p. 49.
1 BRADBURY, Malcolm e McFARLANE, James. (Org.). op. cit., p. 321.
%2 GREEMBERG, Clement. In: Gléria Ferreira e Cecilia Cotrim (Org.). op. cit., p. 28.
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problematiza a designagdao de “composicdo em mosaico” que havia sido atribuida a obra por
Florestan Fernandes e Haroldo de Campos e a aproxima do processo da bricolage, tal como a
descreve Leévi-Strauss. Sob essa perspectiva, diz a autora: “O bricoleur procura realmente a sua
matéria-prima entre os destrocos de velhos sistemas. No entanto, seu gesto é norteado por um
objetivo ludico, por uma sensibilidade passiva, e esta se submete sobretudo ao jogo das
formas™3. Esse processo era utilizado pelos artistas de vanguarda de maneiras contrastantes, de

acordo com Peter Blrger:

In papiers collés of Picasso and Braque that they created during the years before
the First World War, we invariably find a contrast between two techniques: the
‘illusionism’ of the reality fragments that have been glued on the canvas (a piece
of a reality fragments woven basket or wallpaper) and the ‘abstraction’ of cubist
technique in which the portrayed objects are rended*.

O ilusionismo ou a abstragdo comprovam o distanciamento que a arte de vanguarda possui
em relacdo a realidade. Conforme aproximacdo que propusemos acima entre as obras cubistas de
Picasso e Braque com a de Mario de Andrade, € possivel concluir que essa desvinculacdo da
narrativa de Macunaima de qualquer compromisso de verossimilhanga com o mundo real é uma
marca da proposta estética do autor paulista, que ja expressava, no prefacio de seu primeiro livro
de poemas, sua sintonia com os movimentos de vanguarda ao declarar que: “Arte ndo consegue
reproduzir natureza, nem este é seu fim”*°.

A materia-prima do escritor paulista ndo é, portanto, 0 mundo real, mas, na verdade, 0

proprio mundo da linguagem. Evidentemente, trata-se de uma linguagem que se refere a realidade

% SOUZA, Gilda de Mello e. O tupi e o aladde: uma interpretacdo de Macunaima. Sdo Paulo: Duas Cidades/ Ed.
34,2003, p.10.

% BURGER, Peter. op. cit., p.73.

% ANDRADE, Mério de. Prefacio interessantissimo. In: TELES, Gilberto Mendonga (Org.). Vanguarda européia e
modernismo brasileiro: apresentacdo dos principais poemas, manifestos, prefacios e conferéncias vanguardistas, de
1857 a 1972. Rio de Janeiro: Vozes, 1997, p. 300.
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sensivel. Contudo, ao apropriar-se de lendas, tradi¢bes, provérbios populares e frases feitas,
Mério de Andrade promove uma subversdo dessa realidade dentro do plano estético. Se
pensarmos que, enquanto bricoleur, na concepcédo de Gilda de Mello e Souza, Mério de Andrade
tira sua “matéria-prima entre os destrogos de velhos sistemas”, pode-se problematizar a forma
paradoxal como os movimentos de vanguarda negam e afirmam, concomitantemente, o passado.
Temos a impressdo de que as vanguardas histdricas propdem sempre algo inteiramente novo,
guando, na verdade, elas seguem uma tradicdo de ruptura imediata e de posterior revalorizacéo
do passado, processo que ja vinha em curso desde o século XIX, sobre o qual Octavio Paz afirma

referindo-se ao contexto espanhol:

Modernidade antimoderna, rebelido ambigua, o modernismo foi um
antitradicionalismo e, em seus primeiros tempos, um anticlassicismo; uma
negacdo de certa tradicdo espanhola. Digo certa porque depois os modernistas
descobriram a outra tradicdo espanhola, a verdadeira. Seu afrancesamento foi
um cosmopolitismo: para eles, Paris era, mais que a capital de uma nacéo, o
centro de uma estética. O cosmopolitismo os fez descobrir outras literaturas e
revalorizar o passado indigena. A exaltacdo do mundo pré-hispanico foi, € claro,
antes de tudo estética, mas também algo mais: uma critica da modernidade e
muito especialmente do progresso & maneira norte-americana®.

Em Macunaima, a modernidade de Mério de Andrade situa-se nesse paradoxo através do
qual a negacdo da tradicdo literaria brasileira imediata — como o parnasianismo e o realismo —
permite a incorporacdo dos novos referenciais estéticos europeus. Contudo, esse gesto acaba se
transformando numa critica da propria sociedade que o engendrou — a moderna — e provoca uma
revalorizagdo do passado enquanto meio de resisténcia cultural. O novo é construido, entéo,
igualmente a partir da apropriacdo da matéria-prima do passado. As lendas, tradicbes e

linguagens “primitivas” as quais o escritor paulista recorre, sdo inseridas dentro de um processo

% pAZ, Octévio. op. cit., p. 120 - 121.
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de elaboracdo extremamente sofisticado, desenvolvido como critica, reflexdo ou mesmo
simulacdo, no plano da linguagem e das mudancas que ocorrem no campo das sensibilidades
provocadas pela sociedade industrial. E nessa perspectiva que o Macunaima de Mario de
Andrade, como veremos no capitulo a seguir, comprova sua filiacdo as vanguardas ao hibridizar,

de forma paradoxal, elementos “primitivos” e modernos.

1.3 Macunaima: uma reinvencao a luz das estéticas de vanguarda

No fundo do mato-virgem nasceu Macunaima, herdi de nossa
gente. Era preto retinto e filho do medo da noite. Houve um
momento em que o siléncio foi tdo grande escutando o murmurejo
do Uraricoera, que a india tapanhumas pariu uma crianga feia.
Essa crianca é que chamaram de Macunaima®’.

Poucos textos foram tdo impactantes na historia da literatura brasileira quanto
Macunaima. Sua linguagem sintética e coloquial, amalgamada em uma trama fantéstica e
fragmentada, proporcionou aos leitores do periodo uma experiéncia estética singular, na medida
em que ajudou a reorientar os padrfes de gosto da época, ajustados, de um modo geral, a
repeticdo ad infinitum de modelos pré-estabelecidos que, na visdo de Antonio Candido,
corresponde ao que se poderia chamar de “naturalismo académico, fascinado pelo classicismo
greco-latino ja diluido na convencdo académica européia, que 0s escritores procuravam sobrepor

as formas rebeldes da vida natural e social do Novo Mundo”®.

% ANDRADE, Mario de. Macunaima; edicéo critica. Telé Porto Ancona Lopez, (Coord.). Madrid; Paris; México;
Buenos Aires; Sao Paulo; Rio de Janeiro; Lima: ALLCA XX, 1996, p. 5.
%8 CANDIDO, Antdnio. op. cit., p. 115.
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Ja em seu trecho inicial, o texto de Mario de Andrade exibe, através da construcdo, o
ambiente de liberdade e experimentacdo em que foi concebido. Nele, fica a cargo de uma
sequéncia de quatro frases sucintas a transmissdo de todas as informacdes acerca do nascimento
do herdi. O primeiro enunciado, além do nome (“Macunaima’) e do local em que foi parido
(“fundo do mato-virgem™), traz o aposto “her6i de nossa gente”, que anuncia os designios futuros
do heroi. A frase seguinte apresenta a supressdo do pronome pessoal de terceira pessoa do
singular ele, imprimindo uma sintese ainda maior a ja resumida caracterizacdo do protagonista:
“Era preto retinto e filho do medo da noite”. Em seguida, o terceiro enunciado, o mais longo
deles, situa-nos em relacdo as circunstancias do nascimento da crianca, em que ao equilibrio
inicial — o “siléncio” do Uraricoera — sera abalado pela chegada de “uma crianga feia”. Cabe
observar que a expressao “crianca feia” soma-se a “fundo do mato-virgem” e “filho do medo da
noite” enquanto termos que contrastam com a principal atribui¢do do indio amazonense: ser o
“heroi de nossa gente”. Para nao haver ddvida, a quarta frase reitera ao leitor que é exatamente
essa crianga, com caracteristicas antitéticas “que chamaram de Macunaima”.

O primeiro elemento que salta aos olhos na leitura do paragrafo inicial da obra de Méario
de Andrade é a sintese vocabular. Do ponto de vista das caracteristicas fisicas, as Unicas
informagdes de que dispomos nos quatro primeiros capitulos sdo que Macunaima é um indio
“preto retinto”, “uma crianga feia” e que atinge a maioridade quando ¢ alvo da magica de uma
cotia e fica “do tamanho de um homem taludo”. No quinto capitulo — Piaima — o herdi passa por
uma nova transformacao ap6s banhar-se na agua represada na pegada do gigante Sumé, ficando
“branco louro e de olhos azuis”. Esta economia descritiva, uma das marcas da narrativa de Mario
de Andrade, provoca uma ruptura com os padrdes estilisticos que formavam o gosto do leitor do

periodo. Sabe-se que um dos principios que orientavam a prosa brasileira entre o final do século
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XIX e o inicio do XX era a busca de uma linguagem que pudesse captar todos 0s pequenos
detalhes da realidade sensivel. Desse modo, os escritores empreendiam, com rigor cientifico, uma
observacao sistematica de ambientes e personagens, no intuito de se desenvolver longas
caracterizacdes dos mesmos. Esse tipo de procedimento foi responsavel por uma reacdo critica
por parte de alguns escritores do proprio periodo. Machado de Assis, por exemplo, € autor de
uma celebre critica ao romance O Primo Basilio, de Eca de Queirds, através da qual ironiza esse
tipo de escrita, afirmando que “a nova poética [...] s6 chegara a perfei¢do no dia em que nos
disser o numero exato dos fios de que se compde um lenco de cambraia ou um esfregdo de
cozinha”®.

Em Macunaima, a ironia também é utilizada em larga escala como um instrumento
poderoso através do qual as vanguardas promovem uma ridicularizacdo do passado como forma
de afirmacdo dos seus pressupostos estéticos. No capitulo XII, Tequeteque, Chupinzdo e a
Injustica dos Homens, o herdi arquiteta um plano para conseguir dinheiro e viajar para a Europa,
local onde Venceslau Pietro Pietra fora curar as dores provocadas por Exu. A idéia de
Macunaima consiste em disfarcar-se de pintor para conseguir uma bolsa do governo. Apds vestir
toda indumentaria tipica do artista académico, o heréi, de acordo com o texto: “matou o tempo
fazendo pinturas. Assim: agarrou num romance de E¢a de Queirds e foi na Cantareira passear”4°.

De Machado de Assis a Mario de Andrade € perceptivel o modo como a reflexdo critica
que se mantinha no campo do debate académico migra para o da postura combatente das
vanguardas que, no caso em destaque, manifesta-se na construcdo de situagdes dentro da propria

obra que ironizam os principios estéticos do passado. Esse principio também se faz presente no

capitulo Carta pras lcamiabas, ja comentada anteriormente, e no primeiro paragrafo de

% ASSIS, Machado de. Cronicas, critica, poesia, teatro. Sdo Paulo: Cultrix, 1961, p. 110.
“ANDRADE, Mario de. op. cit., p. 112.
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Macunaima que, como apontou Cavalcanti Proenca, funciona como uma parodia do romance
indianista Iracema, de José de Alencar, na medida em que a heroina roméantica tem um
nascimento glamoroso, em um cenario paradisiaco: “Além, muito além daquela serra, que ainda
azula no horizonte, nasceu Iracema”“, enquanto que Macunaima, como vimos nasce “No fundo
do mato virgem”.

E importante acrescentar que, como vimos, 0 modo sintético como as caracteristicas
fisicas de Macunaima nos sdo apresentadas marca um gesto de ruptura entre a rapsodia de Mario
de Andrade e os textos tidos como académicos, seja o realismo de Eca de Queirds ou o
romantismo de José de Alencar. No caso deste segundo, cabe observar que, enquanto Macunaima
¢ apenas caracterizado como “preto retinto” e “uma crianga feia”, o narrador de lracema gasta
varios paragrafos na descricéo fisica da indigena, que vai da cabeca — “a virgem dos labios de
mel” — aos pés da personagem: “O pé gracil e nu, mal rogando, alisava apenas a verde pellcia
que vestia a terra com as primeiras éguas”42.

A sintese na descricdo fisica dos personagens é uma das marcas da narrativa de
Macunaima. A apresentacdo dos irmdos do protagonista se resume a seguinte frase: “Maanape ja
velhinho e Jigué na forga do homem”; economia também seguida na caracterizacao de Sofara: “A
companheira de Jigué era bem mocga e chamava Sofara”.

De um modo geral, percebe-se que as informagdes sobre os atributos fisicos dos
personagens encontram-se no nivel daquilo que é fundamental para o desenvolvimento da trama.

Quando Macunaima encontra Ci, M&e do Mato, por exemplo, a identificagdo da guerreira como

uma integrante da tribo das icamiabas se da a partir de uma caracteristica peculiar: “Logo viu

* ALENCAR, José de. Iracema. S&o Paulo: Atica, 2001, p. 13.
42 H
Ibid.
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pelo peito destro seco dela, que a moga fazia parte das mulheres sozinhas”*. Em seguida, uma
outra descri¢do fisica de Ci tem a funcdo de informar o leitor sobre o fascinio que a beleza da
indigena exercera sobre Macunaima: “A cunhi era linda com 0 corpo chupado pelos vicios,
colorido com j enipapo”44.

A sintese vocabular, soma-se outro procedimento recorrente na escrita de Macunaima: o
uso da linguagem coloquial. Ainda na primeira pagina de sua obra, Mario de Andrade rompe com
todos os principios de elegancia vocabular do periodo ao inserir palavras estranhas ao léxico
padrdo. No intuito de caracterizar o dia-a-dia do herdi, o narrador diz que ele “Vivia deitado mas
si punha os olhos em dinheiro, Macunaima dandava pra ganhar vintém.” A frase em destagque
apresenta, pelo menos, trés rupturas com a norma padrdo: a conjuncdo adversativa “mas” ndo ¢
precedida por virgula, a conjuncéo se ¢ grafada como “si”, remetendo a sua forma oral, ¢ a
construgdo “dandava” também remete a um trago de oralidade: 0 modo como algumas criancas a
pronunciam quando estdo aprendendo a utilizar o imperfeito do verbo andar. Soma-se a esses
desvios, o fato de que inimeras palavras do léxico dos indigenas e dos negros africanos séo
incorporadas ao texto, criando uma sonoridade e uma cadéncia singulares.

As rupturas provocadas por Macunaima afetam profundamente o campo da sintaxe. Nesse
sentido, um dos procedimentos mais célebres utilizados por Méario de Andrade é a enumeracéao
sem pontuacdo entre os termos. O narrador, por exemplo, diz que Macunaima freqiientava “com
aplicacdo a murua a poracé o toré o bacorocd a cucuicoque, todas essas dancas religiosas da

tribo”*, ficando evidente a supressdo do uso de virgulas entre os vocabulos que remetem a

diferentes celebragdes indigenas.

* ANDRADE, Mario de. op. cit., p. 22.
44 H

Ibid.
** Ibid., p. 6.
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Para o leitor brasileiro dos anos 20, a sintese vocabular, o coloquialismo e a fragmentacéo
de Macunaima, incentivaram um intenso debate sobre a linguagem do livro, conforme o proprio

Maéario de Andrade, em carta a amigos, comenta em relacéo a recepgéo critica de sua obra:

Tristdo de Ataide fez sobre o estilo do livro uma observacdo perfeitamente boba,
ndo entendeu nada nesse ponto. Falou que de tanto a gente abrasileirar a lingua
esta acabou, ndo se parecendo com coisa nenhuma. Isso é bobice™.

Além da resenha de Tristdo de Ataide, a critica de José Vieira também inquietou o escritor

paulista, que escreveu em carta dirigida a Manuel Bandeira:

Recebi o0 artigo do José Vieira.[...] Quanto a falar que Macunaima ndo tem sintaxe
é bobagem. Tem a sintaxe dele e duvido que seja menos claro de ler que o estilo
passo-de-elefante, pedante e pesaddo do artigo de José Vieira®'.

Em outra carta dirigida a Manuel Bandeira, Mario de Andrade ratifica sua indignacédo
acerca das resenhas de Tristdo de Ataide e de Jodo Ribeiro que, na sua visdo, ndo compreenderam

sua obra:

Mas também é certo que a primeira idéia nasceu de estar ferido pela agressiva
incompreensdo com que criticos, especialmente Jodo Ribeiro, e
especialissimamente Tristdo, receberam Macunaima, que juro que considero uma
obra-prima ratada, mas que tenho a consciéncia de que é um livro notavel®.

A incompreensao da obra de Mario de Andrade talvez se justifique pelo fato da linguagem
de Macunaima ser concebida a partir de dois referenciais estéticos das vanguardas européias: o

primitivismo e o futurismo. Alias, aproximar esses dois termos ja soa um tanto contraditério, na

*® Consideracdes em cartas: 1927-1945. In: ANDRADE, Mario de. op.cit., p.504.
47 1hi

Ibid., p. 505.
*8 Ibid., p. 510.
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medida em que o vocabulo primitivo nos remete a idéia de algo pouco evoluido, na 6tica do
sistema racionalista burgués, enquanto que a palavra futuro celebra, justamente, o0 avango técnico.
Contudo, como veremos, 0 escritor paulista consegue sincretizar, em sua obra, tanto as
referéncias arcaicas quanto as modernas.

Em primeiro lugar, é fundamental estabelecer um parametro em relacdo aquilo que
conceituamos como primitivista. Uma simples enunciagdo como: “- Olhe, mano Jigué, branco
vocé ficou ndo, porém pretume foi-se e antes fanhoso que sem nariz” poderia soar como
primitivo, na medida em que seu falante ndo demonstra dominio da norma padrdo e, por
extensdo, indicaria que ele estaria a margem do processo de alfabetizacdo, de desenvolvimento

intelectual, enfim, se enquadraria na concepcdo através da qual:

Para a maioria do publico burgués dessa época a palavra significava povos e
culturas atrasados e incivilizados. Numa época em que os franceses, como 0s
britanicos e os alemaes estendiam suas conquistas coloniais na Africa e nos
mares do Sul, e criavam museus etnograficos e varias formas de estudo
antropoldgico institucionalizado, os artefatos dos povos colonizados eram
vistos amplamente como prova de sua natureza incivilizada “barbara”, de sua
falta de “progresso” cultural. Essa visdo era reforcada pela crescente
popularidade das teorias pseudodarwinistas da evoluco cultural®.

O primitivismo que aqui enfocamos para a analise de Macunaima se distancia dessa visdo
preconceituosa e, em seu lugar, propde um resgate da cultura primitiva enquanto um
procedimento ligado a estética de vanguarda. Logo, a enunciacdo que destacamos deve ser
valorizada pela representacdo que propde, no plano da escrita, toda a riqueza da linguagem
popular e da sua inventividade na recriacdo da realidade. O primitivismo é uma forma de

expressao da estética de vanguarda que visa romper com 0s modos de representacdo vinculados

* PERRY,Gill. O Primitivismo e 0 moderno. In: HARRISON, Charles.et al. Primitivismo, cubismo e abstracéo.
Tradugdo Octacilio Nunes. Sao Paulo: Cosac & Naify, 1998, p. 5.
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ao espaco plastico renascentista e reivindicar o direito a fruicdo de outros sistemas artisticos.
Esses pressupostos constituiam-se em uma ofensiva contra o sistema racionalista de pensamento.
Os modernistas, portanto, estdo situados dentro de um cenario mais amplo, em que 0s conceitos
de verdade, de realidade e de unicidade sdo questionados através da musica impressionista de
Debussy, do expressionismo aleméo, do intuicionismo de Bergson, do relativismo de Einstein, do
cubismo de Picasso e da psicandlise de Freud, enfim, em modos, como salienta o critico Alfredo

Bosi, de se deixar atrair pela:

[...] seducéo do irracionalismo, como atitude existencial e estética, que da o tom

aos novos grupos, ditos modernistas, e lhes infunde aquele tom agressivo com

gue pdem em campo para demolir as colunas parnasianas e o academicismo em
50

geral™.

O reflexo da tendéncia primitivista na arte brasileira se da por trés vias: uma primeira
efetuada através das viagens que 0s nossos artistas fazem para o exterior e o contato que travam
com os artistas europeus e a valoriza¢do da cultura “primitiva” que promoviam; uma segunda,
realizada através da contemplacdo das obras dos novos expoentes das artes plasticas brasileiras,
particularmente os de Anita Malfatti e os de Victor Brecheret; e, finalmente uma terceira, através
das viagens que os modernistas fizeram pelo interior do Brasil, como Mario de Andrade, que
registrou suas impressdes sobre o norte do pais no livro O Turista Aprendiz™".

Ao viajar para a Europa, nossos futuros modernistas travam contato com as novas
estéticas européias que ndo eram difundidas no Brasil — ja que a Academia Nacional de Belas
Artes premiava anualmente os artistas consagrados com viagens para o exterior. Contudo, estes

mantinham-se alinhados com a estética academicista. Oswald de Andrade conhece o futurismo de

%0 BOSI, Alfredo. Histéria Concisa da Literatura Brasileira. Sio Paulo: Cultrix, 1994, p. 305.
8 ANDRADE, Mério. O Turista Aprendiz. S&o Paulo: Duas Cidades/Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnologia,
1976.
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Marinetti em Paris e traz em sua bagagem as influéncias dos versos livres de Paul Fort; Manuel
Bandeira conhece Paul Eluard em um sanatorio na Suica; Ronald de Carvalho participa da
fundacdo da revista portuguesa Orfeu; Tarsila do Amaral estuda com Fernand Léger e o0s
brasileiros recebem a visita do cubista Blaise Cendras. O discurso de ruptura e renovacao
difundido pelos europeus ajuda a criar um clima de efervescéncia cultural no pais e mobiliza
nossos artistas no sentido de reivindicar, na avaliacdio de Mario de Andrade, o “direito

952

permanente a pesquisa estética, pesquisa esta que sera orientada, no campo formal, justamente

pelas influéncias européias, conforme ressalta Antonio Candido:

No campo da pesquisa formal, os modernistas véo inspirar-se, em parte de
maneira algo desordenada, nas correntes literarias de vanguarda na Franca e na
Italia [...] mas ndo se ignora o papel que a arte primitiva, o folclore, a etnografia
tiveram na definicdo das estéticas modernas, muito atentas aos elementos
arcaicos e populares comprimidos pelo academicismo. Ora, no Brasil, as
culturas primitivas se misturaram a vida cotidiana ou sdo reminiscéncias ainda
vivas de um passado recente®,

A pesquisa etnogréfica da qual fala Antonio Candido e sua fusdo com o “contrabando” de
aspectos formais europeus foram os elementos fundamentais na educacdo estética dos nossos
modernistas. Se, por um lado, essa formacdo se da, conforme ressaltamos, diretamente através do
contato travado com os artistas europeus, por outro, é importante destacar o papel determinante
que as artes plasticas brasileiras vao exercer no imaginario dos jovens escritores. Esse papel pode
ser avaliado a partir de uma conhecida passagem da vida de Mario de Andrade. No artigo O
Movimento Modernista>, o escritor vincula sua descoberta da arte moderna com a aquisicdo da

escultura Cabeca de Cristo, de Victor Brecheret. Diz Mario de Andrade: “Eu passara esse ano de

52 ANDRADE, Mério de. O movimento modernista. In: Aspectos da Literatura Brasileira. Belo Horizonte: Itatiaia,
2002, p. 266.

53 CANDIDO, Antdnio. op. cit., p. 120.

% ANDRADE, Mério de. op. cit., p. 254.
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1920 sem fazer poesia mais. Tinha cadernos e cadernos de coisas parnasianas e algumas
timidamente simbolistas”. Entdo o amigo Victor Brecheret concede a honra a Méario de Andrade
de passar sua escultura do gesso para o bronze. Apos conseguir dinheiro emprestado, Mario de
Andrade entdo desembrulha sua nova peca em casa e, de acordo com os relatos do escritor, a
atitude de sua familia foi de total repddio, como de sua tia que, ao vé-la, diz: “Onde se viu Cristo
de trancinha! Era feio! Medonho! Maria Luisa, vosso filho ¢ um ‘perdido’ mesmo”°. Logo apds
0 jantar, Méario de Andrade, enfurecido com a reacdo da familia diante da obra retira-se para o
quarto e escreve os primeiros versos de Paulicéia Desvairada®’. Esse episodio serve como ponto
de reflexdo sobre a importancia das artes plasticas na formacdo da experiéncia modernista

brasileira, conforme avaliacdo de Mario Pedrosa:

Sob o impacto produzido nos jovens literatos pelas esculturas de Brecheret e as
pinturas sombriamente dramaticas de Malfatti, os canones do academicismo
literario de que ainda estavam impregnados comecaram a ceder. Assim, a
iniciativa modernista delas comecou a se fazer ndo através da literatura e da
poesia mas através das artes especificamente ndo verbais da pintura e da
escultura®.

De fato, a escultura de Brecheret trazia consigo alguns dos paradigmas que iriam orientar
o fazer artistico dos modernistas brasileiros, como a ruptura com a iconografia oficial e uma nova
experiéncia formal que a aproximava da arte naif.

O desejo de se desenvolver o fazer artistico a partir dos “instintos naturais”, distanciando-
0 da experiéncia racionalista e dos fins burgueses, move o interesse dos artistas em direcdo ao

resgate de formas primitivas de expressdo. A Cabeca de Cristo, de Brecheret € somente uma

% Ibid., p. 255.

*® Ibid.

> Ibid.

% PEDROSA, Mério. Académicos e Modernos: textos escolhidos Il1. Otilia Arantes (Org.). Sdo Paulo: EDUSP,
2004, p. 137.



37

entre varias outras obras escultoricas que buscam aproximar o gesto artistico dos procedimentos
utilizados pelas artes africana, indigena, egipcia e da polinésia; procedimentos esses que,
convencionalmente, passaram a ser designados como primitivismo >°.

E interessante perceber que a experimentacio da expressdo “primitivista” de Brecheret e
Malfatti funcionam como abertura de uma vereda dentro do repertorio de experiéncias estéticas
vividas pelo escritor paulista. Mario de Andrade percebe a importancia da pesquisa etnografica
no processo de construcdo do discurso modernista, sobretudo, no caso brasileiro, cujas
influéncias das culturas indigenas e africana sdo inegaveis.

O interesse despertado pela arte primitiva em Mario de Andrade fica evidente ao
contemplarmos sua colec¢do particular de arte. O escritor, ainda durante o periodo de gestacdo de
Macunaima, faz algumas viagens, refazendo o percurso do etnélogo Koch-Griinberg e colhendo
diversos objetos artisticos pertencentes as mais diversas matrizes culturais como a indigena
(flautas de osso e de pd, chocalho de guizos, colar de costelas de cobra, pingente de lanca); a
afro-brasileira (oxé de xang6, exu sete caminhos) e mesmo da sertaneja, como botas e chapéus.

E possivel dizer que o impacto da arte primitiva brasileira no imaginario de Mario de
Andrade coloca-o em sintonia com a sensibilidade européia que, paralelamente, encontrava-se
mobilizada pelo choque causado pela arte negra, pelas madeiras esculpidas pelos indigenas das
Ilhas Palaos (Oceania) e, ainda, pelos objetos africanos em exposicdo nos museus etnograficos.
Esses objetos passam a ser expostos em galerias de arte e a ocupar 0 mesmo status das obras
modernistas do periodo. E possivel, entdo, reiterar aquilo que declara Mario Pedrosa no que diz

respeito a importancia da arte primitiva no discurso modernista brasileiro:

> E importante salientar que esse termo foi usado criado no final do século X1X e problematizado no final do século
XX. Hoje, de acordo com Gill Perry, o conceito deve ser utilizado entre aspas para definir uma cultura diferente da
nossa, ou seja, “primitiva” de acordo com a nossa nogao ocidental do que ¢ civilizado. Em sintese: “O primitivismo
é, portanto, usado geralmente para referir-se aos discursos sobre o “primitivo”. HARRISON, Charles. et al. op. cit.,
p. 5.
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O europeu comeca a desprovincianizar-se, e a admitir que fora da Europa pode
haver outras culturas dignas de apreco. Museus etnograficos sdo fundados em
varias capitais. As missfes arqueoldgicas e culturais se multiplicam. Frobenius,
no inicio do século, de volta da Africa, comunica aos europeus Surpresos a
existéncia ali de grandes centros artisticos. Também da Oceania, sobretudo da
Melanésia, chegam a Europa mensagens artisticas de primeira ordem. Representa,
assim, para o europeu até entdo confinado orgulhosamente em seu terreiro,
verdadeira revelagdo o conhecimento de culturas primitivas capazes de produzir
obras de arte de incomparavel expressao plastica.

[...]

O primitivismo foi a porta pela qual os modernistas penetraram no Brasil e a sua
carta de naturalizagdo brasileira. A vitoria das artes arcaicas historicas e proto-
historicas e a dos novos primitivos contemporaneos facilitaram a descoberta do
Brasil pelos modernistas. Foi sob a sua influéncia que nasceram, logo apos a
semana, 0s movimentos do ‘Pau-Brasil’ ¢ do ‘Antropofagismo’®.

A contribuicdo do primitivismo se da, sobretudo, conforme expde Mario Pedrosa, na
construcdo dos nossos manifestos modernistas, como no Manifesto da Poesia Pau-Brasil, de
Oswald de Andrade, em que se defende “A lingua sem arcaismos, sem erudigdo. Natural e
neologica. A contribuicdo miliondria de todos os erros. Como falamos. Como somos”®.,

No minucioso roteiro que Manuel Cavalcanti Proenca faz de Macunaima, hd uma
pesquisa detalhada das fontes as quais Mario de Andrade recorreu para a criacdo de sua rapsodia.
Quase como uma colagem dadaista, aleatoria, o escritor paulista faz uma espécie de inventario da
fala brasileira, constituida, de acordo com Cavalcanti Proenca, a partir da justaposicdo de tragos
de oralidade (“guspia”, “milhor”); frases feitas (“Td com o estdmago nas costas”, “E oito ou
oitenta”, “Vou cair fora”); provérbios populares (“espinho que pinica de pequeno ja traz ponta”);
e, ainda, frases que hibridizam as influéncias culturais que incidiram na formag¢do do pais: “E

numa pajelanca Rei Nago”.

% PEDROSA, Mério. op. cit. p. 141.
2 ANDRADE, Oswald de. Manifesto da poesia pau-brasil. In: TELES, Gilberto Mendonga (Org.). op.cit., p. 327.
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Além do campo da linguagem stricto sensu, a influéncia “primitivista” se da no proprio
modo de narrar, na maneira como os fatos sdo expostos e na relacdo entre eles, em que alguns
capitulos aparecem desconexos — como a “Carta pras Icamiabas” ¢ “Paui Podole” — e em que a
historia do indio amazonense ndo segue nenhuma relacdo de verossimilhanca espago-temporal.
Portanto, ao nos referirmos a linguagem de Macunaima como “primitiva”, a entendemos aqui
enquanto uma linguagem originaria, poeética, concebida como alegoria. Conforme observa Leda
Miranda Hiithne, Mario de Andrade cria uma ‘“narrativa mitica, a partir de mitos idealizados e
mantidos pelos homens primitivos, indios, negros, mesticos”®?. Hiihne afirma também que a
busca do “primitivismo” tinha como intuito estabelecer um ‘“descomprometimento Com 0S

. 63
valores do colonizador”

, OU seja, 0 retorno ao homem primitivo, 0 homem pau-brasil constitui-
se em uma busca por um modo de representacdo mais em consonancia com 0 nosso passado
cultural.

Contudo, é preciso atentar para o fato que, assim como Macunaima sente-se seduzido pela
cultura européia, nossos modernistas também buscaram uma maneira de conciliar a pesquisa

empreendida junto as fontes culturais brasileiras com o acolhimento do discurso do europeu,

portanto, do colonizador, conforme ressalta Alfredo Bosi:

Em Macunaima, a mediacdo entre o material folclorico e o tratamento literario
moderno faz-se via Freud e consoante uma corrente de abordagem psicanalitica
dos mitos e dos costumes primitivos que as teorias do Inconsciente e da
‘mentalidade pré-logica’ propiciaram®.

Como temos reiterado, o primitivismo caracteriza-se como uma tendéncia estética cujo

discurso remete a cultura popular, no entanto, apresentando um processo de construcao

2 HUHNE, Leda Miranda. A estética aberta de Mario de Andrade. Rio de Janeiro: UAPE, 2002, p. 355.
% Ibid., p. 353.
% BOSI, Alfredo. op. cit., p. 352.
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extremamente sofisticado. Analisando as obras do artista plastico Emile Bernard, o critico Gill
Perry concluiu que “a linguagem visual por meio da qual Bernard reconstroi esse primitivismo
pertence a uma linhagem complicada”®. Em seguida, percebe que na sua obra, Paul Gauguin
“fazia uma associagdo implicita entre um modo de expressdao artistica ‘sem artificios’ e a
criatividade — ou potencial criativo — do artista moderno”®.

A leitura de Macunaima nos permite concluir que Mario de Andrade perfaz esse mesmo
caminho, j& que, além da influéncia do primitivismo, o escritor apresenta uma concepcao estética
em consonancia com outros movimentos de vanguarda do periodo, como o futurismo.

O manifesto técnico da literatura futurista, publicado em 11 de maio de 1912, por F.T.
Marinetti, investiu no “Desejo furioso de libertar as palavras, tirando-as para fora da prisdo do
periodo latino™®’. Desse modo, a destruicdo da sintaxe, a diminuicdo do uso de adjetivos e
adveérbios e a busca por construir enunciados e frases menores e com grande carga semantica
tornaram-se principios que afetariam profundamente a sensibilidade do leitor da época.

Como vimos no capitulo anterior, 0s movimentos de vanguarda refletem o desejo de
buscar técnicas de invencdo artistica que estivessem em consonancia com as mudancas que
ocorriam dentro do panorama urbano e, consequentemente, do cotidiano da sociedade do inicio
do século XX. Desse modo, os discursos estéticos que ascendem nesse periodo estdo voltados
para defesa do direito a experimentacdo. O mundo artistico, agora, ndo era mais um retrato da
realidade aparente, do descritivismo da literatura realista, mas estruturava-se em leis proprias,
preocupava-se com o0 modo como a linguagem poderia recriar a propria realidade a partir da

sensibilizacdo do artista provocada pela vida moderna.

% PERRY, Gil. In: HARRISON, Charles. et al. op. cit., p. 16.
% Ipid., p. 19.
% MARINETTI, F.T. In: TELES, Gilberto Mendonca (Org.). op. cit., p. 95.
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Uma analise da construcdo da linguagem de Macunaima permite-nos evidenciar como o
discurso das vanguardas européias vai influenciar a escrita de Mario de Andrade. Além da sintese
vocabular e da hibridizagéo cultural, a obra do escritor paulista explicita o uso de diversos outros
procedimentos de vanguarda.

No capitulo V, Piaimd, Macunaima e seus irmdos banham-se com uma &gua encantada,
que se encontrava represada pela pegada do gigante Sumé. Ao terem sua cor alterada, 0s
indigenas chamam a atencdo de todos os animais da selva que os olham assombrados: “O
jacarelina o jacaretinga o jacaré-acu, o jacaré-ururau de papo amarelo, todos esses jacarés
botaram os olhos de rochedo pra fora d’agua”®®. A enunciacdo em destaque revela que Mério de
Andrade abandona o uso de virgulas e descreve os Vvarios tipos de jacares existentes naquela
regido. Para tal, utiliza-se de um procedimento notadamente de vanguarda, conforme teorizado
por Marinetti: “Para dar 0s movimentos sucessivos de um objeto é preciso dar a cadeia das
analogias que ele evoca, cada uma condensada, concentrada em uma palavra essencial”®. A
palavra “jacaré” funciona, portanto, como um elemento que coordena todo o jogo proposto pelo
escritor paulista.

A insercdo de Macunaima no espaco urbano funciona como metafora do proprio processo
de construcgdo da rapsddia, na medida em que também sincretiza o arcaico e 0 moderno.

Macunaima chega a cidade de Sao Paulo em uma “boca-da-noite fria”. Ao desembarcar as
margens do rio Tieté, o herdi ouve a “gritaria da papagaiada imperial se despedindo”m, um
prenuncio de que aquela era a zona limitrofe entre o Brasil arcaico, que ficava para tras com o0s

passaros, € 0 moderno, que seria experienciado a partir do dia seguinte, quando o herdi, ao

% ANDRADE, Mario de. Macunaima; edicéo critica. Telé Porto Ancona Lopez, (Coord.). Madrid; Paris; México;
Buenos Aires; Sao Paulo; Rio de Janeiro; Lima: ALLCA XX, 1996, p. 38.

% MARINETTI, F.T. In: TELES, Gilberto Mendonca (Org.). op. cit., p. 96.

" ANDRADE, Mario de. op. cit., p. 39.
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acordar, constata que a familiar paisagem das selvas — “Os tamanduas 0s boitatas as inajas de
curuatas de fumo” — havia sido substituida pelos signos da civilizagdo industrial: “em vez eram
caminhdes bondes autobondes anuncios luminosos relogios fardis radios motocicletas telefones
gorjetas postes chaminés...Eram méquinas e tudo na cidade era s6 méquina!”71.

Ser maquina, na oOtica do indio amazonense, significava pertencer a um universo cultural
alheio ao seu, que ndo era regido pelas forcas da natureza, conforme o heroi estava habituado,
mas constituia-se em um mundo governado pela deusa “Maquina”, que mantinha o controle dos
“seres” autdmatos, como “elevadores” e “chevrolés” ou era responsavel pela produgdo de objetos
tecnologicos, como a “maquina telefone”, “maquina sapatos” e a “maquina meia-de-seda”.

Diante desse estranho cenario, Macunaima também percebe que, paradoxalmente, as
maquinas eram uma criagdo do homem, mas exerciam sobre ele uma curiosa influéncia: “A
Maquina era que matava os homens porém os homens ¢ que mandavam na Méquina...”72. E
importante notar, aqui, que o discurso do herdi vai muito além do simples humor, apontando para
uma idéia comum as vanguardas, a de que a experiéncia urbana nao sé afetava a sensibilidade do
sujeito, mas também suscitava a percepcdo de que a vida moderna impunha novas formas de
comportamento, muitas delas exigindo do homem uma adaptacdo ao ritmo das maquinas. Esse
fato provocava a impressao de que estavamos diante de uma era em que 0s homens e as maquinas
estavam fadados a uma simbiose, a tornarem-se um sO ser. Essa é a percep¢do inicial de
Macunaima que, quando comega a “maquinar” (verbo muito apropriado para indicar a influéncia
das maquinas no pensamento do her6i) sobre o assunto conclui que “Os homens é que eram

573

maquinas e as maquinas é que eram homens”'", reproduzindo, assim, o discurso vanguardista de

Marinetti em seu Manifesto Futurista, onde propunha que “Com o conhecimento ¢ a amizade da

™ Ibid., p. 40.
2 Ibid., p. 41.
7 1bid.
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matéria, da qual os cientistas ndo poderdo conhecer sendo as reacfes fisico-quimicas, nos
preparamos a criacdo do homem mecanico de partes mutaveis”’*. E fundamental assinalar que a
influéncia futurista aparece em Mario de Andrade somente no plano formal, dos procedimentos
da construcdo textual, ja que o autor paulista ndo compartilha dos pressupostos ideoldgicos que
sustentam o discurso de Marinetti. Enquanto o autor paulista desenvolve uma postura critica em
relacdo as maquinas, o italiano expressa um entusiasmo com o progresso cientifico-tecnoldgico.
As indagacdes de Macunaima nos permitem refletir, portanto, acerca do impacto do Brasil
moderno diante do arcaismo dos nossos costumes e instituicdes, na medida em que a perturbacao
de sua inteligéncia e a sua dificuldade em compreender a relacdo que se estabelecia entre 0s
homens e as maquinas servem-nos de paradigma do proprio modo como a sensibilidade dos
artistas sera afetada pelas transformacgdes do cenario urbano. O préprio Mario de Andrade, na

célebre conferéncia sobre 0 movimento modernista, ja citada anteriormente, afirma que:

a rapidez dos transportes e mil e uma outras causas internacionais [...] 0s
progressos internos da técnica e da educacdo, impunham a criacdo de um
espirito novo e exigiam a reverificagdo e mesmo a remodelacdo da Inteligéncia
nacional .

Mario de Andrade se refere a uma Sao Paulo que V&, entre 1890 e 1920, sua populacao
saltar de 65.000 para 580.000 habitantes; uma cidade que cresce vertiginosamente impulsionada
pelo desenvolvimento da economia cafeeira que, por sua vez, fornece as bases do crescimento
industrial, atraindo grandes fluxos migratorios, alicercando a rede bancéria e promovendo o
desenvolvimento ferroviario. Esse conjunto de mudancas que atestam o0 nascimento de uma nova

metrépole ndo sé sensibilizam o0 “pensamento selvagem” de Macunaima, mas também o dos seus

" MARINETTI, F.T. In: TELES, Gilberto Mendonca (Org.). op. cit., p. 92.
> ANDRADE, Mério de. O movimento modernista. In: Aspectos da Literatura Brasileira. Belo Horizonte: Itatiaia.
2002, p. 92.
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préprios habitantes e a cena urbana que se desenha se oferece como um terreno fértil para o
desenvolvimento de uma nova forma de expressdo: a arte moderna.

Em primeiro lugar, o fato de Sdo Paulo abrigar a primeira manifestacdo modernista
brasileira se deve ao distanciamento que a cidade mantinha da capital do pais, o Rio de Janeiro, e
das instituicdes artisticas 14 sediadas. E importante lembrar que o centro cultural do pais no inicio
do século era o Rio de Janeiro e, exatamente por esse motivo, a cidade mantinha uma forte
tradicdo academicista em virtude das instituicdes culturais que la estavam instaladas, como a
Academia Brasileira de Letras e a Escola Nacional de Belas-Artes, conforme ressalta o critico

Carlos Zilio:

E quase unanime a aceitacdo da teoria que localiza em S&o Paulo a origem da
arte moderna, e ndo no Rio de Janeiro, devido a menor solidez das instituicdes
culturais paulistas. Longe do arbitrio e do convivio com as institui¢des federais,
a arte moderna teria encontrado em S&o Paulo terreno mais favoravel ao seu
surgimento’®.

Certamente se soma ao elemento geografico um segundo fator, aquele que diz respeito as
transformaces que se operavam na cidade e 0 modo como as mesmas proporcionavam aos Seus
cidaddos um contato direto com os novos signos da modernidade, exigindo do artista uma
atualizacao de suas estéticas, ou seja, uma maneira de colocar o objeto artistico em sintonia com
a nova sensibilidade que se instaurava. O ambiente cosmopolita que se inaugura na capital
paulista (com o “automovel, os fios elétricos, as usinas, os aeroplanos, a arte”, conforme nos
apontava Menotti del Picchia’’) e a maneira como o cidaddo o experienciava é sintomaticamente
exposto no texto de Mario de Andrade quando Macunaima, ao chegar em Sdo Paulo, passa a

denominar como “madaquina” tudo aquilo que ndo era fruto da natureza, mas sim da

76 ZiL10, Carlos. A Querela do Brasil: a questéo da identidade da arte brasileira: a obra de Tarsila, Di Cavalcanti e
Portinari. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 1997, p. 40.
" DEL PICCHIA, Menotti. In: TELLES, Gilberto Mendonca (Org.).op. cit., p. 288.
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industrializacdo — “maquina telefone”, “maquina ruge”, “maquina meia de seda”, “maquina
cinta”, “maquina sapatos”.

A experiéncia de Macunaima na capital paulista pode ser dividida, entdo, em trés
momentos: um primeira de contemplagdao e duvida, quando o her6i tem sua “inteligéncia
perturbada” e ndo consegue compreender a relacdo existente entre 0 homem e a maquina; um
segundo em que ja demonstra uma certa adaptacdo com as maquinas, fazendo uso do telefone, de
um frigorifico, de uma garrucha, entre outros; e um terceiro, em que 0 herdi ja se mostra
totalmente seduzido pelos elementos da civilizacdo industrial e, no seu retorno para casa, acaba

78 .
”"", como um “revolver Smith-

“comprando o que mais o entusiasmara na civilizacdo paulista
Wesson” e um “relogio Patek”. Essa aquisi¢do dos produtos importados feita pelo indio
amazonense funciona, de acordo com Eneida Maria de Souza, “emblematicamente, como o trago
de ambivaléncia de Macunaima, situado no limite entre a civilizacao e a barbérie”"®.

Macunaima rapidamente se acostuma com a presenca das maquinas no cotidiano e
transforma “Jigué na maquina telefone”. Esse gesto irreverente denuncia O processo de
construgdo de Mario de Andrade que vai, nas palavras de Haroldo de Campos, “Cedendo as

imagens da logica fabular, ‘primitivando-se”’Bo.

Em outras palavras, o cenario é urbano,
modernista, mas o0 processo utilizado é a magia, a transformacéo, pratica comum as sociedades
“primitivas”. Essa passagem de Macunaima, como diversas outras, poderia nos induzir a

desqualificar a narrativa de Mario de Andrade com relagdo ao seu pertencimento ao cenério

vanguardista ndo fosse o fato de que a busca do “primitivismo” esta na propria raiz do

® ANDRADE, Mario de. Macunaima; edicéo critica. Telé Porto Ancona Lopez, (Coord.). Madrid; Paris; México;
Buenos Aires; Sao Paulo; Rio de Janeiro; Lima: ALLCA XX, 1996, p. 136.

¥ SOUZA, Eneida Maria de. op. cit. p. 13.

8 CAMPOS, Haroldo de. Morfologia do Macunaima. Sdo Paulo: Perspectiva, 1972, p. 07.
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modernismo. Ou seja, em Macunaima, nio ¢ s6 o personagem que simboliza o “selvagem”, mas
0 primitivismo esta no préprio processo de construcéo da obra.

O desejo de se explorar, no campo da linguagem, esse limite entre “a civilizacdo e a
barbarie” € o que caracteriza nossa propria experiéncia modernista. Dentro dessa perspectiva,
Macunaima se revela uma obra singular, na medida em que nos permite refletir sobre 0 modo
como a experiéncia de vanguarda no Brasil se equilibra sobre a ténue linha do paradoxo, seja no

seu discurso, seja no processo de construcdo da obra.
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2 MACUNAIMA E A EXPERIENCIA DE VANGUARDA NO CINEMA NOVO

2.1 Adaptacdo como reinvencao

No filme Macunaima, de Joaquim Pedro de Andrade, a chegada do herdi a cidade de Séo
Paulo ndo se d4 “na boca da noite”, as margens do rio Tieté, conforme destacamos na leitura do
livro de Mario de Andrade. Acompanhado por seus irmdos Maanape e Jigué, e também por
Iriqui, o indio amazonense chega a capital paulista na cagamba de um caminhdo, em meio a um
grupo de imigrantes. Quando o veiculo se aproxima do subdrbio, 0 motorista ordena que todos
descam e alerta: “Se o governo vé vocés chegando, vai todo mundo preso de volta pra roga. Diz
que ja tem mendigo demais na cidade®,

Uma comparac¢do entre a passagem original do texto de Mério de Andrade e a adaptacédo
realizada por Joaquim Pedro permite constatar que, na transposicéo do plano da palavra para o da
imagem, o diretor imprimiu um olhar contemporaneo sobre a estrutura da histéria, deslocando
certos focos de tensdo e, assim, produzindo novos sentidos para a obra do escritor modernista. No
livro Macunaima, por exemplo, 0 motivo da incursdo do heroi pela cidade de Sdo Paulo é o

desejo de recuperar o amuleto que simboliza o seu amor por Ci — a Muiraquitd. Ja no filme, esse

aspecto heroico — e um tanto romantico — da rapsodia €, nesse outro momento cultural, esvaziado.

8IA partir deste capitulo, utilizaremos transcricdes do filme Macunaima. Diregdo: Joaquim Pedro de Andrade.
Produgdo: Filmes do Serro/ Grupo Filmes/ Condor Filmes (Rio-GB), 1969.
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Desse modo, a dimensdo da busca deixa de ter motivacdo simbolica ou amorosa para ganhar um
caréater social, ja que a cena remete a questao do éxodo rural.

A comparacdo entre a mesma passagem no livro e no filme serve-nos como ponto de
reflexdo sobre os procedimentos envolvidos em uma adaptacdo. De um modo geral, podemos
definir esse processo como uma “Reelaboragdo de uma obra ou expressdo artistica em outra
linguagem ou género, desde que alguns elementos essenciais sejam respeitados pelo novo
arranjo”®?. Nesse sentido, & interessante perceber que assim como Mario de Andrade se apropria
dos textos de Koch Griinberg para construir uma obra que serve como instrumento de reflexdo
sobre questdes linguisticas, politicas e estéticas do seu prdprio tempo, Joaquim Pedro de Andrade
faz um movimento parecido ao recorrer ao texto do escritor modernista para discutir questfes
contemporaneas ao seu filme.

Lancado em 1969, o filme Macunaima é uma obra capital para se compreender aquele
conturbado periodo vivido pelo Brasil. A obra de Joaquim Pedro de Andrade nos serve como
elemento de reflexdo sobre como a conjuntura politica, marcada pela repressdo militar, e também
0 momento estético — orientado pela multiplicidade de manifestacdes artisticas — influem na
reescrita da obra de Mario de Andrade promovida pelo realizador brasileiro no plano
cinematogréfico.

De acordo com Joaquim Pedro de Andrade, o desejo de adaptar Macunaima era cobigado
por diversos diretores: “nunca tentei realiza-lo antes, porque havia uma fila de gente pronta a

fazé-lo, inclusive amigos meus”®

, contudo, sua ambicdo aflorou a partir do momento em que o
diretor percebeu a possibilidade de se fazer uma leitura da obra de Mario de Andrade segundo a

Otica da degluticdo:

8 CUNHA, Newton. op. cit., p. 10.
8 Em entrevista concedida a Heloisa Buarque de Holanda. HOLANDA, Heloisa Buarque de. Macunaima: da
literatura ao cinema. Rio de Janeiro: J. Olympio/ Empresa Brasileira de Filmes, 1978, p. 113.
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Escrevi duas adaptacfes que me consumiram quatro meses, mais ou menos de
fevereiro a junho de 1968 (a filmagem s6 comecou em setembro desse ano). Na
primeira eu tentava racionalizar, de certa forma domar o livro. Mas as coisas
colidiam. lam em vérias dire¢cdes e ndo se completavam. J& na segunda, quando
entendi que Macunaima era a histéria de um brasileiro que foi comido pelo
Brasil, as coisas ficaram mais coerentes e 0s problemas comecaram a ser
resolvidos uns atras dos outros®.

A idéia da degluticdo esta na base da teoria de um dos manifestos mais importantes do
nosso modernismo: o Manifesto Antropofago. Lancado em maio de 1928, no primeiro nimero da
Revista de Antropofagia, 0 manifesto de Oswald de Andrade buscava promover um mergulho nas
fontes “primitivas” de nossa cultura e articula-las a um carater contestador da estrutura politica e
cultural do colonizador, da sociedade patriarcal, da imitacdo nao digerida da influéncia das
metrépoles e também do indianismo ufanista. Toda essa critica era feita por um viés anarquista,
em que procedimentos como a parodia e a ironia objetivavam suscitar no leitor a reflexdo a partir
do riso.

Ao declarar que “Macunaima era a historia de um brasileiro que foi comido pelo Brasil”,
Joaquim Pedro nos conduz para uma das chaves interpretativas de sua obra, enfatizando que
aquilo que o instigou na obra de Mario de Andrade era a sua possibilidade de leitura a partir do
conceito criado por Oswald: “A antropofagia é a dentincia de uma condigdo primitiva de luta,
uma luta resumida ao seu nivel mais primario. Uma dentada, afinal de contas, destr6i muito
pouco”85.

Ao longo do filme Macunaima essa orientacdo teorica se torna perceptivel, na medida em

que a degluticdo é evidenciada tanto em acontecimentos prosaicos quanto nos principais focos de

tensdo da obra: Macunaima tinha como habito decepar a cabeca de formigas salvas, vé-se em

& bid., 112.
& |bid.
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apuros guando come a carne da perna do curupira e ¢ amaldicoado pela mae quando se recusa a
partilhar o alimento que tem escondido. Em S&o Paulo ha a degluticdo simbdlica que o proprio
sistema cosmopolita exerce sobre o personagem, o que se constitui também no tragico destino do
principal antagonista da histéria: o gigante Piaima cai na macarronada fumegante e é devorado
pela propria esposa canibal, a velha Ceiuci. Vale lembrar que a ultima cena do filme mostra
Macunaima sendo devorado pela Uiara.

Todos os fatos acima apontados sugerem que a antropofagia € um dos principais
componentes interpretativos de um percurso muito mais amplo, que inclui uma série de outros
signos culturais.

Do ponto de vista estrutural, o filme Macunaima, assim como o livro, pode ser dividido
em trés partes: uma primeira em que se narra o processo de formacdo do herdi junto a sua
familia; uma segunda que retrata a incursdo do protagonista no ambiente urbano de Sao Paulo; e,
uma terceira, através da qual mostra-se o retorno de Macunaima para a selva, fechando, entédo, o
percurso circular da narrativa herdica. Desse modo, o filme, em primeira instancia, parece seguir
0 modelo proposto por Haroldo de Campos na anlise da estrutura do livro. Se nela, o ensaista
propde que Mario de Andrade promove, simultaneamente uma aproximagao e uma ruptura com o
modelo fabular (por isso, emprega-se o termo protofabula), veremos a seguir que Joaquim Pedro
tem uma atitude similar ao promover uma desconstrucdo do texto do escritor paulista.

Na primeira parte, a narrativa filmica segue, de forma sintética, mas com fidelidade, o
texto de Mario de Andrade. A cdmera € colocada a servigo do desenvolvimento da acao e atraves
do padréo campo e contracampo somos apresentados as peripécias do herdi durante a sua fase de
crescimento e de aquisi¢cdo da maioridade. Além dos movimentos de cAmeras e dialogos, Joaquim
Pedro utiliza-se também da narracdo em off — que consiste no ato de se introduzir a voz de um

locutor-narrador sobre uma determinada imagem. Os momentos em que esse recurso é utilizado
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produzem uma idéia de reforgo daquilo que esta sendo mostrado, valorizando, também o texto de
Mario de Andrade.

Do ponto de vista da trama, a primeira parte do filme (que mantém alguns dos principais
acontecimentos do livro) pode ser sintetizada a partir da idéia de que, ao se mostrar o0 processo de
formacdo do herdi, os conflitos decorrem das rupturas com os padrdes éticos de sua familia.
Durante o processo de formacdo de Macunaima, trés tipos de problemas sdo gerados pelo
comportamento do her6i: um primeiro, a partir de seus impulsos sexuais incontrolaveis e de sua
preguica (que o faz brigar com os irmaos); outro decorrente do seu egoismo (quando a familia
passa fome, ele esconde comida); e, finalmente, pelo fato de Macunaima ndo respeitar 0s
conselhos dados pela mée e pelos irméos.

Ja na segunda parte da histdria, as intervencdes realizadas por Joaquim Pedro de Andrade
tornam-se mais perceptiveis. As mudancas ja se iniciam, conforme destacamos, na sequiéncia que
mostra a chegada do indio amazonense em Séo Paulo.

A cidade, em Mario de Andrade, era um ambiente impregnado pela presenca dos
paradigmas maquinicos. As maquinas, inicialmente, assustavam Macunaima. Contudo, o
indigena rapidamente aprendeu a conviver com elas, apesar de ndo compreender exatamente qual
era o tipo de relacdo que as mesmas estabeleciam com o homem. Esse comportamento pode ser
visto como uma metéafora da prépria condicdo paradoxal do artista moderno brasileiro, que
tentava articular — através da antropofagia — dois sistemas culturais distintos. No filme de
Joaquim Pedro, a incursdo do protagonista da historia pela capital paulista acaba por nos apontar
uma questdo dibia: Macunaima com o seu “pensamento selvagem” ndo consegue entender as
maquinas — produto da sociedade capitalista —; contudo, consegue incorpora-las ao seu cotidiano.

E sobre essa ténue linha que se equilibram alguns dos principais focos de tens&o do filme.
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Ja na terceira parte do filme merece destaque a seqiiéncia final. Nela, Macunaima
encontra-se solitario no Uraricoera e preenche sua ociosidade contando suas aventuras para um
papagaio. Subitamente, o protagonista € surpreendido pela aparicdo da Uiara — que, de acordo
com as lendas indigenas, € um hibrido de mulher e peixe. Seduzido por sua beleza, o personagem
pula no rio com a intengdo de “brincar” com a Uiara. Apoés o mergulho do herdi, a camera,
estatica e em plano aberto, foca a superficie da lagoa, cuja dgua limpida vai sendo gradualmente
manchada por um liquido vermelho, sugerindo tratar-se do sangue de Macunaima, provavelmente
estracalhado no fundo do rio pela voracidade do monstro. A imagem final somam-se os créditos
que, enquanto sobem, sdo acompanhados pela sinfonia Marcha aos herois do Brasil, de Heitor
Villa Lobos. A repeticdo da musica de abertura deixa claro para o espectador que se trata do final
do filme, mesmo que, nesse momento, uma sensacao de incompletude fique no ar e nos provoque
indagacfes como: o0 que aconteceu com o her6i? Por que foi estracalhado?

No livro de Mario de Andrade, 0 mesmo acontecimento é movido por uma necessidade
composicional. Macunaima é trucidado pela Uiara, pois tratava-se de uma vinganca articulada
por Vei, a Sol, que se sentira humilhada quando o her6i se recusara a casar com uma de suas
filhas para ficar com uma varina portuguesa. A resolucdo que o livro d& para as aventuras de
Macunaima consiste na melancolia que o herdi sente ao perder a muiraquitd que motiva sua
subida para o céu, transformando-se na constelacdo Ursa Maior.

O filme de Joaquim Pedro de Andrade néo traz esse epilogo e altera o sentido da obra
original, na medida em que ndo contextualiza a morte do heroi e, entdo, aquilo que no livro tinha

uma explicacdo — a vinganga — tem sua motivacdo deslocada. Conforme disse Joaquim Pedro:
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“Macunaima era a histéria de um brasileiro que foi comido pelo Brasil”®. Encerra-se o filme,
portanto, com a idéia da antropofagia enquanto atitude estético-cultural.

Nesse sentido, podemos perceber que uma adaptacdo ndo consiste em uma transposicdo
ipsis litteris de um texto literdrio para o plano cinematografico, mas implica uma leitura
interpretativa daquilo que é fundamental na obra. Essa atitude se faz necessaria pela propria
natureza do processo de adaptacdo, que envolve, como vimos, uma reelaboracdo no plano da
linguagem.

Uma leitura comparativa entre o fragmento inicial do livro e as primeiras cenas do filme
nos da, por exemplo, a dimensao dessa experiéncia. Na obra de Méario de Andrade, um narrador
em terceira pessoa onisciente conta que a india tapahumas pariu uma “crianca feia”. O paragrafo
seguinte inicia-se com a frase: “J4 na meninice fez coisas de sarapantar”®’, deixando claro para o
leitor a ocorréncia de uma elipse e, no terceiro paragrafo, afirma-se que o herdi “Vivia deitado

78 Nos trés

mas si punha os olhos em dinheiro, Macunaima dandava pra ganhar vintém
fragmentos destacados, 0s textos conduzem o leitor para a formulacdo de imagens mentais do que
seria fisicamente esta “crianca feia”, de como se deu o seu processo de crescimento, assinalado
pela indicagdo “Ja na meninice”, e, ainda, sobre como seria 0 movimento feito pelo herdi com o
objetivo de “ganhar vintém”.

A idéia que se fazia de uma “crianga feia” frustra-se na medida em que, por razdes que
discutiremos adiante, o autor opta pela utilizacdo de um adulto — Grande Otelo — simulando ser
uma crianga. O mesmo ocorre quando uma narragdo em off anuncia: “Ja na meninice fez coisas

de sarapantar”. O espectador que, durante a leitura do livro percebeu haver uma elipse e esperava

assistir ao processo de desenvolvimento da crianga, vé novamente o ator Grande Otelo, conforme

% HOLANDA, Heloisa Buarque de. op. cit., p. 113.
8 ANDRADE, Mario de. op. cit., p.5.
% Ibid., p. 6.
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havia sido mostrado na cena inicial. O mesmo narrador em off diz que o indio “Vivia deitado mas
si punha os olhos em dinheiro, Macunaima dandava pra ganhar vintém”, contudo, a imagem nos
mostra o herdi sentado, comendo algumas ervas, frustrando, portanto, a expectativa que tinhamos
de ver o herdi em acéo.

O exemplo acima nos permite afirmar que uma adaptacdo € um processo através do qual
se faz uma selecdo dos elementos que, de alguma forma, provocam o diretor. Esse processo nao
se situa somente no desejo do realizador, mas também implica uma necessidade, na medida em
que se trata de uma correspondéncia que se busca estabelecer entre duas linguagens distintas.

Tradicionalmente, as relacdes entre literatura e cinema foram, de um modo geral,
exploradas no sentido de se comparar o enredo de um livro as solucbes apresentadas por um
diretor em sua adaptacdo. Essas discussGes tomam como referéncia a linguagem escrita e a
imagem visual. Certamente, o ato de adaptar implica estabelecer uma correspondéncia entre dois
sistemas linguisticos distintos, 0 que exige que sejam tomadas uma série de decisfes, conforme

nos mostra Antonio Holfeld, no seguinte exemplo:

A mais simples enunciagdo literaria, digamos: ‘Pedro saiu apressadamente de
sua casa em dire¢do a escola’, exige, do cineasta, a solucdo de uma série de
problemas que o desafiam de imediato: Pedro é menino, adolescente ou adulto?
Que cor de pele e outros aspectos fisicos caracterizam Pedro? Como se veste
ele? Que caracteristicas tém sua casa? O que significa, para uma imagem
cinematografica, o advérbio “apressadamente”? Como ¢ a escola? Esta dire¢ao
significa a esquerda ou a direita, ladeira ou rua plana, ladeada de &rvores,
asfaltada ou ainda uma simples estrada de terra batida?®®

O exemplo acima nos é extremamente proficuo para se refletir sobre as relagdes entre

literatura e cinema. Contudo, é importante destacar que ele se detém a disting&o classica: palavra

% HOLFELD, Antdnio. Cinema e literatura: liberdade ambigua. In: AVERBUCK, Ligia. Literatura em tempo de
cultura de massa. S&o Paulo: Nobel, 1984, p. 129.
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e imagem, no sentido de investigar os procedimentos empreendidos pelo diretor para representar,
através da imagem em movimento, aquilo que um texto diz. No processo de adaptacéo,
entretanto, o diretor possui cinco materiais de expressdo que, de acordo com Christian Metz* séo
0s seguintes: a imagem fotografica em movimento, os sons fonéticos gravados, 0s ruidos
gravados, 0 som musical gravado e a escrita (créditos, intertitulos, materiais escritos no interior
do plano®.). Desse modo, é possivel afirmar que, apesar das inimeras distincdes, o cinema
possui uma sistematicidade a maneira de uma linguagem e isso € 0 que permite reelaborar um
discurso literario no plano cinematografico. Nesse sentido, diversas questdes foram levantadas ao
longo histéria da teoria do cinema, entretanto, aqui nos interessa, sobretudo, refletir sobre as
relacBes entre linguagem literaria e cinematografica para, em seguida, podermos perceber as
opcdes empreendidas por Joaquim Pedro de Andrade.

Por se tratarem de signos distintos, palavra e imagem desempenham papéis especificos
naquilo que diz respeito a construcdo do tempo no romance e no cinema, conforme afirma o

tedrico Gérard Betton, recorrendo a uma idéia de Jean Mitry:

O tempo do romance é construido com palavras. No cinema, ele é construido
com fatos. O romance suscita um mundo, enquanto o filme nos coloca diante de
um mundo que ele organiza de acordo com uma certa continuidade. O romance €
uma narrativa que se organiza em mundo, enquanto o filme é um mundo que se
organiza em narrativa®.

Voltando a cena de Macunaima sobre a qual faldvamos, seria possivel, entdo, remeter a
adaptacdo de Joaquim Pedro perguntas similares aquelas elaboradas por Antonio Holfeld: por

exemplo, como se da o primeiro contato do herdi com a cidade de Sdo Paulo? Na narrativa do

% METZ, Christian. A significagdo do cinema. Tradugo: Jean-Claude Bernadet. S&o Paulo: Perspectiva, 2004.

%1 O plano, aqui, deve ser compreendido na mesma acepgdo que na fotografia: aquilo que se vé dentro de um
enquadramento.

%2 BETTON, Gérard. Estética do cinema. Traduc&o: Marina Appenzeller. S&o Paulo: Martins Fontes, 1983, p. 116.
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livro de Mério de Andrade, Macunaima chega a noite nas margens do rio Tieté. A noite funciona
como um elemento que vela a cidade ao olhar do indio amazonense. O herdi dorme aterrorizado
com 0s sons das maquinas que ele sé vem a contemplar no dia seguinte. Ja no filme de Joaquim
Pedro, Macunaima chega em pleno dia e apesar das maquinas ocuparem um espaco de grande
importancia, o foco principal da narrativa centra-se nas questdes sociais: 0 herdi chega a Sao
Paulo com um bando de retirantes; logo em seguida vemos Macunaima e seus irmaos serem
abordados por um senhor que alerta sobre a necessidade de se seguir os tramites burocréaticos da
cidade grande, entre outros aspectos que, nesse mesmo sentido, serdo tratados mais tarde.

De um modo geral, o ato de adaptar um texto literario para o cinema sempre esteve
intimamente ligado aos interesses ideoldgicos e estéticos de um determinado periodo. Quando
Georges Meélies, por exemplo, recorre ao texto de Julio Verne (Viagem através do impossivel),
percebemos que o prestidigitador e pioneiro do cinema francés buscava uma obra que lhe
permitisse a utilizacdo das técnicas de trucagem que ele havia criado. Ndo se trata aqui,
obviamente, de resumir o ato da adaptacdo a um pretexto, mas sim de destacar a importancia da
questdo estética nessa atividade e os recursos utilizados para sua reinvencao.

As modificag¢des impostas por Joaquim Pedro & obra de Méario de Andrade nos mostram
que a atividade da adaptacdo ndo é simplesmente uma transposicdo da trama e das questdes
abordadas pelo livro para o plano cinematogréfico, mas, dentro desse processo de reelaboracéo, é
possivel perceber que o diretor impde o olhar do seu proprio tempo e dos seus proprios interesses
estéticos e politicos.

Durante os anos 20, o modernismo brasileiro, como vimos, foi influenciado pelos
movimentos da vanguarda européia e deu uma feicdo estética propria as questdes levantadas no
plano internacional, como, por exemplo, as novas relagcdes que se estabeleciam entre 0 homem e

a presenca dos paradigmas maquinicos em nosso cotidiano. J& durante a década de 60, viviamos
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no contexto do pos-desenvolvimentismo de JK e, dentro dessa perspectiva, 0s movimentos de
vanguarda novamente se voltam para uma perspectiva critica da cena urbana. Desse modo, a
aproximacao entre as duas obras acaba nos revelando de que maneira seus respectivos periodos
de realizacdo influenciam na concepc¢do estética e, por conseguinte, no modo de construcao
discursiva de cada uma.

A mudanca no enredo efetuada por Joaquim Pedro de Andrade indica que, para o diretor,
o trabalho da adaptacdo ndo se limita a transposicdo da linguagem literaria para a linguagem
filmica, mas implica também uma reinterpretacdo do texto de Mario de Andrade a luz das
questdes tematicas e estéticas do seu proprio tempo.

E nesse sentido que o filme Macunaima nos coloca diante desse processo no qual as
escolhas do diretor sdo reveladas. Escolhas que, sobretudo, atualizam as discussées modernistas
para o contexto politico-econdmico-cultural brasileiro da década de 60. As mudangas que
ocorrem no plano da trama exigem transformacdes correspondentes do campo formal.

A desconstrucdo linglistica e narrativa promovida por Mario de Andrade em Macunaima
serviu aos interesses do diretor Joaquim Pedro de Andrade que, formado no seio do Cinema
Novo, vivenciava, em 1969, um momento de tensdo estética e politica no cinema brasileiro. As
experimentacOes linglisticas dos autores cinemanovistas eram tidas como complexas para o
espectador comum e era necessario buscar uma forma de confluéncia entre as tendéncias
experimentalistas e o apelo popular.

N&o por acaso, um ano antes do langcamento do filme de Joaquim Pedro de Andrade, a arte
brasileira sofre uma guinada com o inicio do Tropicalismo. Este movimento estético buscava
explorar os paradoxos presentes dentro da cultura brasileira. Para tal, criou um discurso

igualmente paradoxal, ja que a ruptura se dava com a retomada de uma tradicdo e o
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experimentalismo era fruto do modo peculiar como se articulavam os elementos da cultura de
massa.

Lancado em 1969 (dentro de um periodo de tensdo politica e estética), Macunaima, de
Joaquim Pedro de Andrade, singulariza-se como um hibrido de tradicdo e modernidade narrativa.
Inicialmente, a adaptacdo do livro homénimo de Mario de Andrade nos parece um filme
concebido dentro das normas classicas, ja que faz uso de enquadramentos, campo e contracampo
e de uma montagem que estd a servico da linearidade da acdo. Contudo, aos poucos, vamos
percebendo que o filme de Joaquim Pedro de Andrade vai, sutilmente, impondo perturbacdes ao
espectador, na medida em que provoca rupturas com os principios de verossimilhanca que regem
a narrativa classica. Nao por acaso, de acordo com Ferndo Ramos, “O filme, na época foi
constantemente citado em entrevistas de integrantes do Cinema Novo como exemplo da
possibilidade de atingir o grande publico sem as formulas gastas da narrativa classica™.

A adaptacdo do texto de Mario de Andrade, por um lado, oferecia um vasto campo de
discussdes ideoldgicas que poderiam — como foram - ser adaptadas para as questdes
contemporaneas ao diretor. Todavia, esse processo também envolveu uma série de escolhas

estéticas, que promoveram uma reinvencdo do texto de Mario adequada a sensibilidade e aos

elementos de vanguarda do seu periodo de elaboragéo.

% RAMOS, Ferndo Pessoa (Org.). Histéria do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987, p. 379.
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2.2 A experiéncia de vanguarda no cinema

A vanguarda cinematogréafica® dos anos 60 lancava m3o de um conjunto de
procedimentos estéticos instituidos por aquilo que chamamos de cinema moderno. Utilizamos
esse termo para definir uma concepcéo filmica que surge no pos-guerra e que busca provocar
uma ruptura com os sistemas cinematograficos vigentes até entdo, que tinham um vinculo estrito
com determinadas formas de composicao e de representacao da realidade. Refiro-me ao modo de
representacdo, pois ele estd na base até mesmo do estatuto daquilo que chamamos como
vanguarda.

Conforme vimos, a experiéncia de vanguarda na literatura e nas artes plasticas do inicio
do século XX se notabilizou como um campo de pesquisa permanente, através do qual buscava-
se uma ruptura com as técnicas de composicdo que seguiam, durante séculos, paradigmas
vinculados tanto ao espago plastico renascentista enquanto modelo de representacdo a ser
seguido, quanto ao utilitarismo que marcava a relacéo do artista com o seu mecenas®.

Certamente ndo queremos aqui apresentar uma visao reducionista, na qual a historia da
arte até o século XIX é tomada como algo estanque que, em um determinado momento, sofre
uma reviravolta em seus métodos e fins. E sabido, através da propria observagio das mudangas
que se operam no plano estilistico, que a arte sempre encontrou-se em um constante processo de
transformacéo e de aperfeicoamento técnico. Contudo, o periodo circunscrito entre o final do

século XIX e o inicio do século XX deve ser visto como singular, na medida em que funcionou

% E importante ressaltar que trabalharemos aqui com a presenca da vanguarda no cinema narrativo, que é o caso do
objeto a ser analisado.

% A ruptura com o espago plastico renascentista tem inicio, ainda, ao longo da segunda metade do século XIX, com
0s pintores ligados ao impressionismo.
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como uma zona de confluéncia dos valores burgueses, das inovacGes tecnologicas e das
revolugdes sociais que, juntos, criaram condicOes para que se colocasse sob os holofotes a
questdo da tradicdo e da ruptura dentro da linguagem artistica.

O movimento modernista — e as vanguardas, por conseguinte — se consolidou como uma
acao estético-ideoldgica que visava romper com as concepcdes artisticas ligadas a um certo rigor
tradicionalista. Sua legitimacdo, portanto, tinha como pressuposto a existéncia de um passado
contra o qual se insurgir. E dentro dessa perspectiva que o estudo das manifestacdes da estética
vanguardista na arte cinematografica deve ser problematizada, ja que, diferentemente das artes
plasticas e da literatura, o cinema da virada do século XIX para o século XX ndo tinha uma
tradicdo com a qual romper — no campo do préprio cinema —, mas buscava, através de acoes
pioneiras, a constituicdo de sua propria linguagem cinematografica. Desse modo, quando se visa
estabelecer uma relacdo entre vanguarda e cinema deve-se considerar dois pressupostos: um
primeiro, que se atém exclusivamente ao campo estético no qual considera-se vanguardista todo
exercicio de experimentacdo; e um segundo, em que se vé& o discurso artistico de vanguarda
enquanto politico-estético, ou, nesse Ultimo caso, além dos componentes intrinsecos a prépria
arte, sao consideradas também as relacbes que a obra mantém com o sistema de valores da
sociedade capitalista.

Inicialmente, poderiamos caracterizar como vanguardista toda atitude pioneira, qualquer
ato criador que tivesse como timoneiro a pesquisa estética. Desse modo, Georges Méliés ¢
vanguardista se tivermos como referencial de tradi¢éo os filmes dos irmaos Lumiére, assim como
D.W. Griffith € vanguardista se nos referenciarmos no cineasta francés. Nesse caso, pioneirismo
e vanguarda tém os seus sentidos correlacionados.

Em contrapartida, a nogdo de vanguarda que vimos na literatura e nas artes plasticas

necessitava do componente tradicdo contra o qual se insurgir para se legitimar e, dentro da
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historia do cinema, essa tradicdo se edifica a partir da consolidacdo de um sistema de montagem
norte-americano, vinculado, sobretudo, as industrias que sdo criadas em Hollywood durante os
anos dez.

Em sua andlise sobre os processos de montagem cinematografica a luz das relagdes entre
espaco e tempo desenvolvidas pelo filésofo Henri Bergson, Gilles Deleuze identifica a existéncia
de uma escola norte-americana de montagem que pratica aquilo que o filésofo francés define
como composicao organica. Esse termo esta diretamente relacionado com a percepcao que se tem
de que os filmes norte-americanos possuem uma organizacao e, COmMo um organismo, as partes

estdo dispostas em relacdo a um todo, ou seja:

O organismo é primeiramente uma unidade no diverso, isto é, um conjunto de
partes diferenciadas: hd os homens e as mulheres, os ricos e os pobres, a cidade
e o campo, 0 Norte e 0 Sul, os interiores e 0s exteriores, etc. Tais partes sao
tomadas em relagbes binarias que constituem uma montagem alternada
paralela, a imagem de uma parte sucedendo a imagem de uma outra segundo um
ritmo.

[...]

Finalmente, é preciso ainda que as partes ajam e reajam umas sobre as outras
para mostrar, simultaneamente, como entram em conflito e ameagcam a unidade
do conjunto organico, e como superam o conflito ou restauram a unidade®.

Essa perspectiva de montagem apontada por Deleuze foi responsavel pela construcdo de
uma gramatica, através da qual consolidou-se uma tradi¢cdo que poderiamos chamar de classica
ndo por um suposto vinculo com os padrdes artisticos da Antigiiidade, mas sim pela consolidacdo
dos paradigmas do cinema norte-americano, os quais, de acordo com David Bordwell, podem ser

caracterizados da seguinte forma:

% DELEUZE, Gilles. Cinema 1: Imagem- movimento. Tradugo Stella Senra. S&o Paulo: Brasiliense, 1985, p. 44 -
46.
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O filme hollywoodiano cléassico apresenta individuos definidos, empenhados em
resolver um problema evidente ou atingir objetivos especificos. Nessa busca, 0s
personagens entram em conflito com outros personagens ou com circunstancias
externas. A historia finaliza com uma vitdria ou derrota decisivas, a resolucdo do
problema e a clara consecuc&o ou ndo consecugo dos objetivos.”

Esse tipo de procedimento ilustra aquilo que compreendemos como uma experiéncia
ficcional do tipo “empatico”. A experiéncia ficcional, de acordo com Murray Smith, tem como
um de seus aspectos fundamentais o poder de provocar uma alteragdo em nossa percepcao
cotidiana, de modo que “aquele que percebe — espectador ou leitor — de certa forma perde sua
consciéncia habitual durante o envolvimento com a ficcdo”®. Desse modo, a experiéncia da
espectatorialidade é contemporaneamente vinculada & metafora do sonho®. Este tipo de
procedimento ¢ comumente conhecido, de acordo com Noél Burch, como “efeito diegético”, que
consiste em um processo cognitivo que se instaura durante uma projecdo de um filme no qual o
espectador “se esquece” da realidade e passa a viver a realidade do filme.

Se, desse modo, o padréo classico notabiliza-se como a instituicdo de um padréo, de uma
normatizacdo, de uma gramatica, poderemos considerar como vanguardistas 0s movimentos de
pesquisa estética que tinham como objetivo romper com essa tradicdo cinematogréafica da
primeira metade do século XX. Gilles Deleuze aponta para a existéncia de outras trés escolas de
montagem que funcionam como uma alternativa ao modelo norte-americano. Em primeiro lugar,
0 filosofo franc€s encara a montagem russa como uma “espiral organica”, constituida de

oposic¢Bes multiplas:

"BORDWELL, David. O cinema cléssico hollywoodiano: normas e principios narrativos. Tradugdo Fernanda
Mascarello. In: RAMOS, Ferndo Pessoa (Org.). Teoria contemporanea do cinema, volumes | e Il. Sdo Paulo: Senac,
2005, p. 278 - 279.

% SMITH, Murray. Espectatorialidade cinematografica e a instituicdo da ficcdo. Traducdo Fernanda Mascarello. In:
RAMOS, Ferndo Pessoa (Org.). op. cit., p. 142.

% Ainda de acordo com Murray Smith, “O sonho também ¢ uma das metaforas mais comumente aplicadas ao
cinema, seja no debate tedrico ou na discussdo cotidiana. Entre os que, de uma forma ou de outra, sustentaram que a
espectatorialidade cinematografica € uma experiéncia iluséria semelhante ao sonho, que envolve uma perda de
consciéncia, estdo Jean Miltry, Jean-Louis Baudry, Christian Metz, Laura Mulvey, Noél Burch e Mary Ann Doane.
Ibid.
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[..] quantitativa (um-varios, um homem-véarios homens, um Unico tiro-uma
salva, um navio-uma frota), qualitativa (as dguas-a terra), intensiva (as trevas-a

luz), dindmica (movimento ascendente e descendente, da direita a esquerda e

inversamente)'®.

Deleuze ainda destaca que, nos filmes russos, o crescimento se da a partir dos
movimentos opositivos e contraditorios, estando, portanto, a servico da unidade dialética, que
marca a sua progressao.

Em segundo lugar, a propdsito da escola alema, o filésofo francés destaca o intenso
combate travado entre as areas de luz e sombra nos filmes expressionistas, resultando naquilo que
ele denominou como composi¢do intensiva. A ruptura com o padrdo classicista norte-americano
provocada por essa escola de montagem, de acordo com Deleuze, tinha como objetivo invocar
“uma obscura vida pantanosa onde mergulham todas as coisas, que sdo ou retalhadas pelas
sombras ou escondidas nas brumas”*".

Por ultimo, Deleuze analisa 0 método de composicdo francés, que ele denomina como
composic¢do quantitativa. De acordo com o filésofo francés este método de montagem promoveu
uma ruptura com a composi¢do organica norte-americana e também com a escola soviética,
elaborando “uma extensa composi¢do mecanica das imagens-movimento”loz. Essa composicéao é

\

vista pelo filosofo como andloga a arte impressionista pelo modo como “Os moveis sdo
sobrepujados para extrair um méximo de quantidade de movimento num dado espago™'®.
Essa ultima perspectiva leva Deleuze ndo s0 a analisar um método de montagem

alternativo ao norte-americano utilizado pelo cinema narrativo francés, mas tambem a concluir o

fundamento da vanguarda cinematogréafica francesa residia no seguinte principio:

199 DELEUZE, Gilles.op. cit., p. 49.
190 Ihid., p. 69.

192 1hid., p. 58.

193 1bid.
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Uma arte abstrata deveria dai porvir, onde ora 0 movimento puro se destacava de
objetos deformados por abstracdo progressiva, ora, de elementos geométricos
em transformacao periddica, um grupo de transformacédo afetando o conjunto de
um espaco. Era a busca de um cinetismo enquanto arte propriamente visual, e

qgue colocava, a partir do mudo, o problema de uma relacdo da imagem-

movimento com a cor e com a musica'®.

A grande diferenca entre os artistas da vanguarda francesa para os demais, de acordo com
Almeida Salles, era que os outros efetuavam momentos de pesquisa dentro de uma producéo
tradicional, ja os cineastas pertencentes ao grupo francés se dedicaram exclusivamente a pesquisa
estética. Sua grande ambicéo era, nas palavras de Almeida Salles, “explorar 0 cinema como um
jogo de puras formas em movimento™®.

E importante, neste ponto, ter em mente que o conceito de vanguarda pode ser aplicado as
escolas de montagem alema, russa e francesa, que buscavam uma ruptura estética com um padréo
narrativo norte-americano, ou seja, contra uma tradicdo, mas € fundamental destacar que,
historicamente, aplicado ao cinema, o termo vanguarda foi mais vinculado as experimentacdes
realizadas pela avant-garde francesa. Utilizamos esse termo em sua forma original para nos
referirmos a um grupo de artistas que, residindo em Paris, buscavam romper com os limites
artisticos e, desse modo, promover uma hibridizacdo entre pintura, poesia, fotografia e cinema.

Neste sentido, suas experiéncias cinematograficas se caracterizavam pela busca de efeitos

plasticos em detrimento da subordinacdo dos mesmos a narrativa, conforme nos aponta Almeida

Salles:
A avant-garde, portanto, para Germaine Dulac, constituia um campo de pesquisa
consciente e deliberado, visando ndo a criagdo das obras desejadas em cinema,
mas a0 maximo de experimentagdo possivel no campo da técnica e da expressao
cinematografica, de cujos resultados se alimentaria o cinema ideal a ser

H 106

criado™".

%% 1pid., p. 60.

1SSALLES, Francisco Luiz de Almeida. Cinema de vanguarda. In: Cinema e verdade. Bender, Flora Christina. ;
Laurito, llka Brunhilde.(Org.). Sdo Paulo: Companhia das Letras , 1988, p.48.
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Como nos mostram algumas dessas experiéncias como Anemic Cinéma, de Marcel
Duchamp (1926); Entr’acte, de René Clair (1924) e Le Ballet Mécanique, de Fernand Légeér
(1924), o tom dessas peliculas era dado pelo desejo de se cruzar as fronteiras que dividiam os
modos de expressdo artistica. Essas experiéncias circunscreveram um periodo especifico: de 1921
a 1931, quando algumas divergéncias internas fazem com que esse grupo seja extinto. Porém,
seus preceitos acabam influenciando a vanguarda norte-americana do pés-guerra.

Robert Stam ressalta ainda que, sob o ponto de vista dos meios de producao das obras,
“Os filmes de vanguarda definiam-se ndo apenas por sua estética diferenciada, mas também por
seu modo de producédo, geralmente artesanal, com financiamento independente e sem conexdes

»107 A utilizacdo do termo vanguarda relacionada a arte

com os estudios ou a industria
cinematografica deve ser vista por dois angulos distintos, de acordo com Stam: “Em termos
politicos, pode-se distinguir entre uma vanguarda alto-modernista preocupada com a forma
autotélica e uma vanguarda ‘baixa’, carnavalizada, antiinstitucional e antigramatical, que atacava
o sistema artistico™'%,

Esse fato ocorre porque o cinema hollywoodiano consolidou uma gramatica através da
qual tem-se como referencial a idéia de reproduzir a realidade tal como ela se apresenta aos
nossos olhos. A busca de um realismo absoluto dentro da linguagem cinematografica atende aos

anseios que se estabelecem a partir da propria invengdo do cinema. Tomemos como referencial,

por exemplo, a declaragdo abaixo feita pelo escritor Maximo Gorki:

Quando as luzes se apagam na sala em que nos mostram a invencéo dos irmé&os
Lumiére, uma grande imagem cinzenta — sombra de uma gravura ruim — aparece
de repente na tela; é Une rue de Paris. Examinando-a, vemos veiculos, edificios,
pessoas, todos imdveis, e prevemos que esse espetaculo ndo trara nada de novo:
imagens de Paris, quem j& ndo as viu inumeras vezes? Mas, de repente, um

97 5T AM, Robert. Introdugéo & teoria do cinema. Tradugdo Fernando Mascarello. Campinas: Papirus, 2003, p. 72.
108 H
Ibid., p. 72.
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curioso clique parece produzir-se na tela; a imagem ganha vida. Os veiculos que
estavam no fundo da tela vém direto em nossa direcdo. Em algum lugar no
fundo, umas pessoas aparecem e quanto mais se aproximam, maiores ficam. No
primeiro plano, criangas brincam com um cachorro, ciclistas evoluem e

pedestres tentam atravessar a rua. Tudo isso se mexe, tudo isso transpira vida e,
109

subito, ao chegar a beira da tela, desaparece sabe-se la onde™.

Espanto, incredulidade e euforia marcam as primeiras sessdes de cinema do final do
século XIX. Espanto provocado por aquilo que Méximo Gorki descreveu como um aterrorizante
“movimento cinza de sombras cinzentas, mudas e silenciosas™**’; incredulidade pelo fato de que,
de uma timida primeira sessdo para 33 espectadores, a necessidade de ver para crer levou, em
poucos dias, cerca de duas mil pessoas para o Saldo Indiano, no Boulevard des Capucines, em
Paris; e euforia gerada pela expectativa de que o cinema seria uma forma de representacéo tao

completa da realidade que sugeria, para alguns, ser capaz de substitui-la, conforme o relato

abaixo, colhido pela historiadora do cinema Emmanuelle Toulet:

Quando esses aparelhos forem entregues ao publico, quando todos puderem
fotografar os seres que Ihe séo caros, ndo mais em sua forma imével, mas em

seu movimento, em sua acdo, em seus gestos familiares, com a palavra nos
111

labios, a morte deixara de ser absoluta™-.

A busca pela criacdo de tecnologias que pudessem oferecer uma cépia absolutamente
realista do mundo sensivel foi um imperativo no final do século XIX. O desejo de substituir a
auséncia pelo simulacro de uma presenca levou-nos a criacdo da fotografia, do museu de cera e
encontrou sua melhor expressdo através do cinema. As potencialidades oferecidas pela sétima

arte enquanto meio mecanico de reproducéo do real fizeram com que passassemos, rapidamente,

199 GORKI, Maximo. apud GUNNING, Tom. Cinema e histéria. In: XAVIER, Ismail (Org.). O cinema no século.
Rio de Janeiro: Imago, 1996, p. 22.

Y10 TOULET, Emmanuelle. O cinema, invencdo do século. Tradugdo Eduardo Branddo. S&o Paulo: Objetiva, 2000, p.
136.

1 hid., p. 17.
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da simples documentacdo da realidade feita pelos irmdos Lumiére a recriacdo e representacédo do
préprio drama humano através do cinema narrativo.

O sistema de estudios que se formou em torno da regido de Hollywood foi movido por
esse desejo obsedante de se reproduzir, com o méaximo de fidelidade, o0 mundo real. E dentro
dessa perspectiva que, ao longo do século XX, uma série de técnicas foram sendo desenvolvidas
no sentido de aproximar o espectador da sensacdo de realidade, com cenarios, cores e
sonorizacdo que pudessem sugerir estar-se diante da imagem exata da natureza, além da
construcdo de uma relacdo espaco-temporal coerente, que respeitasse a duracdo real do
acontecimento.

Esse conjunto de procedimentos caracterizou um tipo de constru¢do chamada “classica
hollywoodiana” que, de acordo com David Bordwell, “constitui uma configuracao particular das
opg¢oes normalizadas para representar a histéria e manipular a composigao e o estilo”*2. Centrada
dentro de uma unidade de espaco, tempo e acdo, a narrativa classica singularizou-se como um
conjunto de procedimentos formais que centraliza sua aten¢do nos movimentos efetuados por um
protagonista no sentido de resolver um problema ou atingir objetivos especificos.

A nocdo de vanguarda que vimos na literatura e nas artes plasticas necessitava do
componente tradi¢do contra o qual se insurgir para se legitimar e, dentro da histéria do cinema,
esse gesto de ruptura se manifesta a partir do momento em que 0S cineastas comegcam a
problematizar a questao da representacéo realista no cinema, tipica do cinema hollywoodiano.

Utilizamos, aqui, o vocabulo vanguarda ndo s6 para caracterizar as experiéncias estéticas

radicais feitas dentro do cinema, mas alargamos o seu sentido com o objetivo de abrigar toda a

112 BORDWELL, David. In: RAMOS, Ferndo Pessoa (Org.). op. cit., p. 277.
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manifestacdo estética que apresenta um certo nivel de experimentacdo. No caso de Macunaima,
narratividade e experimentalismo formam uma obra hibrida.

Vejamos o caso do cinema brasileiro. A perspectiva documental que era um procedimento
comum ao nosso cinema € uma contribuicdo do neo-realismo italiano. Surgido no pds-guerra,
essa estética cinematogréafica substitui a realidade simulada do cinema classico por uma tentativa
de se retratar a realidade tal como ela se apresenta, ou seja, dentro de uma perspectiva
documental. Isso significa dizer que a cdmera ja ndo € um instrumento que leva o espectador para
dentro da cena, mas torna-se apenas observadora; um registro do cotidiano.

Dentro dessa perspectiva, os diretores do Cinema Novo buscavam, entdo, adaptar textos
literdrios que estivessem em consonancia com 0s seus pressupostos ideoldgicos. Nelson Pereira
dos Santos, por exemplo, escolhe a prosa econdmica de Graciliano Ramos em Vidas Secas para
contribuir, através de sua estética documental, com o debate sobre a reforma agraria e a estrutura

social brasileira, como o proprio diretor destacou em 1972:

Naquele tempo, grandes discussfes sobre o problema da reforma agraria
estavam acontecendo no Brasil, e muitos grupos e setores da economia estavam
participando. Senti que o filme também deveria participar no debate nacional, e
que minha contribuicdo poderia ser a de um cineasta que rejeita uma visao
sentimental. Entre os escritores nordestinos, Graciliano Ramos & o mais
representativo, 0 que expressa a Visdo mais consistente da regido,
particularmente em Vidas Secas. O que o livro diz sobre o Nordeste em 1938

ainda é valido até hoje™*.

Assim como o filme Vidas Secas, Macunaima € fruto das transformacdes tanto tematicas
quanto formais sofridas pelo cinema mundial ao longo do po6s-guerra. De um modo geral, ja é

perceptivel que a partir dos anos 40 a historia do cinema faz um movimento muito parecido com

13 CARDENAS, Frederico de. & TESSIER, Max. [“Entretien avec Nelson Pereira dos Santos”] apud JOHNSON,
Randal. Literatura e cinema, didlogo e recriagdo: o caso de Vidas Secas. In: Literatura, cinema e televisdo/ Tania
Pelegrini et al. Sao Paulo: Senac/ Instituto Itad Cultural, 2003.
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a histdria da literatura. No inicio do século XX, conforme vimos, 0 romance passa por uma série
de transformacdes que, de alguma forma, estdo vinculadas com o modo como se apresenta a
prépria realidade do mundo moderno. Idéias como fragmentacdo e relativismo temporal passam a
estruturar as obras dos escritores modernistas.

O cinema faz esse mesmo movimento a partir da década de 40, momento em que a
narracdo ndo € mais vista exclusivamente como uma mimetizacdo da realidade, tomada como
unidade linear. Neste sentido, merece destaque o filme Cidadao Kane, de Orson Welles, que
narra a histéria de um grande magnata da imprensa norte-americana, subvertendo a ordem
cronoldgica e utilizando-se de diversos modos de interferir na narrativa, como o uso da narracdo
em off.

Paralelamente as inovacdes introduzidas por Welles na linguagem cinematografica, surge,
na Italia do pods-guerra, um modelo de cinema voltado tematicamente para uma posicdo de
guestionamento politico, de autoconsciéncia, o ja referido neo-realismo. Além da inovacéao
tematica, essa estética buscava uma linguagem que pudesse funcionar como um documento da
realidade. Evidentemente, o diferencial aqui esta no fato de que essa realidade a ser mostrada ndo
se enquadrava no modelo classico, pois fugia ao padrdo mocinhos e mocinhas hollywoodiano,
por utilizar cenarios naturais e ndo estidios e também por serem protagonizados por atores
desconhecidos.

Esse modelo é importante pois serd adotado por alguns representantes do cinema moderno
brasileiro, como € o caso de Nelson Pereira dos Santos que, como vimos, ao adaptar Vidas Secas,
de Graciliano Ramos, busca construir um retrato fiel do dia-a-dia dos retirantes nordestinos.

Ao longo dos anos 50, um outro fator age no sentido de se estabelecer uma consolidagéo

do cinema moderno: a evolucdo tecnologica. Os negativos tornam-se mais sensiveis, surgem
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cameras e refletores mais leves possibilitando formas de producdo mais baratas e uma maior
agilidade nos movimentos de camera.

Todo o conjunto de mudancas acima destacado vai influenciar o aparecimento de diversos
movimentos de renovacdo do cinema ao redor do mundo. De um modo geral, esse cinema que se
erige a partir da transicdo dos anos 50 para a década de 60 é marcado, pelo menos, por trés
caracteristicas: a saida dos estddios e uma maior preocupacao com o registro da realidade; uma
maior liberdade narrativa, com 0 uso de recursos como a narrativa nao-linear (uso do flashback,
abandono da introducdo e adocdo dos tempos mortos); e o abandono da narrativa fundamentada
nos pontos “altos” (que mostram os fatos excepcionais da vida), com maior atengao correlata aos
fatos cotidianos.

Certamente as caracteristicas acima apresentadas variam em maior ou menor grau do
trabalho de um cineasta para outro, entretanto, existe, pelo menos, dois pontos para onde
convergem as preocupacdes desses realizadores: a experimentacdo no campo da linguagem e o
discurso politico e/ou existencial, em movimentos chamados Nouvelle Vague (Franca, Japdo e
Poldnia), Cinema Novo (Brasil e india) e Free Cinema (Inglaterra).

O Brasil, em termos historicos, sempre apresentou grande desejo, mas pouco sucesso, de
implantar um sistema de estudios e, na década de 50, havia vivido um novo momento de fracasso
com as experiéncias das companhias Vera Cruz, Maristela e Multifilme. Os preceitos do cinema
moderno da transicdo da década de 50 para a de 60 aparecem como um paradigma a ser utilizado
em nossa cinematografia, ou seja, investe-se na idéia de se fazer filmes baratos, mostrando o
Brasil de maneira realista, mas tambem inventiva, e abordando os problemas sociais da
populacdo. Surge assim o Cinema Novo que teve como mote a famosa frase de Glauber Rocha:
“uma camera na mao e uma idéia na cabega”, significando que as idéias suprem as dificuldades

econdmicas.
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Do ponto de vista do discurso, 0s cinema-novistas seguiam o paradigma instaurado por
um manifesto de Glauber Rocha intitulado “Estética da fome” que, em sintese, defendia a
realizacdo de um cinema que esteticamente se adequasse ao objeto mostrado, ou seja, a “pobreza
técnica” era a melhor forma de se representar a pobreza da prépria populagao.

O filme Macunaima, como ressaltamos anteriormente, foi lancado em 1969 e situa-se em
um momento em que, esteticamente, os cinema-novistas buscam formas de aproximagdo com o
publico sem, necessariamente, lancar mao das formulas gastas da narrativa classica

hollywoodiana, conforme afirma Glauber Rocha:

Atualmente (1970) investigamos estas formas populares brasileiras muito
ligadas ao publico através do teatro, da musica popular, das dangas populares e
também da literatura, extraindo dai algumas estruturas que possam ser
empregadas [...] na comunicagdo com o publico, com muitos elementos criados
por esse mesmo publico.

[...]

dentro da tradicdo da literatura e muasica brasileira e dentro desta tendéncia que
chamamos de Tropicalismo [...], hd& uma gama infinita de possibilidade de
comunicagdo com o publico através de uma linguagem muito violenta, muito

agressiva™*.

Dentro dessa perspectiva, uma série de filmes foi realizada com o intuito de se representar
o0 Brasil através de formas alegoricas, como Brasil Ano 2000, de Walter Lima Jr., Pindorama, de
Arnaldo Jabor e Macunaima, de Joaquim Pedro de Andrade.

No filme de Joaquim Pedro, o livro de Méario de Andrade serve como referencial para se
construir, conforme vimos, uma alegoria histdrica sobre o proprio pais a partir da histéria de um

indio que foi “devorado” pelo Brasil. Esteticamente, a obra do cineasta brasileiro situa-se em uma

zona limitrofe entre a linguagem cléssica e a linguagem moderna do cinema.

14 ROCHA, Glauber. apud RAMOS, Ferndo Pessoa (Org.). Histéria do cinema brasileiro. S&o Paulo: Art Editora,
1987, p. 374.
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Macunaima é uma obra sincrética que retne as diversas influéncias do cinema moderno
que apontamos. O personagem é um anti-heroi, sem uma identidade definida e, por isso, € ao
mesmo tempo bom e mau e a cada momento veste-se de uma maneira diferente, dificultando para
0 espectador a sua identificacdo com o protagonista, como ocorre nas narrativas classicas.

Outros elementos como o uso da narracdo em off, da metalinguagem, a concepcao plastica
e a sonoplastia nos mostram que, no processo de adaptacdo, o diretor Joaquim Pedro de Andrade
buscou adequar ao cinema e as concepc¢des estéticas de seu proprio tempo, o discurso

vanguardista de Mario de Andrade.



3 MACUNAIMA: CINEMA E LITERATURA REINVENTADOS

A obra de Joaquim Pedro de Andrade propicia ao espectador uma experiéncia singular.
Ao longo dos seus cento e vinte minutos de exibicdo, Macunaima oferece ao publico ndo sé uma
historia sobre a epopéia de um anti-herdi, mas também um objeto artistico que Ihe permite refletir
sobre questBes politicas e estéticas fulcrais para a compreensdo da propria cultura brasileira ao
longo da década de 60.

Cerca de quarenta anos depois de sua incursdo pela Sdo Paulo de Méario de Andrade, o
indio amazonense tem seu itinerario reeditado pelo cineasta Joaquim Pedro de Andrade. Contudo,
0 espanto e a perturbacdo do personagem, provocados pela civilizacdo maquinica, cedem lugar a
uma experiéncia urbana marcada pelo choque de idéias e por uma estética multifacetada. O
Macunaima de Joaquim Pedro vive no contexto da ditadura militar e tem que enfrentar a
burocracia da cidade grande, casa-se com uma guerrilheira e é acusado de ser um subversivo.
Além disso, o protagonista hibridiza em si uma multiplicidade de referéncias da industria da
cultura de massa, que vao do rock’n roll ao tango, das roupas sintéticas a estética hippie.

Os quatro decénios que separam os herois de Mario de Andrade e de Joaquim Pedro nos
mostram que, da primeira geragdo do modernismo brasileiro ao Cinema Novo, a cultura brasileira
passou por transformacges significativas e coube a sensibilidade do cineasta carioca a tarefa de
articular os pontos-chave da rapsodia modernista as questdes politicas e estéticas do seu proprio
tempo.

A obra de Mério de Andrade, conforme vimos, significou um marco no modernismo
brasileiro por abrir um novo campo de discussdo acerca das questdes identitaria e estetica.

Utilizando-se de procedimentos nada convencionais como a mistura de géneros e a ruptura com
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as estruturas narrativas classicas, o livro Macunaima rendeu diversas reflexdes, entre as quais
destacamos duas: 1) a mistura entre elementos arcaicos € modernos em nossas representacdes
culturais; e 2) a utilizacdo do humor, da ironia e da parddia como forma de critica. Desse modo, 0
interesse despertado pelo livro de Mario de Andrade abrange tanto o campo da historia das idéias
quanto o das formas, e 0 processo de adaptacdo de Joaquim Pedro levou em consideracéo esses
pressupostos.

Se imaginassemos, hipoteticamente, o filme Macunaima como uma realizacdo
absolutamente fiel ao original, certamente teriamos visto na tela um filme cujas idéias estariam
estancadas em um periodo especifico: a década de 20. Contudo, conforme ja salientamos, uma
adaptacdo é sempre um ato ideoldgico e estético, e, no trabalho de Joaquim Pedro é perceptivel
que as linhas de interesse do livro — destacadas acima — sdo um ponto de partida para que se
reflita sobre a contemporaneidade. No ato de reelaborar, portanto, a obra de Méario de Andrade, o
diretor brasileiro imprimiu um olhar atualizado, em consonancia com as questdes politicas e
estéticas de seu préprio tempo.

Do ponto de vista formal, enfatizamos que a obra de Mario de Andrade possui um aspecto
notavel: ela consegue ao mesmo tempo utilizar-se de uma estrutura esquematica — a rapsédia — e
de elementos vanguardistas como a busca por uma ruptura sisteméatica com regras de composicao
de espaco, tempo, personagem e linguagem. De acordo com Haroldo de Campos, “Mario
conseguiu divisar o que havia de invariante na estrutura do conto folclorico para, justamente,
com intuitos artisticos, poder jogar criativamente com elementos variaveis sobre o esquema de
base”™. O filme de Joaquim Pedro respeita a proposta estrutural do texto de Mario de Andrade,

acrescentando, no entanto, novos elementos. Inicialmente, nossa percep¢do nos leva a crer que

15 CAMPOS, Haroldo de. op. cit., p. 375.
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estamos diante de um filme pertencente a um padréo narrativo convencional. A camera é sempre
posicionada de modo a termos um enquadramento dos personagens — seja em um plano
americano, italiano ou primeirissimo plano — de um modo geral sem desestabilizacGes ou
movimentos bruscos. A gramatica classicista também € respeitada no jogo campo e contracampo
que se estabelece atraves da montagem e que nos permite ter a impressdo de estarmos diante de
uma histéria linear, com personagens definidos e divididos entre bons e ruins que definem os
conflitos que se sucedem. Contudo, aos poucos, vamos percebendo que o diretor introduz na
narrativa signos que vado provocando perturbacGes no espectador e, desse modo, mostram a
vinculacdo do filme ao cinema moderno.

Como vimos, a natureza do cinema moderno estava ligada, em sintese, a recusa
sistematica dos procedimentos narrativos classicos e, em contrapartida, instituia uma maior
intervencdo estilistica e ideolégica do diretor na obra. Em Macunaima, Joaquim Pedro de
Andrade subverte as normas classicas ao utilizar atores inadequados para oS pap€is € uma
concepcdo de sonoplastia, cendrio e figurino que o colocam em sintonia com as vanguardas
artisticas brasileiras da década de 60 e com o cinema internacional de vanguarda.

Na cena de abertura do filme, os créditos iniciais sdo sobrepostos a uma imagem verde-
amarelada cujo enquadramento sugere uma perspectiva da grandiosidade da natureza brasileira.
Ao fundo, ouvimos a Marcha aos Herdis do Brasil, de Heitor Villa-Lobos. Na obra de Mério de
Andrade, conforme analisa Haroldo de Campos, 0 primeiro periodo do texto retém um elemento
de plenitude natural, de paradisiaco que ¢ dado pelo vocébulo “siléncio”: “Houve um momento
em que o siléncio foi tdo grande escutando o murmurejo do Uraricoera [...]”". No filme, esse
equilibrio € dado pela justaposicdo da marcha de enaltecimento dos herdis associada a bela

imagem estatica de fundo.



76

A introducéo, segue-se uma tela vermelha e, ao fundo, ouve-se a voz de um narrador que
retoma o periodo inicial do texto de Mario de Andrade: “No fundo do mato-virgem, foi um
siléncio tdo grande, escutando 0 murmurejo do Uraricoera que” e, entdo, a narrativa ¢
interrompida e, em seguida, somos surpreendidos por uma imagem grotesca: o ator Paulo Josg,
travestido de mae de Macunaima soltando um enorme grito. E interessante perceber, nessa cena
inicial, que Joaquim Pedro joga com um recurso que s6 o cinema poderia oferecé-lo. Como a
cena dos créditos ja sugere um mato-virgem, é de se pensar que a narracao poderia continuar
sobre a tela verde-amarelada, o que provocaria uma harmonizacdo entre imagem e narracao.
Contudo, Joaquim Pedro opta pelo efeito contrastante provocado pela narragdo em off sob uma
tela vermelha, preparando — como um preludio que visa chamar a aten¢do do publico - o
espectador para a grotesca cena inicial que vai simbolizar, justamente, a quebra dessa harmonia.

Além desse aspecto que esta em acordo com o desenvolvimento fragmentario da
narrativa, hd& um outro que, nessa mesma cena, provoca uma dissonancia na relacdo de
verossimilhanga. De um modo geral, os diretores classicos sempre buscaram, para atuar em seus
filmes, atores cujas caracteristicas fisicas enquadravam-se nos papéis destinados a eles e, assim,
produziam no espectador a sensacdo de se estar diante de uma situacdo real. Em Macunaima, essa
expectativa frustra-se j& na primeira cena, em que vemos um homem — Paulo José — travestido de
mulher e um outro homem — Grande Otelo — representar o papel de um recém-nascido. Ao longo
do filme, 0 mesmo ator — Grande Otelo — reaparece mais uma vez como um bebé — agora filho de
Macunaima e Ci. Esse procedimento cria no espectador a ideia de distanciamento, na concepcao

brechtiniana®*® do termo, em que aquele que assiste a uma encenagao tem a consciéncia disso.

18 De acordo com o diciondrio Sesc de cultura: “Como observou Roland Barthes, o épico em Brecht constitui uma
forma de ‘deciframento’ do mundo, mais audaciosa do que ‘pura subversdo da linguagem’ proposta pelas vanguardas
de sua época ou posteriores. Na qualidade de um teatro da inquietagdo, buscou fazer com que a audiéncia se
percebesse separada do drama, se distanciasse mentalmente dos eventos, a fim de poder critica-los, intuir suas causas
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A nocdo de distanciamento se reitera no uso da narracdo em off. Em Macunaima, percebe-
se que esse tipo de técnica é utilizado em duas situacdes especificas. Em alguns momentos,
funciona como uma forma de valorizacdo do texto de Méario de Andrade, pois as informacdes que
sdo veiculadas pela narracdo versam, fundamentalmente, sobre eventos que sdo perceptiveis
através da propria imagem. Nesse caso, teriamos uma espécie de dupla forma de comunicacdo da
mesma informacéao que tem por objetivo reforcar o texto original.

Ja em outros momentos, 0 uso da narragdo em off cumpre a funcéo de interferir na propria
narrativa, chamando atencdo para o seu processo de constru¢do e, portanto, instituindo a
referencializacdo metalinglistica. Na cena em que se mostra a chegada de Macunaima, seus
irm&os e Iriqui na cidade de S&o Paulo, o narrador em off diz que “liriqui gostou muito da cidade
e arrumou um emprego numa casa de mocas, desaparecendo do filme.” Esta interferéncia da
locucdo em off institui a autoconsciéncia de estarmos diante de um filme em que, por desejo do
diretor, um personagem esta sendo eliminado e essa intencdo € comunicada ao publico, gerando
um efeito algo comico.

Em outro momento, quando Macunaima encontra-se morando com Ci, a interferéncia
dentro da narrativa é feita através do uso de intertitulos. Esse recurso, como se sabe, foi difundido
durante a era do cinema mudo, em que os filmes necessitavam da inser¢do de fotogramas com
textos que explicassem determinadas passagens da hist6ria ou que apresentassem, por escrito, 0
didlogo entre os personagens. A partir dos anos 30, no inicio da era do cinema sonoro, 0
procedimento cai em desuso. No entanto, em filmes modernos como Macunaima o uso dos
intertitulos ndo se da por necessidade, mas sim como uma forma de se fazer uma referéncia a

propria linguagem cinematogréafica, instaurando um processo metalinglistico. Na cena em

mais profundas e reais, e ainda desejar que uma outra situacdo fosse ndo apenas possivel, como suscetivel de
reivindicagao”. CUNHA, Newton. op. Cit., p. 640.
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questao, o intertitulo escrito “Muitas vezes depois” aparece entre duas cenas, separando dois
momentos, entre varios outros, em que o casal mantém relac6es sexuais. O detalhe a ser notado é
que a tipologia utilizada nos caracteres nos remete ao padrdo grafico da era do cinema mudo, 0
que caracteriza, mais uma vez, a intencdo de se fazer uma referéncia a prépria historia do cinema
de maneira parddica.

As perturbacdes provocadas pelo filme ndo se limitam aos aspectos visuais, mas também
abrangem o campo da sonoplastia. Ela funciona como um elemento que interfere na narrativa. Ha
no filme Macunaima, pelo menos trés momentos que podem ser considerados extremamente
representativos desse recurso.

O primeiro deles se refere a0 modo como a sonoplastia funciona, como um comentario
dissonante sobre aquilo que € mostrado. A primeira tomada do filme é seguida por um close das
pernas da mde de Macunaima e o surgimento do hero6i que surpreende o espectador pela falta de
realismo da cena, ja que se mostra o ator Grande Otelo berrando como um recém-nascido. Em
substituicdo ao discurso do narrador, no filme vemos os irmdos Maanape e Jigué pegarem
Macunaima no colo, a mée chamar atencdo para a feira do menino e anunciar o nome da crianca
COm um comentario supersticioso que ndo havia no livro: “Macunaima, nome que comega com
ma, tem ma sina”. Ao anuncio do nome, sucede, enfaticamente o grito de celebracio de Maanape
e Jigué: “Macunaima, her6i de nossa gente.” Mais uma vez o espectador ¢ surpreendido, pois
surge um outro traco de antinaturalismo, j& que ouve-se um coro proferir a frase, algo que a
imagem ndo mostra.

Numa cena seguinte, Sofard e Jigué se aproximam de Macunaima. Sofara brinca com o
heroi e coloca as méos em sua genitalia. A méde de Macunaima enuncia o provérbio popular:
“espinho que pinica de pequeno ja traz ponta” e, em seguida, ouve-se um barulho de um tiro.

Como ninguem portava uma arma e ndo havia nenhum tipo de conflito que envolvesse o uso da
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mesma, a sonoplastia ndo serve a producdo de sentido da narrativa, mas indica uma intervencao
do diretor, uma colagem aleatéria & maneira tropicalista®*’.

Num terceiro momento, apés relagcdo sexual entre Macunaima e Ci, o telefone toca. O
herdi atende e uma imagem nos mostra sua interlocutora: uma mulher usando um vestido de
couro em primeiro plano e, ao fundo um poster de Ci — fotografada como uma guerrilheira.
Quando ouvimos a voz extremamente grave da mulher que pergunta “A Ci esta?”, percebemos
que ndo se trata de sua voz natural, mas sim de um som que é processado artificialmente.
Contudo, ao procurarmos no cenario, ndo encontramos nenhum tipo de equipamento que dé
verossimilhanca ao fato. Como néo ha nenhum recurso cénico que justifique o ocorrido dentro do
préprio filme, somos remetidos para fora dele, para o seu préprio processo de construgéo.

Esses procedimentos narrativos nao-convencionais que aproximam a obra de Joaquim
Pedro de Andrade do cinema de vanguarda da década de 60 no Brasil e no mundo nos mostram a
preocupacdo do diretor em produzir uma obra que tivesse, naquela contemporaneidade, 0s
mesmos componentes estéticos que a obra de Mario de Andrade possuia nos anos 20, porém
atualizados. Desse modo, assim como a obra do escritor paulista estava para as vanguardas
histéricas do inicio do século, a obra do diretor carioca se relacionava com o movimento
tropicalista, o que se percebe claramente na concepcéo plastica e sonora do filme.

A partir do momento em que chega na cidade de Sdo Paulo, Macunaima passa a carregar
consigo toda uma multiplicidade de signos da civilizagdo moderna, como roupas sintéticas,
guitarra elétrica, entre outros. A maneira como 0 personagem — simbolo do primitivismo —
incorpora os elementos modernos nos remete para uma das discussdes centrais na arte brasileira
do periodo: 0 modo como o artista brasileiro articulava os elementos “arcaicos” da propria

cultura com os signos da industrializacdo e da cultura de massa. Ndo por acaso, no sentido de

17 Desenvolveremos esse conceito adiante, Cf p. 80.
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refletir sobre esse fato, volta a baila uma das principias chaves explicativas da cultura brasileira
durante a década de 20: a antropofagia.

Sob o signo da degluticdo que, conforme vimos, € a idéia basilar desse movimento, surge,
nesse periodo, dentro da cultura brasileira, 0 movimento tropicalista, cujas experiéncias estéticas
se refletem no filme de Joaquim Pedro de Andrade.

Esse movimento mostrou as suas primeiras obras e inten¢des em outubro de 1967, durante
o Il Festival de Musica Popular da TV Record de Sdo Paulo. Na ocasido, as cancbes Alegria,
Alegria, de Caetano Veloso, e Domingo no Parque, de Gilberto Gil, causaram estranheza e
admiracdo ao mesmo tempo, tendo sido executadas sob vaias, protestos e aplausos.

O filme de Joaquim Pedro se mostra claramente em sintonia com 0 movimento

tropicalista, como afirma Ferndo Ramos:

Macunaima é obra préxima ao movimento tropicalista, ndo so por ter sido feita a
partir de um original de Mario de Andrade, mas também pela justaposicdo
repetida do arcaico e do moderno. Dentro da trama original do romance,
Joaquim Pedro introduz aspectos do Brasil “moderno”, de 1968, explorando os
seus aspectos mais bizarros e cafonas.™®

Do ponto de vista da concepcao visual, Macunaima apresenta uma construcdo heterdclita

119 Os cenérios, os figurinos e os objetos em cena nos oferecem uma

bem a maneira tropicalista
explosdo de cores e cumprem um papel que vai muito além da simples imitagdo da realidade —
como no cinema classico. No filme de Joaquim Pedro, 0s objetos entram em cena para provocar o

espectador no sentido do seu significado dentro de determinado contexto. Sob essa perspectiva,

118 RAMOS, Ferndo Pessoa (Org.). op. cit., p. 374.

19 De acordo com Celso Favaretto, o tropicalismo “Elabora uma construcdo feita de imagens estranhas, de carater
onirico, que, desmontadas, iluminam como numa cena as indefinigdes do pais. Esta cena é alusiva: a mistura e a
dramatizagdo das ‘reliquias do Brasil’ evidenciam a aberragdo resultante da justaposicdo dos anacronismos e da
modernizagdo”. FAVARETTO, Celso. Tropicalia, alegoria, alegria. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 1995, 113 - 114.
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hd pelo menos trés cenas exemplares: quando Ci chega em casa e encontra Macunaima, o
momento em que o0 herdi se traveste de francesa e tenta reaver a Muiraquita na casa de Venceslau
Pietro Pietra e quando o indigena vai embora de S&o Paulo com seus irmaos.

Apos chegar a Sado Paulo e travar contato com Ci, Macunaima passa a morar com a
guerrilheira. Na primeira cena em que o interior da casa na qual eles moram é revelado vemos,
através de um plano sequéncia, a guerrilheira chegando em casa e, na medida em que ela
caminha, percebemos que paredes, portas e janelas sdo pintadas com cores variadas e berrantes:
azul, verde, amarelo e lilas. Além disso, a decoracdo da casa é fundamentalmente constituida de
elementos pertencentes a indudstria de cultura de massa — televisdo e toca-discos — e signos que
remetem a guerrilha — mimedgrafo, metralhadora e garrafas de coquetel molotov preparadas.
Esses elementos cenograficos nos afastam de uma perspectiva realista e acabam interferindo na
prépria narrativa. Se, nos filmes classicos, um objeto ou elemento do cenério s6 era destacado
guando exercia uma funcdo importante dentro da trama (uma prova de um crime, por exemplo),
em Macunaima esses elementos cenograficos sao dispostos como uma colagem de referéncias e
devem ser compreendidos como uma estetizagdo dos produtos industrializados. Na cena
destacada, por exemplo, vemos uma metralhadora pregada em uma parede. O objeto em si serve-
nos para a identificacdo de Ci como uma guerrilheira, contudo, ao ser colocado em uma parede
vermelha, ele é ndo apenas submetido a uma situacdo antinaturalista, como também fica em uma
condicéo de exposicdo que chama atencdo para o seu proprio design. O mesmo acontece com o
toca-discos, o radio e 0 mimedgrafo que destacam a presenca da modernidade tecnoldgica na casa
de Ci, gerando um efeito de grande plasticidade.

A presenca desses aparelhos industrializados também cumpre a funcdo de destacar a
presenca dos meios de comunicacdo de massa no cotidiano do brasileiro. A metralhadora na

parede vermelha soa como uma publicidade em uma revista e, dentro dessa perspectiva, vale
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também destacar outra cena, em que Macunaima atende ao telefone e uma mulher com voz
masculinizada pergunta por Ci. A mulher encontra-se sentada em uma poltrona, ao fundo ha uma
parede branca com um poster de uma mulher — que reconhecemos ser a prépria Ci — vestindo
uma calca jeans, com uma metralhadora em uma méao e um revolver em outra. O poster faz,
obviamente, referéncia a linguagem publicitaria e, por conseguinte, a indastria de comunicacédo
de massa.

A sequéncia seguinte destaca 0 momento em que Macunaima se traveste de francesa e vai
a casa de Venceslau Pietro Pietra para recuperar a muiraquitd. Quando o anti-herdi adentra a casa
de seu antagonista, encontra-o em uma banheira. Ao fundo, vemos uma cortina vermelha e duas
mulheres seminuas que simulam serem estatuas.

A terceira seqliéncia destacada é, talvez, a passagem mais emblematica do filme (e do
livro também). Ela diz respeito ao momento em que o0 her0i retorna para a selva amazonica
dentro de uma jangada, vestido de cowboy e tocando uma guitarra elétrica.

O que vemos nesta cena ¢ uma justaposicdo de varias referéncias culturais. E fato que
desde o inicio do modernismo as fronteiras puristas tém sido destruidas, todavia na cena que se
vé, os multiplos signos expostos funcionam, emblematicamente, como um comentario sobre o
préprio modo como a cultura brasileira se comportava naquele periodo: um indio (desde o
romantismo o grande simbolo da civilizacdo genuinamente brasileira) vestido de cowboy
(influéncia do cinema norte-americano) e tocando uma guitarra elétrica (referéncia ao rock’n
roll). Desse modo, Macunaima causava no espectador um efeito parecido com a cangdo pop

Alegria, Alegria que, de acordo com Celso Favaretto: “denotava uma sensibilidade moderna, a
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flor da pele, fruto da vivéncia urbana de jovens imersos no mundo fragmentario de noticias,
espetaculos, televisao e propaganda”lzo.

As trés seqiiéncias analisadas sdo exemplares para se pensar no modo como,
esteticamente, buscava-se pensar sobre as questBes culturais brasileiras daquele periodo
promovendo, em sintese, uma hibridizacéo de diversas matrizes culturais.

Dentro dessa perspectiva, ainda € importante refletir sobre os aspectos plasticos sugeridos
naquilo que diz respeito ao uso das cores. Conforme vimos nas sequéncias enfocadas, de um
modo geral, os cenarios e os figurinos de Macunaima apresentam uma explosdo das mais
variadas cores. Em um determinado momento, o heroi aparece vestido com um roupdo roxo, em
outro com um casaco colorido e cheio de colares, enquanto o industrial Venceslau Pietro Pietra
concilia terno e gravata com bermuda. Esse procedimento nos mostra que Joaquim Pedro de
Andrade constroi uma critica bem humorada do modo como o brasileiro sincretiza diversas
influéncias culturais, conforme reitera Celso Favaretto: “De um lado, associava-se a moda ao
psicodelismo, mistura de comportamentos hippie e musica pop, indiciada pela sintese de som e
cor; de outro, a uma revivescéncia de arcaismos brasileiros, que se chamou de ‘cafonismo’”*.

O “cafonismo” ¢ um procedimento estético que estd diretamente vinculado com a idéia
de mau gosto. Etimologicamente, a palavra cafona tem origem no italiano cafone que, desde o
século XIX era utilizada para designar aquele individuo que era tido como humilde, tolo. Essas
caracteristicas eram perceptiveis no modo como ele se apresentava ingénuo diante das inovagoes
tecnoldgicas e na mudanga dos costumes. O tropicalismo — e o filme Macunaima por extensdo —

propde uma leitura semelhante no que diz respeito a postura do brasileiro diante das

transformac0es advindas da industrializago.

120 EAVARETTO, Celso. op. cit., p. 20.
21 |hid., p. 23.
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O modo como 0s personagens se vestem alude a essa perspectiva critica na medida em
que, através dele, instaura-se o procedimento cafona que, conceitualmente, deve ser
compreendido a partir da nocdo de kitsch. Essa palavra alema, cuja melhor traducdo é mau gosto,
foi criada no intuito de se estabelecer uma critica aos procedimentos relativos a industrializacéo
do objeto artistico que, nesse estagio, era visto como um produto estético de mau gosto, sem
refinamento, de qualidade inferior'?,

O kitsch manifesta-se na combinacdo heterogénea e no pastiche de estilos, na imitacéo e
apropriacdo, na banalizacdo, na deterioracdo do gosto e, 0 que é fundamental em se tratando de
indastria cultural, na facilidade de reproducdo. E nessa perspectiva que, o Macunaima
“contrabandista de signos” lingiiisticos, conforme expressdo utilizada por Eneida Maria de Souza,
amplia a sua pratica na adaptacdo de Joaquim Pedro, na medida em que o anti-heroi
contrabandeia também signos visuais e sonoros, produtos da civilizacdo industrial, e que tornam
o0 indio amazonense um consumidor como qualquer outro. Esse aspecto democratico é apontado
por Clement Greenberg: “O Kitsch é um produto da revolugdo industrial que, urbanizando as
massas da Europa ocidental e da América, implantou a chamada alfabetizagao universal”*?,

Macunaima hibridiza esses signos culturais adquiridos a partir do consumo. Essa atitude
indica uma clara ironia em relacdo ao modo como um cidaddo do terceiro mundo molda uma
identidade cultural hibrida que se situa entre sua cultura genuina e a maneira como incorpora 0s
padrdes esteticos e comportamentais das metropoles. O anacronismo se revela entdo no cafona,

no kitsch, ou seja, no sentido estético do protagonista que transita entre varias identidades: é

indio, veste-se de cowboy, de hippie, de roqueiro e de cantor “brega”. E importante ressaltar que

122 MOLES, Abraham. O kitsch: a arte da felicidade. Tradugao Sergio Miceli. S&o Paulo: Perspectiva, 1994.
12 GREENBERG, Clement. In: FERREIRA,Gléria. e COTRIM, Cecilia. (Org.). op. cit., p. 28.
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esse hibrido entre diversas matrizes culturais citadas ndo é visto como desprezo as mesmas, mas
sim enquanto um modo de valoriza-las.

Desse modo, Macunaima vai, aos poucos, distanciando-se das narrativas classicas e se
singularizando como uma obra efetivamente alegdrica. O conceito de alegoria é extremamente
abrangente e abarca desde a idéia do tropo linguistico até atingir uma concepcéo cultural mais
ampla como ocorre nos textos de Walter Benjamin®*.

O professor Ismaill Xavier construiu uma tese sobre a presenca da alegoria no discurso
cinematogréafico brasileiro dos anos 60, cujo referencial pode ser estabelecido no filme Deus e o

Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha:

Nos anos 60, o exemplo capital de alegoria do Brasil, filme de Glauber anterior ao
golpe de 64, instancia tipica de convivéncia entre a invencdo formal que define

um novo horizonte para o cinema e a alegoria que resulta do afad de pensar o

destino nacional numa obra-sintese?.

A alegoria deve ser compreendida aqui, portanto, como uma forma estético-simbodlica de
se expressar 0 pensamento contraditorio da cultura brasileira ao longo dos anos 60. E neste
sentido que se torna fundamental recorrer, novamente, ao ponto de partida de nossa analise que
diz respeito as escolhas empreendidas por Joaquim Pedro na adaptacdo a obra de Mario de
Andrade.

Como vimos, Macunaima é um filme que pode parecer, em primeira instancia,

convencional, principalmente se tomarmos como ponto de referéncia a obra original de Mario de

122 De acordo com Ismail Xavier: “A idéia da presenca de uma experiéncia ndo mediada no simbolo é agora vista

como uma tentativa ilusoria de negar a mediacdo da linguagem, e a alegoria é redimida como discurso que
mergulha”, citando Walter Benjamin, “nas profundezas que separam a existéncia visual do significado”. XAVIER,
Ismail. A alegoria histdrica. In;: RAMOS, Ferndo Pessoa. Teoria contemporanea do cinema, volumes | e Il. Sao
Paulo: Senac, 2005, p. 358.

125 XAVIER, Ismail. Alegorias do Subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo, cinema marginal. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1993. p.134.
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Andrade. Nesse caso, poderiamos ter a falsa impressdo de que o diretor teria, digamos,
domesticado a obra revolucionaria do escritor paulista. Contudo, conforme temos demonstrado, o
carater vanguardista permanece na obra cinematografica, sobretudo por dois motivos. Em
primeiro lugar, deve se considerar o fato de que a cultura brasileira nesse periodo expressava
esteticamente as contradi¢cGes na qual estava inserida, buscando uma forma de expressao hibrida
entre 0 moderno e o arcaico, o erudito e o popular e entre a vanguarda e a tradi¢do. Propor uma
forma hibrida entre a tradicdo e a vanguarda é um tipo de experimentalismo e, portanto, constitui-
se como uma atitude vanguardista, mesmo que pareca contraditorio. E importante lembrar que a
musica brasileira do mesmo periodo tinha como principio conceitual buscar uma conciliacdo

entre tradicédo e ruptura, conforme afirma a pesquisadora Santuza Cambraia Naves:

Ao contrario das vanguardas estéticas, as quais geralmente postulam a ruptura
radical com a tradicdo, a tropicalia adotou uma postura incorporativa com relacéo
a grande parte do repertério popular musical. Em outras palavras, no movimento
tropicalista a tradicdo musical é valorizada, embora se faca um recorte diferente

dos elementos culturais a serem utilizados?°.

Além do aspecto paradoxal fazer parte da idéia de experimentagdo artistica na cultura
brasileira dos anos 60, é importante destacar que o refinamento da expressao alegoérica, que se da

através da montagem, também constitui um elemento por exceléncia vanguardista, como salienta

0 ensaista Peter Biirger:

It is important to clearly understand at the very onset that the concept of
montage does not introduce a new category meant to replace the concept of
allegory. Rather, It is a category that permits a more precise definition of a
particular aspect of the concept of allegory. Montage pressupposes the
fragmentation of reality and describes the phase of the constitution of the work.
Since the concept plays a role only in the fine arts and in the literature but also in

126 NAVES, Santuza Cambraia. Da bossa nova & tropicélia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001, p. 47.
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the film, it is necessary to first clarify what it refers to in each of the various
media'?’.

O discurso de vanguarda, nos moldes em que propomos, esta presente na narrativa filmica
de Joaquim Pedro de Andrade. Através de uma analise detalhada das formas imagéticas dadas as
passagens adaptadas do livro de Mario de Andrade, percebemos que o diretor carioca buscou
utilizar-se de procedimentos estéticos em sintonia com a modernidade artistica brasileira da
década de 60.

Essa adequacdo entre forma e contetdo € fruto da confluéncia de idéias entre o
modernismo literario dos anos 20 e o cinema moderno brasileiro da década de 60, conforme

afirma Heloisa Buarque de Holanda:

A década de 60, por sua vez, retoma em novos termos, a proposta modernista de
descoberta do Brasil. Em 22, falava-se em independéncia cultural como em 60
falava-se em independéncia econdmica. A experiéncia de 22 tentava definir uma
nacionalidade: pesquisar suas raizes, descolonizar a cultura brasileira. A
preocupacdo da producéo cultural de 60 era, ainda, a descoberta do Brasil, mas
agora em termos de sua estrutura social e econdmica.’?®

Nesse sentido, € sintomatico que, tanto o inicio quanto o final do filme tenham ao fundo a
marcha Desfile aos herois do Brasil, de Heitor Villa-Lobos. No inicio, conforme analisamos,
ouve-se a musica embalando a apresentacdo do filme que é feita sobre uma tela com cores e
formas que sugerem a grande extensdo da natureza brasileira, 0 que soa como um discurso
ufanista romantico. Ao longo do filme, vemos que, na verdade, a perspectiva que se instaura é a

de se criticar a propria patria.

27 BURGER, Peter. op. cit., p. 73.
128 HOLANDA, Heloisa Buarque de. op. cit., p. 66.
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Ja no final do filme, o sentido de “heroismo” ¢ retomado pela marcha justamente no
momento em que Macunaima ¢é devorado pela Uiara. A idéia que nos fica € a de que Macunaima
metaforiza o proprio povo brasileiro que incorpora formas artisticas e comportamentais alheias a
sua cultura e assume uma postura “herodica” ao lutar e ser devorado diariamente pelos absurdos da
realidade de um pais subdesenvolvido.

Talvez a melhor forma para compreendermos a dimensdo dessa luta seja recorrer, mais
uma vez, a estrutura do filme.

Na primeira parte vimos como acontece o conflito entre o arcaico e o urbano. No filme, a
segunda parte de Macunaima tem inicio com a sua chegada a cidade de S&o Paulo. Se, no
Uraricoera, os conflitos surgiam a partir das constantes quebras da ética tribal promovidas pelo
herdi, na capital paulista, a inadaptacdo com os sistemas de valores cosmopolitas vdo gerar
problemas ainda maiores para o indio amazonense.

Ao chegar ao centro de Sdo Paulo, a cdmera nos mostra Macunaima e seus irmaos
andando por entre as multiddes. De repente, vemos 0 herdi ouvindo as instru¢des de um senhor
que indica a necessidade de os indigenas regularizarem seus documentos e de, portanto, enfrentar
toda a burocracia estatal. Em outro momento, o protagonista discursa sobre a origem da
constelacdo do Cruzeiro do Sul. Seu discurso é confundido com o de um subversivo e
Macunaima e seus irmdos tém que fugir da furia popular. Durante a fuga, o herdéi é abordado por
um policial que lhe da voz de prisdo por encontrar-se em atitude suspeita. Em seguida, uma
multiddo se forma, diante da bolsa de valores de S&o Paulo, em torno de Macunaima que, na
tentativa de se livrar daquela subita abordagem, diz que estava procurando um rastro de cotia. Até
que alguém diz: “Cavalheiro, se me permite, qual a significacdo exata das suas palavras?”, “Ei,
espera ai, isso nédo fica assim ndo, enquanto a gente fica se matando pra ganhar dinheiro vem um

individuo desconhecido e tira a gente do trabalho para ficar procurando rastro de cotia”.
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A sequéncia em destague nos remete, de uma s6 vez, aos problemas gerados pela
perseguicdo aos comunistas, pela burocracia estatal e, ainda, pela necessidade de se adequar a
linguagem culta.

Sendo assim, se analisarmos as mudancas efetuadas por Joaquim Pedro de Andrade na
obra de Mario de Andrade e, sobretudo, se avaliarmos as escolhas formais empregadas pelo
diretor, poderemos ter um bom referencial da experiéncia de vanguarda na cultura brasileira no
final da década de 60. Digo na cultura brasileira, pois, dentro do processo de adaptacao, Joaquim
Pedro imprime um olhar em sintonia com as novas estéticas artisticas brasileiras.

Em sintese, é possivel afirmar que a obra do diretor carioca € elaborada no intuito de se
atualizar as questdes apresentadas por Mario de Andrade no seu Macunaima, pois, conforme
vimos, um processo de adaptacdo ndo € um ato gratuito, mas um procedimento motivado pela
riqueza tematica e formal que a obra “original” apresenta. Macunaima atingia esse anseio em
dois quesitos: possuia um discurso critico sobre o Brasil e representava estruturalmente uma obra
de ruptura com os padrdes estéticos vigentes na literatura brasileira. A adaptacdo de Macunaima
vem a representar, portanto, uma atualizacdo das questdes temaéticas e estéticas vigentes no
modernismo brasileiro da primeira fase, mantendo intacto, porém, o olhar critico e revelador dos

paradoxos presentes na cultura brasileira.
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CONCLUSAO

Duas obras, dois periodos, dois autores convergentes. Tanto o Macunaima de Mario de
Andrade, quanto o de Joaquim Pedro de Andrade sdo obras que, a partir da analise de seus
processos construtivos, evidenciam um vinculo com as estéticas de vanguarda de seu tempo e
com a cultura brasileira.

A obra do escritor paulista apropria-se de narrativas populares para construir uma histéria
onirica, intertextual e com uma linguagem literaria inteiramente renovada pelo direito a pesquisa
estética defendido pelos modernistas. O texto de Mario de Andrade apresenta uma dicgdo
peculiar, resultado da influéncia de estéticas de vanguarda como o futurismo e o cubismo, além
de tendéncias como o primitivismo, que, utilizados no contexto da arte e da cultura brasileira,
serdo importantes na geracdo de uma linguagem sintética, agil e coloquial, expressées da
sensibilidade e do pensamento brasileiros.

Num intuito similar, cerca de 40 anos depois, o diretor Joaquim Pedro de Andrade, realiza
0 seu Macunaima com intuito similar. Situado em um ponto de confluéncia entre a estética
cinemanovista e a tropicalista, o realizador carioca promoveu, em sua obra, uma hibridizacéo de
elementos estéticos advindos de fontes heterogéneas.

Ao promover uma aproximacao entre as duas obras, tivemos como objetivo perceber que,
tanto na obra do escritor paulista quanto na do diretor carioca, 0s processos de escrita (livro) e de
adaptacdo (filme), respectivamente, foram orientados por novas concepcOes estéticas. Essas
concepcdes vanguardistas foram a forgca motriz de um processo de reinvencdo, a partir do qual a
intertextualidade, a fragmentacéo do discurso, a ironia e a multiplicidade de referéncias culturais,

de fontes populares ou eruditas, tornaram-se alguns dos procedimentos mais recorrentes.
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Num momento em que se reflete sobre o legado dos movimentos de vanguarda e se
discute sobre a permanéncia desse conceito dentro da arte contemporénea, a analise dos
procedimentos estéticos envolvidos na construcdo do livro e do filme Macunaima contribuem
para pensarmos a respeito da manifestacdo da vanguarda na literatura e o cinema do século XX e

sobre sua permanéncia no século XXI.
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