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As primeiras questdes que levan-
to a0 assistir a este segundo encontro en-
tre Joaquim Pedro de Andrade e o
Modemismo de 22 (o primeiro foi em
1968, com Mdrio de Andrade em
Macunaima) estdo ligadas a procura de
um relacionamento entre os dois textos,
ou seja, 0 oswaldiano e o do filme, Para
quem “fala” O homem do pau brasil? O
que este filme pressupde de conheci-
mento do piblico que o assiste? Dificil
nio colocar meu conhecimento particu-
lar do Modernismo em geral, e do autor
que inspirou o filme, no préprio proces-
so de leitura critica desta obra. Mas,
provavelmente, esse ndo serd o caso da
maioria do phblico ao qual este filme se
destina. Assim, O homem do pau brasil
fala também, e principalmente, a quem
nio possui referéncia alguma sobre o
autor em gquestdo, nem sobre o movi-
mento modernista brasileiro. Acho que
¢ a partir dai que algumas observagbes
poderdo inicialmente ser feitas. No meu
caso, e talvez no de um piblico intelec-
tual mais restrito, a primeira sensagao
que me causou, foi a de uma curiosidade
intelectual imediata na identificagdo,
dentro do filme, dos participantes
daquele movimento, E a primeira
constatac3o ¢ a da negacdo em satisfazer
essa curiosidade, que, tradicionalmente
na maioria dos filmes de cardter histo-
rico-biogréfico (que este também é), ndo
apenas coloca a platéia numa conforti-
vel posigio de mero reconhecimento
como também faz com que uma peque-
na parte dela se sinta superior, sabedora
que € de coisas e fatos que a maioria dos
espectadores desconhece. Com poucas
excegoes (Blaise Cendrars, Paule Prado,
0 “Aranha sem Graga”, o préprio
Oswald) o que importa, ou acrescen-
ta, no injcio do filme, por exemplo, o
reconhecimento da bailarina estrangeira
como sendo Isadora Duncan? O homem
do pau brasil ao se recusar a nomear as
principais ¢ secunddrias figuras do

movimento modernista, subverteu as-
sim, essa minha expectativa. Por outro
lado, hd elementos suficientes para se
recompor uma partg da trajetéria
biogréfica de Oswald, através da ficgdo
da obra do autor e de momentos preci-
sos da sua vida, como as constantes
viagens & Europa. E desta forma que o
filme integra espetacularmente (no
sentido narrativo e em relagdo 4 sua
propria produgio material, cenografia,
vestudrio, cor, etc.) o homem, artista
Oswald de Andrade e sua ficgdo, apa-
gando essa diferenca numa instigante
confrontag@o entre uma e outra. No
filme, ora é a biografia que gera a
ficgdo, ora € o processo inverso que se
estabelece como principio narrativo, E é
também, na constitui¢@o desse eixo, que
abrese um espago inevitdvel para a
interpretagio do momento e do movi-
mento modemista no Brasil dos anos
20.

. Se o filme ndo se interessa
particularmente em nomear as principais
figuras do Modernismo que transitavam
ao redor de Oswald, o seu desenvolvi-
mento narrativo, entretanto, percorre a
cronologia ficcional-biografica do autor
em questdo, marcada pelo encontro com
mulheres que definem as mudangas que
fazem avancgar o filme. Da revelagio e
fascinio com a arte européia no encon-
tro com a bailarina estrangeira (que cita
Nietzsche para o deleite de Oswald), nos
tempos de critico da Gazeta Popular, e
da paixdo por Dorotéia, o personagem
prossegue sua trajetoria entre o Brasil e
a Europa em companhia de Branca Cla-
ra, a oObvia referéncia a Tamsila do
Amaral, Sob o impacto da influéncia
ideologica da Rosa Lituana (a referéncia
a Pagu), o filme caminha para uma
terceira parte, final. Da mesma forma,
tais mudangas acompanham, em para-
lelo, ¢ também -cronologicamente, a
realizagdo da Semana de Arte Modemna
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com a leitura no Teatro Municipal de
Sdo Paulo de uma colagem de textos
que inclui até trechos do Manifesto Pau
Brasil, na realidade publicado em 1926.
A proxima etapa é a explosio do
Manifesto Antrop6fago e a mudanga
ideol6gica e opdo politica para a extre-
ma esquerda, iniciando uma fase de
militaneia politica que culmina, na parte
final do filme, com o retorno & Antro-
pofagia. Ai, o Marxismo ¢ entdo subme-
tido a uma degluticdo antropofigica
sob o clima carnavalesco de referéncias
as pecas O homem e o cavalo, A morta e
O rei da vela,



0O que, em principio pode
parecer uma narrativa fragmentada e
“sem logica™ para alguns espectadores,
na verdade possui um nivel de organiza-
¢do interna bastante continuo e até
cronolégico, com referéncia aos princi-
pais fatos e momentos que marcaram a
trajetoria criativa de Oswald. Entretan-
to, essa cronologia ndo ¢ explicitada de
forma tradicional, pois ndo interessa ao
projeto do filme. Ela é sim absorvida, ou
melhor, deglutida na forma total do
filme de maneira a servir como um
contraponto para a ficgdo oswaldiana no
desenvolvimento do roteiro, ou seja, da
ficcdo de Joaquim Pedro de Andrade.
Assim, 36 mesmo os espectadores mais
familiarizados com um conhecimento
particular de Oswald poderao perceber
melhor o jogo que se estabelece entre
ficgdo e biografia, proposto pelo filme.
A forma mais evidente em que isso
aparece, diz respeito ao proprio proble-
ma «da representagio da imagem de
Oswald elaborada a partir de uma
duplicidade de “personagens” masculino
e feminino, escolhida pelo diretor. Dupli-
cidade que ndo se manifesta de forma
propositadamente clara dentro dos
contornos tradicionalmente estabeleci-
dos e impostos pela cultura, e por isso
mesmo, aceitos pela maioria dos espec-
tadores, para os papéis sexuais de ho-
mem ¢ mulher. Tomada desde o inicio
como ponto de partida na caracteriza-
¢do do personagem Oswald de Andrade,
essa divisdo serd constantemente subme-
tida a inversoes no decorrer da narrativa:
ora € Oswald-Ttala Nandi que, durante
um jogo de bilhar confessa a “idéia
idiota de enrabar o Martins Fontes” ¢
que, “ficou de pau duro” ao ver Doro-
téia, ora é o Oswald-Fldvio Galvdo quem
também se refere, para 0 mesmo amigo
da seqiiéncia anterior, a um garotao
vizinho novo, como “um verdadeiro
Adonis”, Em ambas as seqiiéncias cada
um dos Oswalds aparece isoladamente

sem o outro. (1) Tal estratégia causa por
sua vez também, um duplo efeito de
estranhamento e de comicidade, ambos
em constante tensio no desenvol-
vimento da narrativa. O estranhamento
vai percorrer todo o filme, mesmo quan-
do se aceita, afinal, os dois como a
representagio de um sé. Esse estranha-
mento s6 & superado pela comicidade do
absurdo em seqiiéncias onde, de novo, o
“pau duro™ volta a ser o objeto princi-
pal da discussdo, como na seqiiéncia da
estacio de trem, no didlogo mantido
entre Dorotéia e Oswald-Itala Nandi, ela
de volta a Sdo Paulo, apds uma tentativa
frustrada de conseguir sucesso na
carreira cinematogrifica no Rio de
Janeiro. (2) Mais uma vez, para o
espectador familiarizado com a obra de
Oswald, a duplicidade do personagem
torna-se bem mais esclarecedora se
associada com as tltimas teses escritas
por Oswald com relagio ao Matriarcado.
E a dltima parte do filme, ndo deixa
dividas quanto 4 superagdo desse
aparente conflito de personalidade:
identificado o Marxismo e os projetos
socialistas do Oswald-Flavio Galvao
como mais uma afirmagdo do Patriarca-
lismo, sob os olhares desconfiados de
Oswald-Itala e da Rosa Lituana, o
retormo a Antropofagiaé instaurado atra-
vés da revolugdo caraiba e os homens
sio devidamente enterrados na areia e
perseguidos no barco. Oswald-Flavio
Galviao é igualmente deglutido, porém
seu  “pau duro” agora literalmente
expresso dentro de uma concepgio
freudiana como o simbolo natural e
primitivo do poder, & transferido
finalmente para Oswald-Itala Nandi que,
de posse dessa nova forga, lidera a revo-
lu¢do, abrindo o caminho para a utopia
do matriarcado de Pindorama.

Talvez para o espectador ndo tio
informado sobre o papel e a significagdo
da obra de Oswald dentro do contexto
modernista o que sobressai do filme é o
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humor, a forma mais evidente com a
qual a narrativa se articula, através da
dilui¢do do texto oswaldiano na biogra-
fia, compondo esse terceiro texto
ficcional que é o do filme mesmo. E é a
partir de Macunaima que Joaquim Pe-
dro melhor encontrou seu estilo autoral,
nos dois filmes seguintes, Guerra conju-
gal e Vereda tropical, e agora reiterado
no Pau brasil. Todos estes filmes podem
ser caracterizados como portadores de
um humor muito especial, que combina
elementos de ironia, sarcasmo, deboche,
o travesti, o burlesco, o carnavalesco, a
parédia, enfim, ndo excluindo o refe-
rencial tomado de empréstimo a chan-
chada, incorporada, desde Macunaima,
como um dado essencial e préprio de
nossa cultura cinematogréfica. (3) No
Pary brasil 14 estd Grande Otelo de novo,
numa rdpida e brilhante apari¢do como
um principe africano chamado Fillet,
falando em francés no atelier parisiense
de Branca Clara. Desta vez, porém, mais
do que uma referéncia 4 chanchada,
Otelo representa uma figura que evoca o
encontro do Modemismo com a presen-
ca africana em Paris e, a conseqiiente
descoberta para o gosto da intelectuali-
dade européia de entdo — incluindo-se
Tarsila do Amaral — das fontes emotivas
¢ do primitivismo que povoariam, no
caso de Tarsila, algumas de suas telas
mais famosas como A4 negra, de 1923,
ou o Abaporu, de 1929. Segundo Raul
Bopp, foram exatamente os esbogos
para esta tela, que teriam acendido a
chispa do Manifesto Antropofigico,
publicado um ano antes, No filme, fica
claro que, enquanto Branca Clara pinta
essa tela, Oswald-Ttala Nandi escreve. Na
seqiiéncia da volta ao Brasil, o Manifesto
explode durante um jantar em que
Branca Clara exprime o seu desejo de ser
coroada “‘a rainha dos antrop6fagos”.
Nesta mesma seqliéncia, o ideal de
renovagio do Modemismo proposto
primeiro pela mistura total de ambas as
culturas nativa e erudita e em seguida
pelo devoramento de uma pela outra,
encontra eco na miscigenagdo étnica do
povo brasileiro, representado por indios,
brancos e negros que dangam desajei-
tadamente no palco do saldo de jantar
do navio, onde Oswald proclama o céle-
bre Tupi or not tupi.

O que mais caracteriza 0 humor
do Pau brasil é o fato de que ele é or-
ganicamente indissoltivel dessa superpo-
sicao de textos criada por Joaquim. A
conseqiiéncia produzida pela intertex-
tualidade da ficgdo/biografia de Oswald
e do momento Modernista tem como
principio criativo, a incorporagdo cine-
matogrdfica, através de uma outra
representacdo, de certas caracteristicas
de linguagem, ou seja, da estruturagdo
mesma do texto oswaldiano. Estio
presentes, por exemplo, na narrativa do
filme, alguns elementos de supresa e



invengdo de formas que acentuam o
lado comico da propria encenagdo.
Durante o jantar no navio onde aconte-
ce o Manifesto Antropéfago, o rompi-
mento com a aristocracia se di através
do choque: servem-se rds fritas A fina
senhora e, ao se retirar a bandeja, 14
estd, por sobre a mesa, uma 1d viva,
causando o susto e o escandalo e aca-
bando com a elegincia do jantar. Mas é,
entretanto, na propria linguagem de
Oswald que Joaquim encontra os
elementos que mais contribuem para
deslanchar a comicidade, acentuando,
principalmente o contraste entre o
linguajar .usado e o contexto. Em
momentos diversos e particulares duran-
te a narrativa, a lingua portuguésa
parece desafiar constantemente a repre-
sentagdo, a elegincia dos movimentos de
camera, o luxo dos figurinos, a cenogra-
fia, a iluminag@o. A elegincia cosmética
de Branca Clara, realgada pela combina-
¢3o dos movimentos da atriz, sua
postura, e pelo figurino especialmente
criado, encontra eco nos sofisticados
movimentos de camera, em momentos
variados da narrativa. No inicio do
filme, a cimera persegue a corrida de
Oswald e da bailarina estrangeira num
movimento de grua em diagonal ascen-
dente pela lateral da escadaria do Teatro
Municipal, que continua, em corte, ao
entrar no camarim. Num outro movi-
mento exatamente oposto ao do inicio,
a camera, também em grua, desce lenta-
mente em diagonal para a direita,
encontrando os rostos de Oswald e
Branca Clara em primeiro plano, dan-
¢ando no salio do navio. Todo este
cuidado, luxo e elegincia, sdo em
seguida literalmente desmontados pela
irreveréncia desrespeitosa da linguagem
oswaldiana. Pronunciam-se declaragBes
como “‘ele lambeu minha tatarona, me
fez pegar em sua langa perfume®. ou
exclamag@es tais como “que coceira no
bibico!”. Branca Clara, com toda a sua
classe, ao final de um outro jantar,
exclama polidamente que “sé quero
lavar as mdos e mijar . . . tenho medo
que me dé gases!” Tais expressGes
acabam por acentuar o choque entre a
sofisticagdo tomada como proposta
estética do filme, e a vulgaridade da
lingua produzindo um efeito comico de
sarcasmo ¢ deboche, que revelam,
primeiro por parte de Oswald, e, em se-
guida reiterado por Joaquim Pedro, a
recusa dos valores burgueses do bom
gosto pertencente s camadas ilustradas
a que todos eles, e talvez a maioria dos
espectadores deste filme, pertencem.
Talvez possamos encontrar ai uma
explicagdo para a tens3o constante que
se estabelece entre o luxo e o deboche
a elegincia e a vulgaridade presentes
no proprio processo de construgdo deste
filme.

O que mais me fascina, entretan-
to, e que mais me interessa ‘agora apon-
tar, numa busca de conhecimento do
significado de Oswald e do filme em
particular para o cinema e a cultura
brasileira contemporaneos, é o fato de
que, no trabalho de leitura e adaptagdo
do texto oswaldiano para um possivel
equivalente cinematogrifico, o que
acabou resultando como o dado mais
evidente, pelo menos para mim, é que a
preocupagdo representacional de Joa-
quim Pedro terminou por chamar
aten¢do ndo apenas para a realidade da
linguagem oswaldiana, como também, e
principalmente, para a do proprio codigo
cinematogréfico. E dessa maneira que se
abre uma brecha para que os componen-
tes desse codigo especifico, o resultante
da combinagdo de elementos como o
enquadramento, a iluminagao, o vestud-
rio, a cenografia, a interpretacdo, etc.
resultem numa espécie de parddia, ou
seja, numa critica da propria linguagem
utilizada. A impressdo de alguma coisa
bastante cara e luxuosa, é desmontada,
por exemplo, na representagdo de Paris,
sugerida apenas por um pedago da parte
superior de uma torre transmissora de
S3o Paulo (a mesma que aparece logo no
inicio de O bandido da luz vermelha?),
por onde passa por ftris, o “14-Bis”,
evocagdo cinematogrifica dos *“‘trepi-
dentes anos 207. Entretanto, é mais
uma vez a imagem do navio — presenga
constante ndo apenas na vida de Oswald,
pela ligacdo que representava entre o
Brasil e a Europa, como também em sua
obra — a que melhor revela o meu
argumento. H4 todo um empenho na
construgdo da cenografia do navio,
mais precisamente no saldo de jantar
art-déco e no camarote da Branca Clara,

. que propositadamente enfatiza o aspec-

to artificial da construgdo através da
iluminagdo teatral, e da pintura do mar
que balanga ao fundo das escotilhas.
Quando se trata de mostrar o exterior
desse mesmo navio, porém, o que se vé é
um pequeno pedago, onde o comandan-
te (Othon Bastos) conversa com Branca
Clara, que visivelmente pertence a uma
embarcaggo menor. Ou entdo mostra-se
apenas o mar, num plano geral da dgua
brilhando sob o luar. Na trilha sonora,
os rufdos “naturais” do mar sfo substi-
tuidos por uma voz, que ndo se sabe de
onde vem, fazendo *. . .tchud . . .
tchud. . .”.

E a partir destas solugGes criati-
vas que o humor e a parddia se estabele-
cem como o principal dado narrativo do
filme, a forma essencial que, na intera-
¢do entre o texto de Oswald e a leitura
proposta por Joaquim Pedro, ndo
esconde o processo que o constitui
como representagdo.

Jodo Luis Vieira
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NOTAS

(1) A duplicidade de um mesmo -personagem
vivido por diferentes atores, ja apareceu na
propria obra de Joaquim Pedro, em
Macunaima, que foi interpretado, na primeira
parte do filme por Grande Otelo e, em seguida
por Paulo José, que, por sua vez, parece
mudar constantemente de tipo e de cor de
cabelo no decorrer do filme. Ha também,
neste mesmo filme, o inverso, ou seja, o
mesmo ator interpretando dois personagens, o
caso, mais uma vez de Paulo José que, no
inicio do filme ¢ a mde de Macunaima. Mais
recentemente, Luis Bufiuel, em Este obscuro
objeto do desejo, de 1977, também utiliza
idéntico recurso narrativo como a melhor
forma de representar a confusio e a frustragio
em definir o objeto da absessdo do
personagem Mathieu (Fernando Rey), que ¢

a dangarina espanhola de 18 anos,
interpretada pelas atrizes Carole Bouguet e
Angela Molina.

(2) O filme que causa a celeuma do “'pau
duro™ do ator sob o contato do beijo com
Dorotéia, Amor ¢ patriotismo, é uma
referéncia dircta i década imediatamente
anterior onde predominavam, no filme
brasileiro, os temas historicos e patriotas, e a
“indiada”, como as muitas versoes de

O Guarani, Iracema, Ubirajara, etc. Inclusive,
no contexto irdnico de Oswald, o filme
estrelado por Dorotéia, pode ser também uma
referéncia direta ao filme Pdtria brasileira, de
1917, dirigido, numa das cenas patridticas,
por Olavo Bilac.

(3) Em Macunaima, i parte o clima
delirantemente mdgico de sua narrativa, a
chanchada aparecia mais visivelmente na
figura principal de Grande Otelo. Basta
lembrar o famoso beijo de Otelo em Sofara,
logo no inicio do filme, marca registrada de
interpretacio do ator, desde os tempos de
It's All True, de Orson Welles. Hi também,
em Macunaima, homenagens especiais em
forma de rapidas aparicoes, a Zezé Macedo e
a Wilza Carla.
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