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O cineasta como intelectual militante politico: uma analise das
trajetorias de producio de Jorge Bodanzky e Orlando Senna

LUIS ALBERTO GOTTWALD JUNIOR"

Analisar as representacoes do cineasta de esquerda enquanto intelectual &
verificar até que ponto muitos se consideram enquanto tal. Ao se auto afirmarem
em biografia como militantes politicos, a produgdo cultural de Jorge Bodanzky
¢ Orlando Senna passa a ser focada na defesa de determinados ideais, que sao
repassados ao espectador em forma de narrativas filmicas. Este trabalho buscou
dialogar com duas fontes: o filme Iracema. uma transa amazonica, de Bodanzky
e Senna, ¢ as biografias dos cineastas. A partir do momento em que hd uma
leitura de ambos os documentos historicos, faz-se necessario compreender de
que formas os cineastas analisam a propria trajetoria e como esta aparece em sua
produgdo cultural.

Palavras-chave: Cinema; Intelectual; Esquerda; Docudrama.

Abstract

To analyze the representations of the left-wing filmmaker as an intellectual is to
check the extent to which many consider themselves as such. When they assert
themselves as political militants, their cultural production becomes focused on
the defense of certain ideals, which are passed on to the viewer in the form of]
film narratives. This study sought dialogue with two sources: the film /racema:
uma transa amazonica, Jorge Bodansky and Orlando Senna, and the
autobiographies of the filmmakers. From the moment that there is a reading of]
both historical documents, it is necessary to understand in what ways the
filmmakers analyze the trajectory and how it appears in its cultural production.
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Introducao

Uma das perguntas a serem levantadas
quando se pensa na relacdo entre Historia
Intelectual e o cinema poderia ser: Qual
¢ o lugar do cineasta no campo
intelectual ~ brasileiro no  periodo
ditatorial? Entretanto, tal resposta ¢
deveras complexa, j& que ndo € possivel
falar em um cinema nacional, mas em
“cinemas”, assim como nao ha um Unico
perfil de cineasta, mas perfis
diferenciados que podem se entrecruzar
em determinados momentos e se afastar
em outros.

Desse modo, qual seria o papel destes
cineastas de esquerda no discurso
intelectual brasileiro? Diversas
pesquisas trataram de evidenciar a
producdo destes individuos, mas cabe
aqui delinear os discursos de alguns
destes cineastas por meio de uma
producao filmica conjunta. Nela, ¢
possivel compreender qual 0
posicionamento intelectual em que o
cineasta se situa, perceber como ele vé o
seu campo de atuacdo e como quer que a

sociedade o veja perante o cinema que se
propunha fazer.

Para Nichols (2007), o cineasta ¢
produtor de cultura e possui capacidade
de influenciar espectadores em torno de
suas ideologias. Para ele, “o cineasta
sempre foi testemunha participante e
ativo fabricante de significados, sempre
foi muito mais um produtor de discurso
cinematico do que um reporter neutro ou
onisciente da verdadeira realidade das
coisas” (NICHOLS, 2007, p. 48).
Assim, ndo ha como negar a importancia
do cineasta na produg¢do nacional da
década de 1970, assim como ¢ possivel
associar a imagem do cineasta a do
intelectual.

Porém, ¢ preciso atentar para as
especificidades do trabalho do cineasta,
bem como sua linha tematica, suas
preferéncias de formato e género filmico,
sua posi¢ao politica e o publico a quem
se direciona. Esse exercicio de andlise
torna-se possivel por meio de sua
producdo filmica, pois € a partir dela que
sdo perceptiveis as dreas tematicas
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privilegiadas, as influéncias que
norteiam seu trabalho, o0s eixos
temporais  direcionados e  outros
inimeros aspectos.

Bourdieu (1996) utiliza-se da expressao
“intelectual total” para se referir a um
intelectual que fala a diversas areas e
escreve  sobre  multiplos  temas,
utilizando-se de valores que se mesclam
com experiéncias pessoais. Essa relacdo
“dissimétrica” (p.238) leva o intelectual
a tentar superar o pensamento de
individuos e grupos anteriores por meio
de ideias apropriadas da sua experiéncia.

Para compreender o discurso do cineasta
intelectual politico no cendrio brasileiro
do periodo ditatorial, optou-se por
recorrer ao filme lracema: uma transa
amazonica, produzido por Jorge Roberto
Bodanzky e Orlando Senna. Em seguida,
o exercicio realizado foi analisar como
estes individuos descrevem a sua propria
produgdo perante o espectador. Para
obter tais informagdes, recorrecu-se as
suas biografias. Os discursos sobre a
producao e a recep¢ao do filme para os
cineastas estdo inscritos em duas
biografias: O Homem com a Camera
(2008), de Carlos Alberto Mattos, e O
Homem da Montanha (2008), de Hermes
Leal (2008).

As informacdes contidas, aliadas ao
contexto histéorico e a algumas
influéncias dos cineastas, mostram que
eles estavam inseridos em um momento
de mudan¢a no cinema nacional. As
custosas produgdes da Companhia
Cinematografica Vera Cruz nao
efetuavam uma leitura reflexiva da
cultura popular e tampouco a
problematizava. O Cinema Novo, sob
influéncia da Nouvelle Vague e do
Neorrealismo Italiano, possuia
producdes bem simples e com maior teor
reflexivo. Porém, cineastas como
Orlando  Senna  (LEAL, p.152)
questionavam a estética do cinema novo,
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o uso de estudio em muitos filmes, o
ideal nacionalista, as caracteristicas de
produgao, entre  outros  pontos
conflitantes.

No final da década de 1950, alguns
cineastas de esquerda passaram a criticar
as formas de producdo cinematografica
da Companhia Vera Cruz, as chanchadas
e a aproximacdo delas com o cinema
hollywoodiano. Muitos destes
individuos ajudaram a formar, mais
tarde, o Cinema Novo.

No final da década de 1970, é o Cinema
Novo que ndo possui mais condi¢des de
reunir toda a esquerda, pois seu projeto
de valorizagcdo do popular ndo agrada
alguns cineastas e espectadores. Alguns
produtores culturais do Cinema Novo
criaram a expectativa de que seus filmes
fossem capazes de substituir a estética
hollywoodiana, o que nao aconteceu.
Alguns continuaram produzindo obras
sob a mesma estética do Cinema Novo,
mas com o apoio da Embrafilme (criada
em 1969). Outros decidiram aliar o
documental (e dar maior intencdo de
aproximacao real com o espectador) com
narrativas cujos personagens fazem parte
do cenario real que se pretendia
evidenciar: ¢ o que ocorre com Jorge
Bodanzky e Orlando Senna.

Assim, sob as mesmas influéncias que
nortearam o Cinema Novo e sobre outras
influéncias acrescidas na trajetoria
intelectual destes cineastas, o docudrama
¢ trazido ao Brasil a partir de uma
proposta mais direta de aliar o ficcional
ao documental em uma narrativa que
problematiza a agdo social dos
individuos em determinados espagos de
convivéncia.

Desse modo, os cineastas foram
escolhidos ndo somente  porque
trabalharam juntos nas produgdes
filmicas Iracema: uma transa amazodnica
(1974) e Gitirana (1975), mas também
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porque possuiam didlogo com grupos de
esquerda, como os CPC’s, e tinham
trajetorias  diferentes de producao.
Enquanto Bodanzky possuia mais
documentarios produzidos, Senna era
roteirista e escrevia narrativas ficticias
para o teatro e para o cinema, em geral,
com cunho militante. Nesse sentido, é
possivel perceber como o cineasta se
situa em relag¢do a sua produgdo e como
ele pensa que esta producdo atinge o
espectador.

Inicialmente, ¢ possivel perceber as
diversas possibilidades na analise de
discurso do cineasta por meio de sua
produgdo filmica. Um dos autores a
evidenciar tal abordagem ¢ Roger Odin
(1984). Em suas palavras,

1. O leitor pode tomar a camera
como Enunciador real.

2. O leitor pode tomar o cinema
como Enunciador real.
Evidentemente, esse ¢ o tipo de
leitura praticado pelos tedricos
(historiadores,  semit6logos) do
cinema.

3. O leitor pode tomar a Sociedade
na qual o filme é produzido como
Enunciador  real.  Aqui se
reconhecem a leitura historica ¢ a
leitura sociologica.

4. O leitor pode tomar 0 cameraman
[0 cinegrafista] como Enunciador
real. E o caso tipico do filme de
reportagem. O pressuposto do leitor,
nesse caso, ¢ o de que o cameraman
esteve no local onde os fatos
aconteceram: ele os viu com os seus
proprios olhos.

5. O leitor pode tomar o realizador
do filme como Enunciador real.

6. O leitor pode tomar o responsavel
pelo discurso, em posse do filme,
como Enunciador real. (ODIN,
1984, p.19-20)

Para o autor, o Enunciador real diz
respeito ao conteudo apresentado no
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filme. Esse conteudo pode estar aplicado
a uma narrativa ficcional, a uma leitura
filmica documental ou mesmo a um
género hibrido, oriundo da mescla entre
os dois, o que pode ser definido como
docudrama. Odin (1984) reitera a
existéncia de varias possibilidades de
compreensdo de um filme pelo seu
“leitor”, seu espectador. Para ele, a
recepcdo das informagdes pode tomar
como ponto de partida a camera, o
cinema e suas correntes de
pensamento/producdo, a sociedade em
que a obra filmica esta situada, o
cameraman, 0 cineasta e/ou o
responsavel pelo discurso.

Verifica-se que as alternativas dadas
pelo tedrico do cinema ndo sao
excludentes, mas que a andlise de todos
os fatores dd a pesquisa tons de
complexidade significativos e tornam
mais dificultosa a percep¢ao dos
elementos adjacentes ao filme. Mesmo
assim, ¢ possivel estabelecer uma leitura
da sociedade em que o filme ¢ produzido,
se a trajetéria do cineasta, bem como
suas influéncias, ¢ analisada.

Por meio da analise da producao filmica,
¢ possivel sintetizar o discurso politico
de esquerda, presente no longa-
metragem  [racema: uma  transa
amazonica, e situar o campo de atuacgao
destes individuos na producdo e
recepcao do filme, bem como o habitus.
Bourdieu (1983) salienta que a defini¢do
de campo esta atrelada a um habitus de
seus membros, que definem as
particularidades e as normatizagdes para
separd-lo e diferencid-lo de outros
campos.

Um campo, ¢ também o campo
cientifico, se define entre outras
coisas através da definicdo dos
objetos de disputas e dos interesses
especificos que sdo irredutiveis aos
objetos de disputas e aos interesses
proprios de outros campos (ndo se
poderia motivar um filosofo com
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questdes proprias dos gedgrafos) e
que ndo sdo percebidos por quem
ndo foi formado para entrar neste
campo (cada categoria de interesses
implica a indiferenga em relagdo a
outros  interesses, a  outros
investimentos, destinados assim a
serem percebidos como absurdos,
insensatos, ou nobres,
desinteressados). Para que um
campo funcione, ¢ preciso que haja
objetos de disputas e pessoas prontas
a disputar o jogo dotadas de habitus
que impliquem o conhecimento € o
reconhecimento das leis imanentes
do jogo, dos objetos de disputas, etc.
(BOURDIEU, 1974, p.89).

Nos termos descritos pelo autor, o campo
intelectual ¢ permeado de discursos,
praticas e representagdes que situam o0s
individuos e suas produgdes e os
diferenciam de outros. Entretanto, o
campo possui disputas internas e
externas, interesses em comum ou em
conflito, diferentes percepcdes da
mesma  realidade, dentre  outras
caracteristicas. O autor ainda ressalta que
o intelectual possui a¢ao bidimensional,
de modo que atua entre a cultura e sua
posi¢do politica, entre sua producdo e
seus valores pessoais.

Mesmo assim, ha aspectos invaridveis
dentro de um campo. No cinema
nacional, por exemplo, o Cinema Novo,
o Cinema Marginal e a ficgdo
documental possuem em comum (entre
outros fatores) o fato de produzirem
filmes para evidenciar a desigualdade
social e a precariedade de vida de parte
do proletario, o que demonstra em ambas
a presenca de ideologias de esquerda.

Ja o habitus funciona como

[...] um sistema de disposi¢oes
durdveis e transponiveis que,
integrando todas as experiéncias
passadas, funciona a cada momento
como uma matriz de percepgoes, de
apreciacdes ¢ de agdes — e torna

iAno XVI—ISSN: 1519.6186

possivel a realizagdo de tarefas
infinitamente diferenciadas, gracas
as transferéncias analogicas de
esquemas [...] (BOURDIEU, 1974,
p. 65).

Assim, perceber os discursos dos
cineastas Jorge Bodanzky e Orlando
Senna no discurso filmico ¢ também uma
das formas de situd-los no campo,
diferencia-los de uma comunidade maior
de cineastas nacionais e perceber o
habitus caracterizado em torno deste
campo. Nesses discursos, ¢ possivel
perceber a mescla o trabalho do cineasta
com o intelectual de esquerda, militante
e produtor de um veiculo cultural que se
tornava cada vez mais popular.

Analise das biografias: o cineasta em
cena

Nas duas biografias, os cineastas buscam
estabelecer relatos que os vitimam no
contexto de ascensdo do regime militar.
Na biografia de Senna escrita por Leal
(2008), sao dedicadas sete paginas (124
a 130) para descrever as percepgoes do
cineasta sobre o golpe e as
consequéncias a sua volta. De maneira
geral, a produgdo de Senna foi
influenciada por cineastas documentais e
por cineastas do CPC (Centro Popular de
Cultura) da Bahia, cuja participagao foi
constante entre 1960 e 1964.

Na biografia de Bodanzky, as mengdes
ao golpe sdo reduzidas a quatro paginas
(p.65 a 68), que ainda apresentam
ilustragdes. Isso nao pressupde que a
vivéncia de Senna foi mais intensa que a
de Bodanzky, mas enfatiza-se o fato de
que este ndo possuia producdes
conhecidas nacionalmente, e, portanto,
os impactos sobre ele sdo apresentados
de modo mais sutil.

No entanto, interessa-nos saber como os
cineastas avaliam a producao e recepcao
dos filmes, o que ajuda na percepcgao de
como viam o préprio campo intelectual.
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Primeiramente, optou-se em analisar a
produgdo filmica Iracema: uma transa
amazonica. Orlando Senna declara que
“o filme conforma uma trilogia, cujo
eixo principal € a aproximagdo a
realidade nua e crua a partir de ganchos
ficcionais” (SENNA IN LEAL, 2008,
p-209).

Aqui ha um destaque para a expressao
“realidade nua e crua”. O cineasta estava
pretendendo dizer que os dois filmes
aproximavam-se da realidade e que
ambos mesclavam uma narrativa
ficcional ao género documental, o que
pode ser caracterizado como docudrama.
No entanto, Nichols (2007) alerta para o
fato de que “os documentarios podem
representar o0 mundo histérico da mesma
forma que um advogado representa os
interesses de um cliente: colocam diante
de nds a defesa de um determinado ponto
de wvista ou uma determinada
interpretagdo de provas” (NICHOLS,
2007, p.30). Isso pressupde que a
declaragao de se mostrar a realidade “nua
e crua” parte de uma representaciao
guiada pelo cineasta para um
determinado fim, assim como o mostra
como o responsavel por desvelar essa
“realidade” ao espectador.

A primeira producdo feita por Senna e
Bodanzky ¢ o filme Iracema: uma transa
amazonica. Em linhas gerais, a narrativa
inicia com a chegada de uma adolescente
cabocla chamada Iracema (Edna de
Cassia) a Belém, capital paraense, para a
Festa do Cirio de Nazaré. Ela conhece a
cidade e algumas pessoas da regido.
Ap0s passar por uma série de situagdes-
problema (incéndios florestais,
comercializagdo de madeira ilegal,
exploracdo sexual infantil, grilagem,
etc.), Tido abandona Iracema em uma
boate as margens da Transamazodnica. A
adolescente ainda passa por outras
situagdes (conflito com colegas de
trabalho na prostituicdo, escravidao,
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abuso sexual, etc.) até reencontrar Tido,
dessa vez carregando gado para o Acre.
Os dois conversam, Tido vai embora e
Iracema continua a vida no prostibulo.

O objetivo da obra filmica era mostrar
alguns problemas sociais, ambientais e
econOmicos da regido, conforme Senna
destaca:

Queimadas gigantescas, prostitui¢ao
miseravel, a angustia dos nativos
sendo expulsos para longe da
estrada, contrabando de madeira,
grandes corporacdes nacionais e
multinacionais se instalando e
destruindo a floresta, trabalho
escravo. A obra que o governo
ditatorial apresentava ao Pais e ao
mundo como a joia da coroa do
milagre econémico era uma mescla
de prostibulo e covil se estendendo
por milhares de quilometros, com
alta deterioracdo ambiental e
humana e altissimo indice de
violéncia. (SENNA IN LEAL, 2008,
p.211).

O cinema de esquerda, por intermédio da
linguagem filmica semidocumental, trata
de problematizar a constru¢ao da rodovia
Transamazonica, expressando 0s
problemas acima destacados na narrativa
filmica. Portanto, o objetivo de mostrar
queimadas  florestais,  prostituicdo
infantil, grilagem e outros problemas
sociais, era causar 1mpacto no
espectador, fazendo com que este
repensasse o discurso publicitario que
promovia a constru¢do da rodovia.
Nichols (2007) caracteriza este modo de
producdo como modo reflexivo. Em suas
palavras, “em vez de seguir o cineasta
em seu relacionamento com outros
atores sociais, nos agora acompanhamos
o relacionamento do cineasta conosco,
falando ndo s6 do mundo historico como
também dos problemas e questdes de
representacao” (NICHOLS, 2007, p.
162).
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Por meio da criacao deste sentimento de
reflexdo construido no filme, o cineasta
¢ capaz de atingir parte do seu publico,
fazendo com que estes individuos
incorporem o discurso do filme. Assim,
o ato de reflexdo, no cinema
semidocumental, conduz a uma
problematiza¢do da realidade por meio
do olhar do cineasta, j& que este guia a
camera por onde quiser. Bourdieu
salienta que "quando se trata de explicar
as propriedades especificas de um grupo
de obras, a informagdo mais importante
reside na forma particular da relacdo que
se ecstabelece entre a fracdo dos
intelectuais e artistas em seu conjunto e
as diferentes fracoes de classes
dominantes”. (BOURDIEU, 1974,
p.194).

Para o cineasta, o filme Iracema: uma
transa amazonica ¢ diferenciado porque
traz a mescla de documentario e fic¢ao e
porque mostra a realidade de populagdes
que viviam as  margens da
Transamazonica, o que diferencia o
filme de outras produgdes do mesmo
periodo, tentando singularizar o seu
trabalhos dos demais cineastas.

Ainda no que se refere a produgdo, Senna
salienta que

Muitas historias eram possiveis, mas
a que mais se evidenciava era a
ligacdo entre os caminhoneiros e as
jovens prostitutas, personagens de
grande evidéncia naquele mundo
tortuoso. Uma noite, em um dos
muitos hotéis de péssima qualidade
que utilizavamos, nos ultimos dias
da pesquisa, as decisdes basicas
sobre o filme foram tomadas,
incluindo o titulo. Jorge ja pensava
em Iracema como nome da
personagem, devido ao grande
numero de mulheres com esse nome
em Belém, incluindo varias
prostitutas, e a ilagdo com o romance
de José de Alencar, no sentido da
relagio do conquistador e da
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conquistada e vice-versa. Naquela
noite também ficou decidido que o
nome da personagem seria o titulo
do filme. (SENNA IN LEAL, 2008,
p.212-213)

A ideia de Senna era de construir uma
narrativa com um  personagem
caminhoneiro € uma personagem
prostituta. O nome “Iracema” foi
escolhido por duas razdes: a primeira se
dava pelo fato de que o nome era comum
entre meninas da regido e a segunda
porque deduzia um didlogo com a obra
Iracema: a virgem dos labios de mel, do
escritor romantico José de Alencar.

De maneira indireta, ¢ possivel perceber
as criticas que um campo intelectual faz
ao outro, em virtude das diferencas entre
os seus projetos. Bosi (1994) destaca que
as obras de Alencar visavam mostrar a
forma¢ao mitica da elite brasileira,
destacando um perfil de indigena
obediente, harmonico com a natureza e
defensor do europeu. Também ¢
perceptivel que o modelo que Alencar
propde para o discurso literario
indianista ¢ de reconhecimento da
miscigenagdo, mas de predominio da
linhagem europeia no pais. Esses ideais
correspondiam a primeira fase do
romantismo ¢ retratavam uma relacao
harmonica entre homem e natureza.

Por se tratar de um cinema de esquerda,
cujo principal enfoque era a critica ao
governo e aos valores patridticos da
nag¢ao, o discurso intelectual do cinema
ndo s6 discorda do modelo literario
romantico, mas também o inverte, se
apropriando de elementos estruturais,
mas mudando a narrativa.

No filme, a floresta aparece desmatada, a
menina ndo se reconhece como indigena,
ndo ¢ a “virgem dos labios de mel”, mas
uma  prostituta adolescente, 0
personagem central masculino ndo ¢ o
portugués  heroicizado, mas um
caminhoneiro que abandona a menina
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em um bordel as margens da
Transamazonica, dentre outras
comparagoes. Assim, ¢ possivel perceber
que o cineasta se apropriou de outro
discurso intelectual, o invertendo em
favor de seus interesses. Para Chartier, “a
apropriacao, tal como a entendemos, tem
por objectivo uma historia social das
interpretagdes, remetidas para as suas
determinagdes fundamentais (que sdo
sociais, institucionais, culturais) e
inscritas nas praticas especificas que as
produzem” (CHARTIER, 1990, p.26).
Dessa forma, a apropriacdo esta
canalizada em uma esfera interpretativa,
que pode manter algumas caracteristicas,
mas que possui uma ligacao direta com
outro campo intelectual, concordando ou
discordando deste.

No que se refere a recepgdo, Senna
reitera que

Iracema se transformou em um
escandalo politico internacional e
em uma referéncia na luta pelo fim
da censura no Brasil. O éxito na
Europa foi muito ruidoso, o filme
ganhou muitos prémios
internacionais e foi proibido no
Brasil. N&o apenas proibido:
também foi expatriado. O governo
ditatorial declarou que o filme ndo
era brasileiro, inclusive com
argumentos técnicos estapaftrdios:
ndo era brasileiro porque foi
revelado e montado fora do Pais. O
governo se esforcou, através do
Itamaraty, para dizer ao mundo que
aquele filme nao tinha sido feito por
brasileiros, que era uma coisa de
fora, uma provocacao estrangeira. A
posicdo do governo brasileiro
provocou rea¢des em toda a parte e
oxigenou ainda mais o burburinho,
na Europa e no Brasil, todo mundo
queria ver o filme, pivd de uma
polémica. No Brasil, Jorge e depois
outras pessoas e organizagdes
fizeram exibigoes clandestinas em
Sdao Paulo, Rio, Belo Horizonte,
Porto Alegre e outras cidades. O
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filme era exibido em varios lugares
para pequenos grupos, ver lracema
era uma emocgdo estética, mas
também um ato politico, um ato
contra a ditadura. Fizemos varias
exibicbes em minha casa, no Rio
(SENNA IN LEAL, p.230-231).

A exaltacao dos efeitos do filme é uma
evidéncia do discurso de impacto que
Senna se propunha a trazer perante o
espectador. O filme foi censurado por
ndo ser considerado nacional. Até o ano
de 1981, o filme permaneceu censurado,
rodando apenas em Cineclubes e nas
residéncias dos cineastas e de pessoas
ligadas a eles. Senna ainda discorre que
o filme era um ato politico contra a
ditadura e que foi uma referéncia na luta
pela extin¢do da censura no pais.

Na biografia de Bodanzky escrita por
Mattos (2006), ¢ possivel perceber
algumas diferengas em relagdo ao
discurso de Senna:

A primeira semente de Iracema
germinou num posto de gasolina a
margem da rodovia Belém-Brasilia,
em 1968. Enquanto esperava que o
reporter da revista Realidade
apurasse alguma coisa, fiquei dois
dias observando a movimentagao de
caminhoneiros e prostitutas em
torno do posto. A estrada ainda era
de terra e as “Iracemas” e “Tides”
estavam todos ali: meninas caboclas
de 12 ou 13 anos divertindo
homenzarrdes de todo o Brasil por
alguns trocados. Sai do lugar com a
decisdo de levar aquela historia

inédita para o cinema
(BODANZKY IN MATTOS, 2006,
p-159).

O cineasta sugere que o surgimento da
ideia de construir o filme veio de uma
observagdo sua, enquanto trabalhava na
Revista Realidade. Senna ndo afirma que
a ideia havia sido de Bodanzky, mas
também ndo nega o fato, o que
caracteriza uma diferenca discursiva que
ndo propde uma discordancia entre os
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cineastas, mas cuja auséncia propde o
desejo de autoria. A discordancia dos
dois se da nas justificativas do nome
Iracema e nas relagcdes com outras obras.
Bodanzky, ao contrario de Senna,
preferia caracterizar a obra como inédita,
com didlogo constante entre ficcdo e
realidade e sem ligacdo com a obra de
José de Alencar:

Iracema seria a jovem cabocla que
se prostitui por um misto de ambigao
e inocéncia. Nao havia entre nds a
consciéncia de que o nome fosse um
anagrama de América, nem a
intengdo de fazer paralelos com a
famosa personagem de José¢ de
Alencar. Iracema era, assim como
Nazaré, um nome muito comum
entre as mocas da regido
(BODANZKY IN MATTOS, 2006,
p-160).

Ao contrario do discurso expressado por
Senna, Bodanzky se afasta da ideia de
evidenciar um dialogo entre seu filme e
o romance de Alencar. Esse dado mostra
que, mesmo apos a produgao filmica e as
suas repercussoes, ainda ha divergéncias
entre os cineastas, o que mostra as
diferentes relagdes interpretativas de
individuos que ocupam um mesmo
campo e habitus. Mesmo assim, o
discurso que permeia as justificativas de
producdo de Jorge Bodanzky ¢
semelhante as de Orlando Senna. Para
ele, “ndo havia uma reportagem, uma
imagem sequer sobre o desastre
irreversivel que essa ocupagdo estava
provocando. A estrada, o maquinario, a
derrubada da floresta, tudo era visto
como coisa positiva, € ndo como uma
grande devastacdo” (BODANZKY IN
MATTOS, 2006, p.162).

Assim, os dois cineastas representam a
produgdo do filme por meio de seu
exclusivismo e de sua critica social. O
campo intelectual deles, portanto,
poderia se adequar ao do Cinema Novo,
ou mesmo do Cinema Marginal, mas isso
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ndo seria possivel porque nao se
adequavam ao perfil educativo do
Cinema Novo e ndo trabalhavam em
torno de ficgdes cuja linguagem
subjetiva se estruturava em torno de uma
critica. Desse modo, por mais que os
cineastas dialogassem com o Cinema
Novo e com o Cinema Marginal, criam
outro campo intelectual, incipiente e sem
grande expressdo mididtica: o género
semidocumental,  conhecido  como
docudrama ou género hibrido.

A critica brasileira apontaria
supostos problemas de dramaturgia
aqui e ali. Mas o fato é que eu queria
fugir das explica¢des mais lineares,
que sobrecarregassem a parte
ficcional. As elipses vao
progredindo junto com o filme. As
passagens de tempo sdo mostradas
de maneira descontinua porque de
alguma forma ¢ assim que as coisas
acontecem. Para mim, o importante
¢ que a trajetoria da menina ficasse
clara no seu conjunto (BODANZKY
IN MATTOS, 2006, p.188).

A recepgao do filme, sob a otica de Jorge
Bodanzky ¢ enfatizada nas criticas que o
filme recebeu por se utilizar de atores
amadores e por utilizar-se do improviso
na constru¢do das falas e cenas.
Diferentemente de Senna, Bodanzky ndo
fala da importancia do filme para o
contexto de luta da ditadura. Suas
analises sao mais técnicas ¢ pautadas em
um cinema que se sobressaisse no
documental, utilizando o ficcional
apenas como base. Além disso, ndo ha
um final moral que beneficiasse Iracema
¢ Tido ou os colocasse em situacao de
maior conforto.

Ap0s as producdes, Bodanzky dé4 énfase
a pirataria do filme, colocando a culpa
em si mesmo pela inexperiéncia de
atuacdo no mercado europeu. Também
confirma o discurso de censura ja
mencionado por Senna, mas com menor
intensidade:
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Iracema teve todo tipo de
distribui¢do na Europa, muitas vezes
sem que nem soubéssemos quem
vendeu para onde. Foi pirateado nos
paises do leste. Um distribuidor
italiano comprou o filme e foi
“furado” por outro langamento
irregular.  Enfim, as tipicas
desventuras de producdo pequena e
gente inexperiente na barra pesada
do mercado internacional. No
Brasil, as coisas foram ainda piores.
Logo apos a primeira exibi¢cdo na
Alemanha, o adido da embaixada
brasileira em Bonn enviou um
telegrama a dire¢do do ZDF
comunicando que Iracema ndo podia
ser considerado filme brasileiro
porque fora revelado e montado no
exterior (BODANZKY IN
MATTOS, 2006, p.190).

Bourdieu salienta que, “a cada uma das
posi¢des tipicas no campo corresponde
uma forma tipica de relacdo entre a
fracdo dominante-dominada e as fracdes
dominantes” (BOURDIEU, 1974,
p-193). Jorge Bodanzky e Orlando Senna
produziram um filme mostrando sua
perspectiva da realidade social da
populagdo que vivia as margens da
Transamazodnica, 0 que contrariava um
cinema nacionalista e construia uma
estética marginal de cinema, ilegal
perante a censura. No entanto, o fato de
o filme ser pirateado na Europa indica
que havia pessoas que desejavam a
mercadoria, mas ndo optaram em
compra-la, pelo valor, pela escassez de
copias ou por outros inimeros fatores.

Por meio deste olhar parcial, ¢ possivel
perceber que a representacdo ficcional,
aliada a aspectos documentais, se
construia mediante a tentativa de
oferecer ao espectador veracidade.
Assim, tal olhar servia para mostrar ao
espectador um Brasil que possuia
problemas  estruturais, sociais e
econdOmicos que afetavam mais a
populacdo pobre, frutos de uma ditadura
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militar que distanciava a realidade da
publicidade mididtica. Dessa forma,
destaca-se o olhar de esquerda dos
cineastas como agugador das criticas que
permeiam o filme.

E importante considerar que o filme
também recebeu criticas de cineastas
nacionais que produziam outras obras
filmicas: é o caso de Carlos Coimbra,
que produziu grande parte de suas obras
com apoio da Embrafilme e do Concine.
Simdes (1998) reitera que o cineasta
havia enviado uma carta a Carlos
Rogério Nunes no qual reclamava que a
liberagao do titulo Iracema: Uma transa
amazodnica traria prejuizos ao seu filme,
pedindo a Nunes que mantivesse a
exclusividade do titulo a ele. O filme de
Coimbra, Iracema: a virgem dos labios
de mel, foi elogiado pela censura e o de
Bodanzky recebeu liberagao somente em
1981.

A busca pela valorizacdo do nacional e
pela identidade patriotica de
pertencimento a nagdo divide cineastas.
Enquanto alguns, como Jorge Roberto
Bodanzky e Glauber Rocha, tém filmes
censurados, outros, como Carlos
Coimbra, recebem incentivo do INC
(Instituto Nacional de Cinema) e da
Embrafilme (Empresa Brasileira de
Filmes) para cobrir custos de produgao,
ganhar lucros com bilheteria e langar
titulos que ndo questionassem a ordem
politica vigente.

O dado acima demonstra o conflito
existente no ambito externo de producao
do filme, de modo que Coimbra
demonstra-se  preocupado com a
liberacao da obra de Jorge Bodanzky e as
consequéncias que isso poderia ao seu
filme. Desse modo, ¢ possivel perceber
que, assim como outros campos
intelectuais, o cinema também possuia
disputas de ordem interna e externa, o
que conduz ao repensar do cinema como
um campo intelectual em constante

|g
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disputa. A reacdo de Bodanzky ao
cineasta foi indireta:

E havia ainda os mal-entendidos.
Vez por outra alguém se referia a
nosso filme com olhar rutilante e
sorriso libidinoso. Nesses casos, eu
ja sabia que a pessoa estava se
referindo a adaptagdo erotica do
romance de José de Alencar,
Iracema, a Virgem dos Labios de
Mel, de Carlos Coimbra, lancada
dois anos antes (BODANZKY IN
MATTOS, 2006, p.193).

Bodanzky evita entrar em polémicas, ora
porque desconhecia a carta, ora porque a
critica feita em torno do filme por outros
cineastas ndo fosse exclusiva de
Coimbra. Outros cineastas e criticos de
cinema também efetuam suas reflexdes,
nao tao agressivas quanto as de Coimbra,
mas apontando peculiaridades no filme,
como ¢ o caso dos tedricos de cinema
Ismail Xavier e o proprio Carlos Alberto
Mattos.

O diélogo entre o intelectual e o cinema
¢ nitido e mostra que o discurso de
“organizacdo da cultura”, canalizado
pelo intelectual-cineasta em torno do seu
trabalho, diz respeito ao reconhecimento
ou desconhecimento do cineasta no
campo intelectual do cinema. Bourdieu
salienta que “o que caracteriza os autores
no interior do campo intelectual ¢ o
dominio de um capital cultural e
simbolico, que direciona os dispositivos
de percepcdes da realidade, visdes de
mundo, apreensdes sobre o ser social, ¢
um espaco de producdo de bens
simbolicos” (BOURDIEU, 1974, p.8-9).
Esse capital cultural e simbolico pode ser
questionado por outros individuos do
mesmo campo, fazendo com que haja
conflitos de ordens diversas, o que
possibilita a emergéncia de novos
campos ou de modificagdes no interior
do campo.
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Na perspectiva do cinema nacional e dos
cineastas escolhidos, € possivel perceber
que, por mais que concordassem em
muitos aspectos, diferentes
representacdes foram construidas em
torno da produgdo e da recepc¢dao do
mesmo filme. Por outro lado, os conflitos
também se estabeleceram com o modo
nacionalista de fazer cinema, o que
conduz ndo s6 a uma perspectiva
mercadologica, mas também politica e
ideoldgica, que eleva os interesses em
disputa. Desse modo, cineastas cujo
capital cultural e simbolico difere,
podem estabelecer olhares diferenciados
e até mesmo controversos, o que leva a
concluir que o campo do cinema
nacional da década de 1970 operava em
torno de enlaces e tensdes, cujos
interesses eram variados.

Ferro (1992) confirma essa tensao
existente entre os cineastas, esclarecendo
que:

Assim como todo produto cultural,
toda agdo politica, toda industria,
todo filme tem uma histéria que ¢
Historia, com sua rede de relagdes
pessoais, seu estatuto dos objetos e
dos homens, onde privilégios e
trabalhos pesados, hierarquias e
honras encontram-se
regulamentados, os lucros da gléria
e os do dinheiro sdo aqui
regulamentados com a precisdo que
seguem os ritos de uma carta feudal:
guerra ou guerrilha entre atores,
diretores, técnicos, produtores, que é
mais cruel a medida que, sob o
estandarte da arte, da liberdade, e na
promiscuidade de uma aventura
comum, ndo existe empreendimento
industrial, militar, politico ou
religioso que conheca diferenga tdo
intoleravel entre o brilho e a fortuna
de uns e a obscura miséria dos outros
artesdos da obra (FERRO, 1992,

p-17).

O espectador cujo interesse ¢ somente de
assistir ao filme, sem se ater a aspectos
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técnicos de produgdo, pode nao possuir
consciéncia das tensdes intelectuais e
mercadologicas que englobam os
bastidores do filme. Trazendo a otica de
Bourdieu para a analise do filme, ¢
possivel arguir que o objetivo da
producao seria de "deslocar o
desenvolvimento das intrigas de
bastidores para levar a cena somente 0s
desenlaces” (BOURDIEU, 1988, p.21).
Por mais que a ideia do autor seja
retratada sob outro contexto historico-
social, a expressdo também pode ser
aplicada ao cinema, visto que o
direcionamento da  producao €
condicionado pelo cineasta, de modo que
suas representacdes podem ocultar
aspectos conflitantes ou desloca-los.

Consideracoes finais

O cinema ¢ um campo artistico e
intelectual multiplo e, no cinema
nacional ¢ possivel perceber tal
pluralidade. Os cineastas que compdem
esse campo possuem convergéncias,
divergéncias, interesses e tensdes
causadas por eles. Ainda que trabalhem
juntos no mesmo filme, dois cineastas
podem ter leituras diferenciadas e destes,
o que foi destacado nesta pesquisa.

Ao situar a producdo destes individuos
no contexto historico da década de 1970,
¢ possivel perceber a crise do Cinema
Novo e o surgimento de um cinema
documental que tem raizes nessa forma
nacional-popular de se fazer cinema, mas
que se diferencia por ser mais
independente e por dar voz aqueles que
convivem no espago onde o filme se
desenrola. Na perspectiva de produgdo e
recepcao do filme, sdo agucados os
discursos em torno da militancia politica
de  esquerda, que se  funde
constantemente com O  exercicio
profissional de produzir um filme.
Assim, o cineasta que aproxima o
documental do ficcional posiciona-se na
crise de representatividade do Cinema
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Novo, mas possui discursos que refletem
sua posi¢do no campo, seu habitus, seus
conflitos internos e externos, suas
incertezas.

Por meio da produgdo filmica, também
se percebe a presenca de conflitos com
cineastas cujas  caracteristicas de
producao divergem significativamente e
cujo interesse esta canalizado para outras
intencionalidades, o que se reflete em um
cinema cujas disputas entre cineastas sdo
constantes € que nao se limitam
simplesmente a posi¢des politicas, mas a
questoes variadas.

Desse modo, buscou-se repensar o
cinema como um campo intelectual e os
cineastas como parte deste campo,
afastando-se da exclusividade do
Cinema Novo e aproximando-se do
cinema documental. Além disso, fica
claro que as interacdes intelectuais entre
os cineastas ndo se limitam a géneros
filmicos ou a caracteristicas de produgao.
Até porque, no interior do campo, ndo ha
homogeneidade de pensamento.
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