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“Meu canto de morte, guerreiros, ouvi”:
intermidialidade e tensdes do colonialismo em Amélia (2000)

Erika Amaral®

Introducao

Ana Carolina? inicia sua carreira como diretora de cinema nos anos
1960. Em sua obra, encontram-se filmes experimentais,
documentirios e ficcoes que exploram problemadticas sociais,
historicas e politicas do Brasil, como a ditadura, a censura a liberdade
de expressao, a sexualidade, dogmas religiosos e diversas formas de
opressao que recaem sobre mulheres.

Tendo realizado filmes em diferentes épocas, como o regime
militar, a redemocratiza¢ido da década de 1980 e os primeiros anos do
século XXI, sua filmografia integra a historia do cinema brasileiro e
marca também a historia do cinema de autoria feminina no Brasil, a
qual, para Holanda e Tedesco (2017b), configura um espaco a ser
ocupado de modo a reduzir as lacunas no conhecimento sobre a obra
de profissionais mulheres, submetidas a processos sistematicos de
apagamento. A reivindica¢do por esta historia é, portanto, politica
(Holanda 2017a), e buscamos empreendé-la na presente pesquisa.

Neste artigo, objetiva-se contribuir para o aprofundamento dos
estudos sobre o cinema brasileiro de dirigido por mulheres ao colocar
em evidéncia a obra de Ana Carolina. Para tanto, propomos uma
andlise do filme Amélia (2000), escrito e dirigido pela cineasta. De
inicio, apresentamos nosso ponto de partida tedrico, a
intermidialidade, conforme as definicdes de Rajewsky (2012) e Petho
(2012), resgatando as relagdes entre as formas artisticas verificadas
em sua filmografia. Em seguida, conferiremos destaque ao periodo
historico em que o filme foi lancado, o chamado “cinema da
Retomada”, para explorar as relacoes entre narrativa e
temporalidades historicas, em didlogo com as duas formas artisticas
que emergem na diegese: o teatro de Sarah Bernhardt e a poesia
romantica de Gongalves Dias. Finalmente, analisaremos duas
sequéncias significativas para a compreensido das relagdes entre
cinema, poesia e teatro, buscando averiguar a hipotese de que a
recorréncia a outras midias intensifica os sentidos trazidos pela
narrativa cinematografica, o que evoca uma critica de ordem
extradiegética que sinaliza para as tensoes do colonialismo presentes
na histéria do Brasil.

1 Escola de Comunicacgdes e Artes/Universidade de Sdo Paulo, CEP 05508-020 Sio
Paulo, SP, Brasil.

2 Ana Carolina é a assinatura utilizada pela cineasta brasileira Ana Carolina Teixeira
Soares, nascida na cidade de Sio Paulo, em 1945.
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A obra de Ana Carolina e a perspectiva da intermidialidade

Nos filmes de Ana Carolina, uma das tematicas recorrentes ¢ a critica
aos papéis sociais reservados as mulheres na sociedade brasileira,
estruturada na organizacao patriarcal. Uma das maneiras pelas quais
estas criticas ganham corpo é através da insercdo de outras formas
artisticas, como a poesia e a masica, na matéria filmica.

A cineasta dispds deste recurso em seu primeiro curta-
metragem, Lavra-dor (1968, codirigido por Paulo Rufino), em que esta
presente o cruzamento entre cinema e poesia através da insercdo de
elementos transgressores na linguagem, inspirados na obra do poeta
Mario Chamie (Holanda 2015; Esteves 2007; Mocarzel 2010). Ja em Das
Tripas Coragao (1982), segundo filme de sua trilogia3, faz uso de hinos
nacionais e marchas cantadas a época da ditadura militar* para comentar
o regime vigente, de modo implicito, por meio do retrato do cotidiano de
um colégio interno para garotas (Veiga 2013, 278).

Mais tarde, em 2002, lanca Gregdrio de Mattos, em que insere
diversos poemas e reconstr6i cenas da vida do poeta baiano do século
XVII, que d4d nome ao filme, apelidado como Boca do Inferno por sua obra
satirica e reputacdo escandalosa. Em seu mais recente longa-metragem, A
primeira missa ou tristes tropecos, enganos e urucum (2013), a diretora
retrata a producio de um filme que reconstitui a pintura Primeira missa no
Brasil (1861), de Victor Meirelles, a qual registra uma imagem idealizada
da celebragdo catélica quando da chegada das caravanas portuguesas a
terra nativa dos indigenas em 1500. Neste filme, a abordagem
metalinguistica questiona as dificuldades da realiza¢do cinematografica no
Brasil, as censuras governamentais, as san¢oes da industria e as discussoes
advindas da transicio de suportes, da pelicula para o cinema digital.

Amélia, por sua vez, ambienta-se nos primeiros anos do século XX
e é langado no ano 2000, em meio as celebragdes do “descobrimento” do
Brasil, que completava 500 anos. Tematiza a vida de trés mulheres do
interior de Minas Gerais que, repentinamente, passam a conviver com
Sarah Bernhardt, atriz francesa de grande prestigio. No filme, os modos

3 A trilogia de Ana Carolina é interpretada pela critica da época como uma
investigacio sobre a “condi¢io feminina”, jA que trata de periodos considerados
representativos da vida de mulheres, como a infincia, a adolescéncia e a vida adulta
(Holanda 2017; Lima 2010). E composta pelos filmes Mar de Rosas (1978), Das
tripas coragdo (1982) e Sonho de Valsa (1987). A ideia de “condi¢io feminina”,
porém, nio deve ser tomada como a Unica leitura possivel para estes filmes, pois
constantemente sdo incorporadas criticas a ditadura militar, a historia politica do
Brasil, a perseguicOes politicas, a censura, a dogmas religiosos, a tabus sexuais e a
educagido cristd, através de usos de linguagem e estética capazes de amalgamar
representagdes alegdricas, humor ir6nico e surrealismo (Veiga 2013, 276-279).

4O regime ditatorial instalado no Brasil de 1964 a 1985 instaurou diversos recursos
para censurar a liberdade de expressio. Ao utilizar o hino nacional e marchinhas
militares, “Ana Carolina fala diretamente ao governo militar, mais do que atesta uma
conivéncia com o nacionalismo por ele pregado ou contextualiza a educac¢io dentro
do regime autoritdrio. A critica implicita e sutil sinaliza os contornos do limite
imposto pela censura para que uma pelicula pudesse entrar no circuito comercial”
(Veiga 2013, 279).
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rusticos, o linguajar regional e os habitos simples das trés mineiras sao
contrastados com a erudicao e a etiqueta de Bernhardt.

Eclode, portanto, um conflito entre culturas: de um lado, a cultura
caipira®, e, de outro lado, a francesa, assentada em tradi¢oes imperialistas
e crente em sua superioridade intelectual. As tensoes crescentes, fruto do
estranhamento cultural e da incomunicabilidade linguistica entre as
protagonistas, culminam em uma peleja em que a mineira Francisca
declama o poema I-Juca Pirama, escrito pelo poeta Gongalves Dias, num
gesto de sublevacio das caipiras contra Bernhardt.

Torna-se evidente, entao, o estabelecimento de relacoes entre
diferentes formas artisticas no cinema de Ana Carolina. Para
investigar tais relacoes, recorremos ao quadro teérico-metodologico
da intermidialidade, a qual pode ser definida como uma categoria de
andlise critica que privilegia o estudo dos fendbmenos que ocorrem
entre midias (Diniz 2012, 9), mais do que em configurac¢des intra ou
transmidiaticas (Rajewsky 2012, 18).

O fendmeno intermididtico nio desponta como um problema
recente. Pelo contrario, o interesse pelas relacdes entre formas
artisticas no cinema data de muito antes®. A intermidialidade, porém,
propOe novas perspectivas sobre os cruzamentos entre midias que
engendram formas de leitura e andlise especificas (Rajewsky 2012,
16)”. Estes novos meios propostos pela intermidialidade consistem do
exame detalhado de configuracdes mididticas concretas e da
especificidade de suas qualidades intermidiaticas, o que pode se
manifestar de diversas maneiras (Rajewsky 2012, 24; Peth6 2010, 40).
Uma delas, que nos interessa especialmente, é a referéncia
intermididtica, em que uma midia evoca outra dentro de si, de modo a

5 Nesta andlise, adota-se o termo “caipira” em referéncia a habitos culturais de
populacdes campesinas de Sio Paulo e Minas Gerais, que, de acordo com o estudo
sociologico e etnogrifico de Candido (2010), convencionou-se nomear como
cultura caipira.

6 As origens dos estudos sobre relacdes entre as formas artisticas e o cinema
remetem aos escritos de André Bazin em Qu’est-ce que le cinéma?, originalmente
publicado em 1958, nomeadamente sobre as relacdes entre filme e pintura. Ao
contririo da teoria classica, que buscava definir o “especifico cinematografico”,
Bazin interessava-se pela “impureza”, pelas influéncias reciprocas entre cinema e
outras artes, que se davam ao longo da Hist6ria (Adamatti 2018, 269; Dalle Vacche
2014, 296; Nagib 2014, 22).

7 A intermidialidade, porém, é abordada e definida de forma heterogénea pelos
diversos campos do conhecimento que atualmente a tomam como categoria critica,
como demonstra Rajewsky (2012, 17). Outras leituras sio também possiveis: a
teorica brasileira Luacia Nagib compreende a intermidialidade como espaco de crise
da midia, que requer outra forma artistica de discurso para criar sentidos, a partir da
ideia de dissenso formulada por Jacques Ranciére (Nagib 2014, 22/37). Vale
ressaltar que existem outras formas de estudo de midias (remediacio,
intertextualidade, perspectiva interartes, arqueologia das midias, “multimediality”,
“media hybridity”, etc.), distintas entre si e disparadoras de contribui¢des
especificas (Pethd 2010, 39). Diferentemente de outras correntes, como o0s estudos
interartes, a intermidialidade compreende nio s6 o que é considerado “obra de arte”
(como musica, literatura, pintura), mas também as “midias” (Cliiver 2006, 18), isto
¢, canais transmissores de signos que operam por processos dinamicos que
envolvem a producio e a recep¢io de sentidos (Cliiver 2011, 9), como o cinema, a
televisio e o radio, perspectiva que interessa a esta pesquisa.
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formular “estratégias de constituicao de sentido que contribuem para
a significa¢io total do produto” (Rajewsky 2012, 25). Assim, a midia
de referéncia (em nosso caso, o filme) contrapde-se a midia a que se
refere (a poesia e o teatro) através da evocagio ou tematizag¢ao das
estruturas de outra forma mididtica. Em relagdo a Amélia, portanto,
pode-se interpretar a poesia goncalvina e a teatralidade como
referéncias intermidiaticas.

Ademais, a intermidialidade tem como pressuposto sua
associacdo com a perspectiva histérica: a andlise intermidiatica
implica o estudo de contextos historico-espaciais especificos (Petho
2010, 49). Isso nos permite considerar a sobreposicio de
temporalidades que se d4 com o contexto histérico da Retomada
posto em relagdo direta com o cendrio de celebrac¢do de 500 anos do
“Descobrimento” do Brasil no ano 2000, como ilustraremos adiante.

Por conseguinte, nossa escolha da intermidialidade se justifica
em virtude dos recursos teérico-metodologicos ensejados para a
andlise da relacido entre cinema, poesia e teatro na obra de Ana
Carolina — tais como a énfase sobre contextos historicos, a abordagem
de referéncias intermididticas, sua diferenciacio quanto a outras
formas de interse¢do entre midias e a possibilidade do estudo da
configurag¢do especifica em que as relagcdes se dio, que, neste caso,
consiste da matéria filmica®.

Tempos historicos e dialogos entre formas artisticas em Amélia

Com base neste arcabouco tedrico, encontramos maiores recursos
para empreender a andlise filmica a seguir. Antes, porém, é
indispensavel situar o filme de Ana Carolina em seu contexto de
realizacdo, no periodo conhecido como “cinema da Retomada”, para
investigar as nuances dos sentidos politicos que, como
demonstraremos, sio evocados pela narrativa.

Durante o governo de Fernando Collor de Mello, de 1990 a 1992,
desencadeia-se um processo de desmonte de institui¢coes de fomento a
cultura, que culmina com o encerramento do Ministério da Cultura, da
Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), do Conselho Nacional de

8 Em diversos momentos, recorreu-se a intermidialidade para analisar o cinema
brasileiro. Nagib (2019), por exemplo, debruca-se sobre o sentido politico alcado
pela configuracio intermidiatica em Como era gostoso meu francés (1971), dirigido
por Nelson Pereira dos Santos. Neste filme, as relacdes sdo tecidas entre cinema e
formas literarias a partir dos relatos de viagem do explorador Hans Staden, que foi
feito cativo de uma tribo indigena no Brasil do século XVI. O cineasta constrdi, a
partir dos episddios narrados pelo europeu, alegorias para a perseguiciao e morte de
opositores ao regime militar. Por outro lado, Paiva (2016) desenvolve uma leitura
intermidiatica do cinema brasileiro sobre os filmes Arido Movie (2005) e Baile
Perfumado (1996), demonstrando de que maneiras o cinema pernambucano recente
incorpora aspectos da musicalidade do movimento Manguebeat, e, assim, confere-
lhe especificidade. No Brasil, o exame de relacdes intermidiiticas no cinema se
debruca sobre temas variados, como a rela¢do entre a pintura tradicional chinesa e
o cinema de Jia Zhangke (Mello 2014), a teatralidade e o cinema de Ingmar Bergman
(Souza 2016), a méscara de teatro noh no cinema de Mikio Naruse (Nagib 2014),
entre outros.
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Cinema (Concine) e da Fundacdo do Cinema Brasileiro em 1990 (Nagib
2006; Oricchio 2003; Lima 2010). Nesta época, a dissolu¢ao dos 6rgios
de respaldo ao cinema nacional, a defasagem tecnoldgica da indastria e
o avan¢o do cinema estrangeiro no mercado brasileiro concorrem para
reduzir drasticamente a producio de filmes no pais. Enquanto na década
de 1980, em média, lancavam-se 80 filmes por ano, a quantidade de
filmes lan¢ados anualmente entre 1990 e 1994 ¢ inferior a uma dezena
(Marson 2006, 190).

A partir de 1995, entretanto, da-se um reavivar da producio
cinematografica, fruto da conjuntura de introducio do Plano Real, da
conquista de certa estabilizacio econoOmica e do surgimento e
consolidagdo de politicas publicas de incentivo e isencio fiscal para
empresas patrocinadoras da industria cinematografica, como a Lei
Rouanet, a Lei do Audiovisual e o Prémio Resgate do Cinema Brasileiro.
Com este novo quadro, constitui-se gradativamente uma “retomada” do
cinema no Brasil, 0 que cunha uma nomenclatura para o intervalo de
1995 a meados de 2002° (Oricchio 2003; Marson 2006; Moisés 2003;
Lima 2010).

A presenca de realizadoras em atividade foi numericamente
marcante!? e diferentes geracoes de profissionais passam a integrar a
cena cinematografica. Encontram-se entre elas os casos de diretoras de
longa carreira, como Lucia Murat, Tizuka Yamasaki, Ana Carolina,
Suzana Amaral e Helena Solberg, e de diretoras estreantes, como Tata
Amaral, Carla Camurati, Lais Bodanzky, Daniela Thomas, Sandra
Werneck e Kitia Lund. A grande variedade de temdticas, géneros e
linguagens, trazida nos trabalhos de tais cineastas, configura a Retomada
como um periodo de efervescéncia no cinema de autoria feminina no
Brasil (Marson 2006; Alves et al. 2011; Armentano et al. 2016; Anacleto
2016; Nagib 2012).

Durante a Retomada, os filmes situados em um passado historico
ganharam destaque. Diversos filmes retratam episodios da coloniza¢dao do
Brasil pela Coroa portuguesa: é o caso de Carlota Joaquina, Princesa do

o necessario destacar que o periodo considerado como “cinema da Retomada” nio
¢ definido por consenso na literatura. A Retomada é compreendida de 1995 a 2002
por autores como Oricchio (2003) e Marson (2006). Entretanto, Nagib (2002)
anteriormente havia defendido seu inicio ja em 1994, com término em 1998, e
Caetano (2005) considera seu encerramento em 2005.

10 Esta maior participacdo feminina no cinema pode ser interpretada como resultado
de processos de ordem politica (como a possibilidade de maior liberdade criativa
apos o fim da ditadura militar em 1985), as conquistas dos movimentos sociais (o
feminismo, especialmente) e fatores de ordem econdémica (como as tendéncias
neoliberais) que traziam reconfiguragcdes para o mercado cinematografico (Nagib
2012; Caetano 2007; Lima 2010). Nesta conjuntura, uma maior parcela de mulheres
adquire acesso a estudos universitarios na irea do audiovisual, como demonstra
Noritomi (2003), o que intensifica o acesso de profissionais mulheres a industria do
cinema. Mas tal entrada estava associada a problematicas estruturais, como a
migracdo de profissionais consagrados do cinema para a televisio, a publicidade e o
exterior; a expansdo do cinema estrangeiro no mercado brasileiro e a precarizac¢io
do trabalho na industria cinematografica, caracterizado pela dificultosa captacio de
recursos para financiamento dos filmes (Simis e Pellegrini 1998; Marson 2006).
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Brazil (1994), de Carla Camurati, Hans Staden (1999), de Luiz Alberto
Pereira e Brava Gente Brasileira (2000), de Ltcia Murat.

Ja o universo diegético de Amélia se ambienta séculos mais tarde,
nos anos 1900, mas a época de lancamento do filme dialoga diretamente
com as tensoes do colonialismo retratadas pelos filmes da Retomada: no
ano de 2000, comemorava-se o V Centenario do “Descobrimento” do
Brasil, isto é, o aniversario de 500 anos da “descoberta” europeia do
territorio americano, povoado por inimeras comunidades indigenas
nativas que foram exterminadas ou convertidas ao catolicismo. Missas
catdlicas, monumentos, exposicoes de arte e solenidades com a presenca
de representantes politicos brasileiros e portugueses compuseram as
comemoragoes, sob o discurso oficial que visava construir uma memoria
nacional e, a0 mesmo tempo, operava para reprimir violentamente os
protestos de populacdes indigenas em defesa de seus direitos (Oliveira
2000, 199).

Logo, desde a dimensio externa associada a época de langamento
do filme — as comemoracoes do “Descobrimento” durante a Retomada —,
o filme de Ana Carolina possibilita leituras sobre relacoes extra e
intradiegéticas que resgatam episodios da histéria do Brasil.

Em Amélia, a narrativa se inicia em 1905: Francisca e Oswalda,
herdeiras de uma fazenda na cidade de Cambuquira, em Minas Gerais,
veem suas terras ameacadas de venda por sua irmia Amélia, que
abandonara a casa da familia e, na Franca, tornara-se assistente e
confidente da estrela Sarah Bernhardt. Para salvar a propriedade, as
mulheres viajam para o Rio de Janeiro, em companhia de sua “criada”
Maria Luisa, onde descobrem o falecimento de Amélia. Em meio aos
tramites para a transferéncia dos valores deixados pela falecida, as
mineiras se tornam responsiveis pela costura do figurino para o
espeticulo teatral apresentado por Bernhardt, cuja vinda & América
significava a fuga de seus credores em Paris e a tentativa de conquistar
novo folego para sua carreira.

Ao longo do filme, a trama entre poesia, teatro e cinema ganha
corpo e complexidade. Dada a fundamental importancia, para a narrativa,
da poesia romantica de Gongalves Dias e o teatro de Sarah Bernhardt,
propomos um estudo sintético da particularidade de cada uma destas
formas artisticas.

Principiamos pela obra do poeta maranhense. Segundo Candido
(2000), Gongalves Dias (1823-1864) é o poeta responsavel por consolidar
o Romantismo no Brasil. E tido por seus pares e pela critica como “criador
da literatura nacional” (Candido 2000, 71), em reconhecimento a
importancia de sua poesia indianista. Nesta categoria da tradicao literaria,
toma-se como tematica a cultura indigena, sobretudo a figura do “indio”,
incorporada as convencoes poéticas da segunda metade do século XIX.

O indianismo de Gongalves Dias, porém, diferencia-se de outra
poesia desta mesma tendéncia do Romantismo. Para Candido (2000),
0 poeta realiza descricoes densas da natureza ao criar registros de
experiéncias, supera a frustracio existencial dos jovens romanticos
através do heroismo, busca desvelar a dignidade no sentimento da
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tristeza e alia-se a inventividade da forma. Tal inventividade, no
poema I-Juca Pirama, publicado em 1851, torna-se explicita na
varia¢ido de métricas e ritmos, bem como na assimilacdo de elementos
que Candido associa ao bailado: a sugestio de coreografias, de cenarios
e o uso recorrente de solos (Candido 2000, 75). Sio tracos que
apontam para articulagdes entre o poema e outras formas artisticas,
indicios de intermidialidade ja presentes na obra de Dias.

Em I-Juca Pirama, um velho lider Tupi narra a estoria de seu
filho, guerreiro que desonra a tradicio de sua tribo ao chorar,
lamentando a propria morte como prisioneiro de um sacrificio
antropofagico do povo Timbira. I-Juca Pirama, portanto, reitera o
elemento indigena como simbolo nacional, em contraposi¢io ao
canone literdrio estrangeiro, e da indicios da “ndo-passividade” dos
nativos a colonizagio através da afirmacao da identidade indigena, tal
como se verifica em outros poemas do autor (Lima 2014, 63).
Contudo, Candido (2000, 73-74) indica na poesia gongcalvina a
constru¢io de uma “visio geral do indio”, com vazios de
personalidade, o que resvala em uma “identidade padrao”. Uma
explicacao para a construcao de um retrato estereotipado da cultura
nativa se deve ao seu uso puramente estético: a funcido da figura do
indigena, na poesia romantica, ndo é atrelada a conhecimentos
etnograficos dos poetas sobre as culturas americanas nativas. Pelo
contrdrio, o objetivo de poetas indianistas era o de transformar
processos literdrios canodnicos, importados da Europa, para a
sensibilidade brasileira, fazendo uso do ideario especifico do
“ex0Otico”, em um processo que pode ser compreendido como uma
“descolonizacio literaria” (Lima 2014, 56).

Mesmo defendendo o elemento nativo como constituinte da
sensibilidade literaria e da cultura brasileira, Gong¢alves Dias usufruia
de grande proximidade com a identidade dos colonizadores
portugueses, como heranca familiar. Este contato se manifesta, por
exemplo, na vinculag¢dao do poeta aos projetos imperiais de nacao, que
disseminavam a visio rasa sobre a divisdo dos povos indigenas nativos
em duas grandes categorias: “indios bravos” e “indios mansos”,
trazidos a literatura em ressonancia com as virtudes dos romances
medievais (Lima 2014, 61; Teles 2015). Porém, ainda que inspirado na
literatura de origem europeia, Dias resiste ao desconhecimento empirico
das sociedades indigenas através da leitura dos cadernos de viagem dos
cronistas a América colonial, como defende Teles (2015). Ainda que as
fontes de informag¢do que moldavam as perspectivas dos poetas
romanticos fossem de origem europeia, o impeto da literatura romantica
era contribuir para um projeto de identidade nacional, no qual se
justificaria a escolha da figura do indigena como emblema (Lima 2014;
Teles 2015).

I-Juca Pirama se torna uma poesia consagrada no campo literdrio,
e, como demonstra Candido (2000), é incorporada ao orgulho nacional e
a representacdo da nacdo. A escolha deste poema como elemento de
protagonismo das sequéncias finais de Amélia aponta, em certa medida,
para esta reputacdo como simbolo da identidade nacional.
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As questoes de nacionalismo e indianismo suscitadas pela poesia
romantica brasileira sio fundamentais para a andlise da intermidialidade
no filme de Ana Carolina. A partir deste quadro, buscamos compreender
o elemento que se contrapde, como um antagonista, a identidade nacional:
apresenga da estrangeira, ou seja, o papel de Sarah Bernhardt, na narrativa
filmica. De inicio, nota-se em Amélia um contigio profundo com a
teatralidade!! em razio do estabelecimento de uma personagem atriz de
teatro como uma das protagonistas, e também pela insercao de pecas,
textos teatrais, encenacOes e ensaios em meio a narrativa. Esta
personagem ¢ inspirada na célebre artista francesa Sarah Bernhardt
(1844-1923), que se tornou mundialmente prestigiada nas tultimas
décadas do século XIX e primeiros anos do século XX como intérprete
de William Shakespeare e Victorien Sardou, tendo sido conhecida como
“a divina Sarah”. Através desta personagem, interpretada pela atriz
francesa Béatrice Agenin, sedimenta-se a diferenciacdo entre as culturas
brasileira e estrangeira.

Bernhardt visita o Brasil em trés diferentes momentos: em 1886,
1893 e 1905. Nesta ultima data, quando performa a peca A Tosca no
Theatro Lyrico do Rio de Janeiro, um erro técnico causa um acidente que
resulta em uma fratura exposta em sua perna, a qual vird a ser amputada
(Oliveira Moura 2017; Green 2014). Este episodio serve de inspiracdo
para o conflito entre caipiras e francesa no filme de Ana Carolina. As
vindas de Bernhardt ao Brasil deram-se em um periodo em que o pais,
independente da Coroa portuguesa, buscava afirmar-se como na¢io e, ao
mesmo tempo, conquistar internacionaliza¢io. Neste sentido, as elites
fluminenses e paulistas realizavam esfor¢os para se aproximar da
“Civilizag¢ao”, representada pelo continente europeu (Oliveira Moura
2017). A referéncia artistica e intelectual da alta cultura da jovem nagio
brasileira era, portanto, a Franca, a qual buscava se amparar na imagem
de “porta-voz da civilizacio” para justificar seu projeto colonial
(Morettin 2014, 236).

Porém, as obras interpretadas pelas trupes francesas no Brasil,
assim como na América do Norte e na Asia, eram produzidas conforme
o0 Vviés europeu sobre a sofisticacdo intelectual estrangeira: com menor
profundidade psicolégica, simplificacio de didlogos, encenacdes com
ritmo acelerado e énfase em agdes, “acOes graidas, dessas que enchem
os olhos e tocam a sensibilidade fisica” (Sarcey apud Oliveira Moura
2017, 87). Chegavam ao Brasil, desta maneira, pecas feitas como artigos
de exportacdo, verdadeiros espeticulos apelativos, como A Tosca,
escritas “mais para os olhos do que para os ouvidos” (Oliveira Moura
2017, 95).

A presenca do universo teatral em Amélia ¢ intensificada por
outro fator: em uma crise de nervos e atordoada com os problemas
constantes de sua estadia em um hotel, Bernhardt decide migrar com sua
trupe (as caipiras inclusas) para um teatro, onde entio passariam a
morar. A partir deste momento, Ana Carolina toma o teatro como

I Interpretamos a teatralidade no cinema como “a especificidade da midia teatral”
(Souza 2016, 184), constituida por elementos como a primazia da representacio, a
construcio de dimensoes espaco-temporais e a dialética entre ilusio e revelagio.



ERIKA AMARAL | 11

cendrio, usufrui do potencial de cada ambiente e situa as cenas em
consonancia com as estruturas arquitetdnicas, mobilias e figurinos
oriundos do teatro. A forca de influéncia do mundo teatral opera sobre
as caipiras. Maria Luisa, a mais timida das trés interioranas, é
gradativamente conquistada pelo fascinio exercido por Bernhardt.
Pelo convivio com as estrangeiras, aprende algumas palavras em
francés — idioma antes completamente ignorado pela jovem — e ¢é
vestida pela “criada” Vincentine com um dos vestidos “de madame”,
um traje da pe¢ca Romeu e Julieta, com corpete decotado e saias longas.
Ja Francisca, a irma mais velha, cai em uma armadilha de Bernhardt e
assume o papel de atriz em um jogo de esgrima de palavras, em que a
francesa tenta insistentemente convencé-la a dizer a frase “méme le talent
a un fin” (“mesmo o talento tem um fim”). Explorando o cenario da peca
em construc¢ao, com vigas de madeira a mostra, as duas se interpelam
subindo uma escada cenografica, lugar de onde, mais tarde, Bernhardt
conhecerd sua sina: durante a apresentacio d’A Tosca, as trés caipiras
tramam sua vinganca contra a atriz e retiram as almofadas que
amorteceriam sua queda quando do suicidio de sua personagem Floria em
palco. Sem alternativas sendo pular diretamente no chio ou arruinar o
espetaculo, Bernhardt se joga, acidentando-se.

Contudo, em um salto para dez anos depois, as trés caipiras
compartilham do mesmo palco que Bernhardt, em Paris, na posi¢ao
de figurantes em um cendrio que reconfigura uma espécie de selva,
em que habitam “indios” interpretados por um elenco vestido com
penachos e pinturas corporais que remetem grosseiramente as
tradi¢oes indigenas. Diante desta representacdo da cultura brasileira,
Sarah Bernhardt, a frente de toda a floresta e dos “indios”, ela mesma
com o rosto pintado e penas nos cabelos, recita uma versio de I-Juca
Pirama traduzida para o francés. As caipiras, portanto, sdo assimiladas
como elementos cénicos para a arte teatral de Bernhardt. Desta
maneira, Amélia revela uma incorporacdo ubiqua das personagens
caipiras a um universo teatral com o qual anteriormente nao possuiam
proximidade. Assim, a presen¢a da arte teatral no filme de Ana
Carolina revela possiveis contaminagOes interculturais que se
desenvolvem ao longo da narrativa, mas que evoluem em meio a
confrontos, como se hi de demonstrar a seguir, em virtude da
presenca da poesia de Goncalves Dias.

A contestacao do colonialismo por meio de I-Juca Pirama

Para expor as formas pelas quais Ana Carolina insere o poema gongalvino
na diegese, debrucamo-nos com pormenor sobre duas sequéncias do
filme por meio da analise filmica. A primeira sequéncia se inicia apos a
descoberta de que as terras de Cambugquira ja haviam sido vendidas, e, em
mais um momento em que a diferenca idiomatica contribui para a
incomunicabilidade, Francisca presume que Bernhardt apossou-se da
fazenda. As trés caipiras perseguem a atriz pelo teatro, exigindo
satisfacoes. Chegam a um salao de paredes brancas, iluminado pelo
sol. Bernhardt senta-se em uma cadeira diante de um portal aberto
para o meio externo, com arvores verdejantes, e esconde o rosto em
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sua mao, exaurida. Do outro lado do salido, Francisca questiona seu
enriquecimento as custas do dinheiro deixado por Amélia: “vai voltar
dessa viagem rica, e ndis, aqui, tudo cagado!”.

Em um plano médio das trés caipiras, com a irma mais velha a
frente de maos abertas e o rosto contorcido de raiva, Francisca critica a
postura e o cinismo de Bernhardt. Diante do desrespeito da francesa,
Francisca se vé mais desgracada do que sempre fora. Clama pelo dinheiro,
ja que sem ele sua vida perdera o rastro. E conclui: “Vocé cagou. Cagou.
Daqui até Cambuquira!”

Com um tom de voz declamatoério, Bernhardt as ameaca,
xingando-as de “aproveitadoras nojentas” que se fingem de “santas”,
“porcas etruscas”. Acusa-as de serem responsaveis pela morte de
Amélia, ja que tanto desejavam que ela ficasse longe de sua “pocilga”
para que a vida ndo mudasse seu rumo. Para Bernhardt, as “porcas
imundas” devoravam-na pouco a pouco, para roubar sua forca, sua
arte, seu dinheiro. Mas era inutil, pois a “voracidade grosseira” das
irmas jamais alcancgaria a civilizagdo da qual ela é testemunha: a
educacgdo francesa, a inteligéncia, o valor do pensamento — tudo isto
se dava somente na Franca; ali, pelo contririo, ndo havia nada. As
irmas avancam ameacadoramente em direcio a atriz, e gritam-lhe
todas as palavras em francés de que podem se lembrar, mesmo sem
talvez conhecer seu significado: “pas de quoi”, “cul”, “allors”,
“beaucoup”. Bernhardt, entdo, sentencia-lhes a viver no porio,
comendo porcarias tal qual seu costume, com cobertores podres.
Destila sobre as trés oponentes, com desprezo: “olhem para mim e
olhem para vocés: vocés sao inac¢ido, preguica e destrui¢iao!” Assim,
vira-se de costas para as mulheres e para a camera.

As ultimas falas da atriz escancaram sua repulsa pelas caipiras
e, por extensdo, pela propria cultura do pais para onde se refugiara
quando suas dividas em Paris se tornaram sufocantes. O desprezo, que
até entdo se manifestava furtivamente, emerge em Xingamentos,
ameacas e maldicoes proferidos pela francesa. Bernhardt
responsabiliza as brasileiras, portanto, por seu proprio fracasso, e
pontua a discrepancia entre sua origem “civilizada”, formada nas
sofisticacOes da alta cultura e da intelectualidade, e a “preguica” e
“inacdo” das brasileiras barbaras, das “selvagens” vorazes que tinha
diante de si.

As caipiras, contudo, nio se calam. Pelo contrario, Francisca,
amparada pelas duas escudeiras logo atrds de si, fixa os olhos no
horizonte e, de punho em riste, declama: “De Gongalves Dias, poeta
maranhense: I-Juca Pirama:

Meu canto de morte,
Guerreiros, ouvi:

Sou filho das selvas,
Nas selvas cresci;
Guerreiros, descendo
Da tribo Tupi.

Da tribo pujante,

Que agora anda errante
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Por fado inconstante,
Guerreiros, nasci;
Sou bravo, sou forte,
Sou filho do Norte;
Meu canto de morte,
Guerreiros, ouvi.

Ao longo da fala inflamada de Francisca, alternam-se planos de
Bernhardt observando a cena, tanto consternada quanto impaciente.
Ao fundo, aglomera-se um pequeno publico de ouvintes: Vincentine,
a “criada” francesa de Bernhardt; e personagens andnimas,
possivelmente trabalhadores do teatro. Francisca se contagia, d4 um
passo ameacador em direcdo a atriz e brada, com os bracos abertos,
resgatando o verso final de O Navio Negreiro, Tragédia no Mar, de
Castro Alves: “E tem mais: Colombo! Fecha a porta dos teus mares!”

Francisca, com as mios trémulas erguidas para o céu, fita
Bernhardt com um olhar lancinante. Esta, humilhada, aproxima-se, de
cabeca baixa, e sai em siléncio. Oswalda e Maria Luisa tomam as mios
de Francisca e guiam-na para fora, de costas para a cimera, unidas por
um abraco. A voz off de Bernhardt é ouvida, fracamente, como um eco
fantasmagorico no teatro.

Através desta sequéncia, Francisca se ergue como uma heroina
do “Novo Mundo”, como propos Castro Alves. Neste verso do poema,
evoca-se Cristovao Colombo, italiano tido como “descobridor” das
Américas. Por meio da poesia romantica, cria-se uma nova camada de
interpretacdo: ao direcionar o poema para a figura estrangeira,
desencadeia-se uma releitura do processo de “descobrimento” do
continente americano pelos europeus. Rejeita-se Colombo na poesia
de Castro Alves, assim como as caipiras rejeitam a presenca de
Bernhardt no Brasil de 1905.

O proprio poema I-Juca Pirama aponta para um tom
nacionalista e sugere a recusa da influéncia estrangeira, ao negar as
formas poéticas europeias canonizadas através da reivindicacio da
figura indigena como elemento especifico da literatura e da cultura
brasileiras, como propoe Candido (2000). A declamacio deste poema,
em Amélia, serve um proposito similar: rejeitar as humilhacoes da
invasora francesa e seu desrespeito pela identidade nacional, que
toma corpo através da figura das caipiras.

Vale ressaltar que, nesta sequéncia, agrava-se uma
problematica que se prolonga por toda a trama: a incomunicabilidade
linguistica. O poder de influéncia da atriz se coloca desde a linguagem,
recurso simbdlico de dominacgao. Sarah Bernhardt, em primeiro lugar,
fala a lingua francesa, idioma da metropole colonizadora, ensinado as
aristocracias das coldnias como meio de aquisi¢do de capital cultural
legitimado pelas elites imperialistas. A atriz, por sua formacao nas
artes, possui um vocabulario rico, complexo, fruto do contato denso
com as formas culturais canonicas, como a literatura de Shakespeare,
o que lhe permite ver sua prépria historia de vida a luz das artes que
interpreta. As caipiras, em contrapartida, falam a lingua portuguesa,
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esta mesma ja diferenciada da lingua europeia pelas transagoes com as
linguas indigenas e africanas que se enfrentam no Brasil Colonia,
formada no seio dos regimes escravocratas e na mentalidade
colonialista dos séculos XV em diante. A fala das mineiras é marcada
pela regionalidade, dado que portam um forte sotaque atribuido a
cultura caipira do interior dos estados de Sio Paulo e Minas Gerais.
Seu vocabulario é diminuto em comparac¢do ao léxico de Bernhardt.
Usam os termos de sua propria cultura, estranhados pela estrangeira,
como tiririca, cuja defini¢do de dicionario é erva graminea, e ignoram
regras de pronuncia da “forma culta” da lingua, como terminar verbos
no infinitivo com “r” e pronunciar o “s” para conjugacoes na terceira
pessoa do plural. Ao mesmo tempo, fazem uso de um linguajar
diferente da fala empostada e forcosamente sofisticada da atriz, ao

” &«

utilizar palavras chulas como “bosta”, “cagar” e “foder”.

A postura de Bernhardt em relacdo a linguagem contribui para
a incomunicabilidade entre a francesa e as caipiras. Francisca,
Oswalda e Maria Luisa, em diversas oportunidades, falam
pausadamente e complementam o significado das palavras através da
gestualidade, como quando Francisca explica a Bernhardt o que
faziam em Cambuquira: “cozinhamo” (e sugere o ato de cozinhar com
uma mao reproduzindo o gesto de mexer comida com colher em
movimento circular) e “costuramo” (fazendo com que as maios
simulem o gesto de perfurar tecido com agulha).

Entretanto, pela necessidade, as trés matutas terminam por
compreender certas palavras da lingua francesa. Sarah Bernhardt,
porém, nao se dispoe a facilitar sua fala nem aprende palavras em
portugués, a excecido de “tiririca”, utilizando-a contra as caipiras, o
que as ofende. Em uma tinica ocasido, em que tem uma conversa sobre
momentos intimos com Maria Luisa no camarote do teatro, Bernhardt
tenta se fazer entender utilizando outros idiomas, como o espanhol e
o italiano, ja que ignora completamente a lingua portuguesa. Assim,
conforme Soares (2010, 6), a atriz assume uma atitude colonialista de
opressdo por meio da lingua.

Na sequéncia de declamacio do poema gongalvino, Francisca e
Bernhardt realizam movimentos de autoafirmacio do “eu” e rejei¢ao
a “outra”. Assim como Francisca faz reverberar o orgulho pela propria
historia e cultura, através de I-Juca Pirama, Bernhardt tenta encontrar
argumentos para justificar sua “superioridade” na identidade
europeia, a fim de humilhar as caipiras. De modo semelhante, o
bindémio colonizador/colonizado, ora pensado como
colonizadora/colonizada, é construido historicamente na delimitacio
eu/outra, conforme o discurso colonialista que se estende para as
artes literarias (Stam 2008).

Bernhardt assume um papel que condiz com a mentalidade
colonialista francesa das primeiras décadas do século XX. A narrativa
se passa entre 1905 e 1915 — porém, Morettin (2014, 234) revela que
a construcao de uma imagem da Franca como portadora de uma
“missdo civilizatoria” sobre outros continentes se prolonga durante
décadas e se faz presente no discurso politico que engendra a
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Exposicido Colonial Internacional de Vincennes em 1931. No filme,
Bernhardt mobiliza este espirito “civilizatorio” e deixa transparecer a
mentalidade colonizadora que subjuga as populacdes das colonias,
percebidas como “letargicas” pelo projeto colonial francés exposto em
Vincennes. Tais populagdes, que no filme incluem também as caipiras
brasileiras, sio entendidas como simbolo de “inagdo, preguica e
destruicdo” na fala da personagem da atriz francesa.

Figuras 1-2: Francisca declama I-Juca Pirama em Amélia | © Crystal
Cinematografica

O enfrentamento de Bernhardt através da poesia ¢ um dos
episddios que integram a arquitetura da vinganca e do ressentimento
das caipiras contra a francesa. O ato fulminante deste projeto é o
acidente provocado pelas irmais, durante a noite de estreia d’A Tosca.
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Este movimento é analisado por Xavier (2018, 323), que percebe, nas
questdes psicologicas trazidas pelas personagens, tanto a rejeicao
quanto a dependéncia mutua, o que se intensifica na contaminacao
entre as culturas que resulta na incorporacido das caipiras a peca
parisiense, como as “belas selvagens”, figurantes do espetaculo kitsch.
O contato entre as caipiras e a francesa resulta, para o autor, em uma
“simbiose assimétrica”, que acusa o descompasso entre as identidades
culturais, mas, ao mesmo tempo, engendra uma interacdo dissonante
entre as culturas da colonizadora e da colonizada.

I-Juca Pirama no teatro francés

Na sequéncia analisada, pode-se considerar que o emprego de I-Juca
Pirama traca a evolucio de uma escala, que parte do confronto
diegético entre as personagens para uma dimensao ampla de critica as
estruturas imperialistas de dominagio. Pode-se estender esta leitura a
uma segunda sequéncia, a qual opera como um epilogo para a
narrativa e encerra o filme de Ana Carolina. Por meio de uma elipse
espaco-temporal, salta-se para 1915, em Paris: um plano sequéncia
revela as instincias de um palco, sob o crescendo de uma musica
cantada em coro, associada as culturas indigenas.

Mulheres e homens, em sua maioria brancos, jovens e magros,
estdo “vestidos” de “indio”, com penas nos cabelos, pintura no rosto e
corpo, trajes de palha, aderecos. Em um cendrio composto por arvores
cenogrificas, ong¢as empalhadas e um caldeirio gigantesco, a trupe
interpreta cenas derivadas do poema goncalvino, como o sacrificio de
guerreiros para a alimentag¢ido da tribo. Um plano aberto revela a
plateia, que assiste ao espeticulo de interpretacdo de I-Juca Pirama,
recitado por Sarah Bernhardt em francés. Com um movimento de tilt
que percorre o corpo da atriz, descobre-se o resultado do projeto de
vinganca das caipiras, dez anos antes: Bernhardt apoia-se sobre uma
perna de pau, entrevista pelo tecido de seu longo vestido preto.

Ao percorrer os detalhes da encenacio, a cAmera chega as trés
caipiras, que atuam como figurantes. Portam penachos amarelos na
cabeca, colares de conta, trancas nos cabelos; sacodem-se com
desajeito, murmurando em portugués os versos do poema antes usado
contra Bernhardt.

Com um travelling-out, o palco é revelado em sua totalidade.
Fecham-se as cortinas para o cenario atrds de Bernhardt, ao que a
plateia aplaude de pé. Apds o fechamento final das cortinas, iniciam-
se os créditos, acompanhados pela inser¢cio de uma trilha sonora
extradiegética. A musica é Cangdo do Exilio, em um arranjo do poema
de Gongalves Dias, de estilo similar a musica sertaneja, composta pela
viola de Almir Sater e do contraste entre as vozes grave e aguda da
dupla de cantores sertanejos Pena Branca e Xavantinho. Sobem os
créditos de elenco e direcio, e em seguida a imagem se apaga para os
créditos finais.
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Figuras 3-4: O “ex0tico americano” em Amélia | © Crystal Cinematografica

Em uma observacao detida da caracterizacao das protagonistas
nesta sequéncia final, verifica-se novo contraste e a formacio de
outras camadas interpretativas disparadas pela andlise dos
cruzamentos entre as formas artisticas. Em primeiro lugar,
examinamos as trés caipiras, dez anos apo6s a morte de Amélia e a
entrada de Bernhardt em suas vidas: Francisca, neste arranjo teatral
que lhe cobre o corpo de ornamentos e pintura, tem os olhos baixos,
move-se roboticamente, sem poder conter o desprezo que relega a
situacdo em que se vé. Porém, “sua vida perdera o rastro”: sem as
terras de Cambuquira para onde voltar, sua sobrevivéncia teria de ser
garantida seguindo Bernhardt até a Franca. Seu orgulho, portanto,
teve de ser negligenciado. Mesmo o poema recitado bravamente
contra Bernhardt fora mastigado para a lingua dos invasores, o que
debilita a luta pela afirmacio de sua cultura. Assim, Francisca mexe os
labios com desdém para o coro do verso “sou bravo, sou forte, sou
filho do Norte”.
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Maria Luisa, em contrapartida, olha com a cabeca baixa para
tudo ao seu redor: espantada, porém curiosa, de sobrancelhas
arqueadas, segue os movimentos das companheiras, alheia a poesia
que as outras recitam. Oswalda, por sua vez, esboc¢a sorrisos, move-se
com maior liberdade, excitada com seu papel de figuracio. Assim
como o restante do elenco em palco, as trés nio vestem roupas longas,
mas usam a pele desnuda, coberta por vestimentas “indigenas”,
pinturas corporais e cocares. Bernhardt, por fim, estd coberta por
longo vestido preto com enchimento nos ombros, costuras que
delineiam sua cintura e aberturas na saia que deixam transparecer a
perna de pau. Em seu pescoc¢o, uma combinac¢do de penas coloridas e
pretas; no rosto, a mesma maquiagem que lhe empalidece a pele e o
batom carmim.

Nesta sequéncia em questdo, a comunhio entre cinema, poesia
e teatro, lida sob a 6tica da intermidialidade, revela outros tracos das
tensdes do colonialismo ji trabalhados por Ana Carolina quando as
caipiras utilizam o poema gongalvino pela primeira vez contra
Bernhardt.

Se antes, em 1905, Sarah Bernhardt vivia uma condicio
temporaria, que lhe traria beneficios financeiros, em uma situagdo
semelhante a de uma “colonizadora estabelecida na coldnia” (Soares
2010, 2), neste epilogo a atriz simboliza a cultura europeia que
observa e narra o “exOtico americano” para seus conterraneos ao
recitar uma traducio de I-Juca Pirama para o publico parisiense. Esta
configuragido, portanto, evoca certa postura colonizadora e
civilizatoria originada nas empreitadas imperialistas dos séculos XV e
XVI, que culminam no dito “Descobrimento” do Brasil pela Coroa
portuguesa.

Nio por acaso, Bernhardt é a dnica que veste roupas que
cobrem o corpo, o que a diferencia dos demais coadjuvantes, como as
caipiras, que portam a indumentdria associada aos povos indigenas, ou
ainda, “selvagens”, como anteriormente havia dito a atriz. Disposta no
palco a frente das caipiras e da floresta, isto é, dando as costas para a
Ameérica, ela é o emblema do retorno da colonizadora das terras
“primitivas”, que em seu discurso relata para os compatriotas
europeus as riquezas naturais que encontrara em sua viagem.

Desta maneira, atinge-se aquilo que Xavier (2018) denomina
como uma “simbiose assimétrica”: quando Amélia envia a carta para
Cambuquira, ameacando vender as terras, intensifica-se o
desequilibrio na narrativa. No Rio de Janeiro, este descompasso toma
forma no conflito entre as caipiras e a francesa, que se digladiam,
porém desenvolvem uma dependéncia matua. Ao mesmo tempo que
as caipiras perdem suas tio estimadas terras, Bernhardt perde sua
perna, por obra das mineiras. Ambos os nucleos, portanto, sido
afetados pela morte de Amélia, sendo este o inico elo entre mundos
tao diferentes.

Desta maneira, provoca-se uma incorporacio simbiotica, ainda
que assimétrica, na medida em que as formas de dominacio, as fontes
de poder e os capitais de ordem simbélica colocam a atriz em uma
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posicio de privilégio em detrimento das caipiras. Entretanto,
Bernhardt ¢ incapaz de se livrar de suas carrascas, que, mesmo se
responsaveis pela amputacdo de sua perna, tornam-se parte de sua
trupe e recebem um local de destaque no palco, logo atrds da estrela
francesa.

E possivel constatar, assim, que Ana Carolina insere no objeto
cinematografico o imbricamento com outras midias, como ¢ o caso da
poesia romantica e do universo teatral, o que propde nuances
interpretativas que apontam para a contestacao do colonialismo.
Assim, o recurso a relacio entre cinema, poesia e teatro forja
possibilidades de decifracdo que excedem a dimensio diegética para
alcancgar visoes e discursos historicos.

Consideracoes finais

Em virtude das constantes demandas por maiores estudos sobre a
presenca de profissionais mulheres no cinema brasileiro e sobre os
filmes por elas produzidos, esta pesquisa buscou contribuir para
aprofundar conhecimentos sobre a obra de Ana Carolina, diretora
fundamental para a histéria do cinema feito por mulheres no Brasil.

Por meio de Amélia, demonstramos o carater politico que
advém do estabelecimento de relacoes entre o cinema e outras formas
artisticas. O recurso a poesia romantica, articulado a representacio da
cultura caipira, produz uma critica as incursdes imperialistas sobre o
continente americano e reafirma a especificidade da cultura brasileira
por meio da evocagdo da tradicdo literdria indianista, em
contraposi¢do as formas de dominac¢ido simbodlica operadas por
Bernhardt, como a linguagem e a imposi¢ao dos valores morais e
culturais europeus sobre as mineiras.

De acordo com Soares (2010), a declamacido do poema é o
modo pelo qual Francisca contesta o discurso eurocéntrico de
Bernhardt. Ademais, notamos que é neste momento de resisténcia que
se alcan¢a uma forma politica e se extrapola a dimensio narrativa, pois
atinge-se um nivel de critica extradiegético que aponta para as
consequéncias das diversas formas de colonialismo cultural. Ao
recitar I-Juca Pirama, Francisca faz uso das proprias armas de
Bernhardt para enfrenta-la: quando declama o poema com um tom de
voz altivo, dando um passo adiante, com a mio erguida e a feicao
transida pelo ressentimento, a mineira aciona uma espécie de
performance, torna-se atriz. A cena, entdo, teatraliza-se, como
apontou Soares (2010, 68). Bernhardt é diminuida ao lugar da plateia,
e pode entio perceber que o espaco simbolico do palco, onde
predominam a projecido de determinadas vozes e a interpretacio de
certas narrativas, foi ocupado pela figura que tanto desvaloriza,
munida de seu discurso especifico enquanto mulher caipira.

Esta leitura ¢ potencializada pelo contexto de lancamento do
filme, o “cinema da Retomada”, e os eventos de celebracio do
episodio historico do V Centendrio do “Descobrimento” do Brasil. A
propria noc¢do de “descoberta” concorda com a perspectiva
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colonizadora (Arruda 1999, 17), ao promover o apagamento das
populacbes nativas americanas e propagar a ideia de “terra
desbravada”, o que aponta para a disseminacio das diversas facetas do
colonialismo: ndo apenas sobre territorio geografico, mas também
sobre as formas de pensar, de construir relagoes sociais e de produzir
arte e conhecimento.

Como demonstra Rajewsky (2012, 26), “abrem-se, assim,
camadas adicionais de sentidos que siao produzidos especificamente
pelo ato de se referir, ou de relacionar, filme e texto”, o que nos
permite confirmar a hipétese inicial, segundo a qual a recorréncia a
poesia e ao teatro acentua os sentidos trazidos pela diegese filmica
sobre a situacdo colonial e a submissio cultural brasileira perante
canones europeus. Logo, o sentido politico em Amélia resulta do
fendmeno intermididtico originado na configuracio de cruzamento
entre poesia, teatro e cinema.

Sendo Amélia um dos poucos longas-metragens a retratar
aspectos da cultura caipira no “cinema da Retomada”!?, ainda que a
partir da fic¢do, buscamos colocar em evidéncia esta obra de Ana
Carolina. Nossa pesquisa ndo esgota as possibilidades de anilise que
sdo disparadas por Amélia, sabendo-se que outras relacOes entre
midias podem ser verificadas — como a evocag¢do do poema de Castro
Alves, a representacdo da peca A Tosca de Victorien Sardou e a
transposicao de Cangdo do Exilio de Gongalves Dias para a musica
sertaneja. E fundamental, portanto, que pesquisas futuras sejam
realizadas a respeito da obra da cineasta, em especial sobre seus mais
recentes filmes, ainda pouco estudados dentro do conjunto de sua
filmografia, para impulsionar estudos sobre o cinema de autoria
feminina no Brasil e apreciar sua inegidvel riqueza de sentidos
estéticos e politicos.
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