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DO PALHACO DEGOLADO A ARMAGAO ILIMITADA:
O EXCESSO COMICO E OS SENTIMENTOS EM TRANSICAO NO
BRASIL POS-64

Aristides Oliveira® e Marina Caminha?

RESUMO: Este artigo tem como propésito elaborar um dialogo entre O Palhaco
Degolado, filme do pernambucano Jomard Muniz de Britto (1977) e a série televisiva
Armacao llimitada (Guel Arraes / 1985 / TV Globo) para analisar o processo de
transicao politico-cultural pelo qual passou o Brasil no inicio da abertura politica (fins
da década de 1970). O fio condutor desse relato circulara em torno da construcao de
um imaginario cémico desenvolvido nessas duas obras como ferramenta para
identificarmos os sentimentos em transito de duas geragdes juvenis diferentes: a de
Jomard — como vestigios dos anos de chumbo; e a de Guel — como manifestacdo de

um novo tempo histarico.
PALAVRAS-CHAVES: Humor, Melancolia, Cultura Popular e Cultura Massiva.

ABSTRACT: This article’s main purpose is to promote a dialogue between the film O
Palhaco Degolado, directed by the filmmaker Jomard Muniz de Britto from
Pernambuco in 1977 and the TV series Armacgéo llimitada (Guel Arraes/1985), in
order to analyze the process of political-cultural transition through which Brazil went
through during it's political opening (by the end of the 70s). The linking thread of this
report will turn around the construction of the comical imaginary built in both artistic
creations, as a tool to identify the feelings in transit of two distinct juvenile
generations, the one of Jomard’s — as the footprints of the hard years of dictatorship

— and the one of Guel’'s — as a manifestation of a new historical era.
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A década de 1970 foi marcada por praticas radicais na producdo cultural
brasileira. Neste artigo, nosso interesse € atravessado pelo campo audiovisual do
final desse periodo, especificamente na andlise do filme pernambucano O Palhaco
Degolado (1977), de Jomard Muniz de Britto®. Pretendemos articular suas
concepcOes estético-ideoldgicas em pleno recrudescimento do regime militar com as
novas paisagens que se abriam a partir do processo de abertura politica nos anos
de 1980, contidas na série Armacéao llimitada (1985) de Guel Arraes”.

O filme O Palhaco Degolado® revela uma série de aspectos que marcam 0s
vestigios de um intelectual que carrega no corpo as marcas da repressao politica,
utilizando a estética circense como campo de acgao critica do projeto de “cultura
brasileira”, consolidada pela for¢ca de intervencao planejada do Estado nacional nos
anos de chumbo.

Narrado por Jomard Muniz de Britto (que € o personagem central da obra),
ele veste-se de palhaco e faz uma série de provocagdes aos “mestres” da cultura
pernambucana, situado na imagem de Gilberto Freyre e Ariano Suassuna, bem
como as vanguardas artisticas nacionais e internacionais.

Atuando no interior da Casa da Cultura de Recife®, suas provocacées se
concentram entre gritos, sussurros e deboches no espaco, locacdo apropriada pelo
Palhaco para fazer suas declamacdes, que vai do ataque ao universo contido no

pensamento de Gilberto Freyre, passando pela arqueologia Armorial’, até atingir as

®Poeta, escritor e cineasta. Participou do Cine Clube Vigilanti Cura, em Recife, escrevendo crbnicas e
ensaios sobre cinema. Conseguiu sobreviver como professor da Universidade Federal da Paraiba até
0 Al-5. Posteriormente, lecionou na Escola Superior de RelagBes Publicas. Coordenou, naquela
época, treinamentos em dindmica da comunicacdo e criatividade. Agitador cultural, realizou um
extenso trabalho de filmes em bitola 8mm. Em 2007, trabalhou no CD JMB em Comuna. O filme
analisado também foi produzido por Carlos Cordeiro e Guilherme Coelho.

“Diretor de nicleo da TV Globo, diretor de cinema, produtor cultural, filho do ex-governador
pernambucano Miguel Arraes. Em 1965, por conta do exilio politico do pai, foi morar na Argélia e,
posteriormente, na Franga, onde cursou Antropologia na Universidade Paris VII. Nesse periodo, teve
contato com o documentarista Jean Rouch (Cinema Verité). Voltou ao Brasil em dezembro 1979. Em
1980, iniciou sua carreira na TV Globo, como assistente de direcdo de telenovela. Em 1985, dirigiu e
produziu Armacdao llimitada. A partir da década de 1990, consagrou-se como um dos diretores mais
importantes da emissora, carregando esse titulo até os dias atuais.

°0 diretor Jomard foi também ator da narrativa.

® Funcionou como presidio entre 1867 a 1973, no qual € possivel associar no filme o discurso cultural
do periodo ao cerceamento das subjetividades, que navegam na contramdo da censura e da
institucionalizagdo do suposto “Ser” da cultura brasileira em voga.

A principal abordagem do movimento [criado em 1970] era a de construir uma arte popular erudita
tipicamente brasileira “(...) baseada na pesquisa daquilo que seriam as raizes da cultura nacional: a
heranca medieval ibérica vinda com os portugueses para o Brasil, na época de seu descobrimento,
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esferas “pioneirissimas” da vanguarda nacional/internacional, resultando na sua
melancdlica priséo.

Esse palhaco grita, perambula, rodopia diante da Casa da Cultura
pernambucana (simbolo do patriménio histérico-cultural estatal) recheando a
narrativa com momentos de carnavalizacdo e chistes, para contrapor-se as
engrenagens discursivas legitimadoras da nogéo de “cultura brasileira”, por parte do
Estado autoritério.

Percebemos, no filme em questéo, que ele representa o componente residual,
na acep¢do de Raymond Williams (1979), de um conjunto de processos historicos
marcados no contexto de insercdo dos segmentos da esquerda e de artistas nas
suas diversas expressoes, diante da construcdo de projetos alternativos ao imposto
pelo regime militar nos anos 70. Esse movimento é caracterizado pelo “esfor¢co de
contra-hegemonia politica e cultural”’, atuando esteticamente sob o excesso e
ressentimento de uma época silenciada e sem retorno (anos 60) (RIDENTI, 2000, p.
14).

As falas do Degolado - fantasiado por uma estética popular que remete as
marcas do excesso cémico circense - sdo declamatérias, dando a entender para o
espectador a necessidade que esse palhagco tem de gritar para um mundo em que
as préticas culturais vanguardistas, dos anos de 1960, diminuiram seu potencial de
alcance frente ao recrudescimento do regime autoritario, a partir de 1964. E nesse
sentido que o palhaco é a “voz da experiéncia”, centrada na reflexdo que Jomard
Muniz de Britto faz de sua proépria vivéncia como pensador e articulador cultural no
Brasil.

Seu riso, portanto, ndo poderia ser diferente, é carregado de uma melancolia
reflexiva. A linha narrativa que ordena o filme é dupla, pois ele faz uma revisao
histérica entre dois conjuntos ideologicos: de um lado, o pensamento de cultura
oficial brasileira; de outro, o questionamento sobre os discursos de oposicao,
ancorados na noc¢ao de povo, promovidos pelos intelectuais da esquerda

revolucionaria e das vanguardas estéticas tropicalistas.

aliada a uma forma de ser (e de fazer) mestica, vinda da mistura dos sangues europeu, negro e
indigena. Para Ariano, o celeiro dessa dita “esséncia brasileira” se encontraria intacta no Nordeste e
por isso seu interesse pelo folheto de cordel e pelas ditas manifestacdes populares nordestinas. Para
Ariano, a formacdo de uma considerada “arte brasileira auténtica” passaria obrigatoriamente pela
“arte popular”. Cf. VENTURA, 2007, p. 53.
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O degolamento de Jomard € uma revisdo em torno de sua trajetéria politico-
artistica, projetada nos entremeios desses projetos discursivos que deflagrou o
“espirito do tempo” em 1960. Ao propor esse exercicio estético, o diretor/ator nos
legou brechas para que possamos entender por meio de suas intervencdes o
processo contraditorio de transicdo cultural fabulado pela abertura politica “lenta,
gradual e progressiva” de Ernesto Geisel (MORIN, 2007).

No entanto, ndo significa dizer que o Palhaco ndo busca saidas. Sua procura
por solucdo para o impasse-Brasil aparece como uma metafora de uma geracao que
ainda ndo consegue construir novas linhas de pensamento para a reformulacao de
um projeto cultural. A imagem projetada no filme por essa juventude que atravessou
os anos de chumbo s6 pode ser “grafada” na nogao de “degolamento”. O Palhago
estd em transe, mas ndo passivo — estd buscando saidas que ndo tem, e por isso
volta-se para o passado como forma de entender o presente.

Partimos do pressuposto que as inquietacdes comicas de O Palhaco
Degolado podem ser pensadas como uma pré-figuracdo do discurso cdmico
existente em Armacao llimitada. Ou seja, o processo reflexivo iniciado por Jomard
atua como ecos corporais de uma nova maneira de sentir o presente, modo esse
que articula a perspectiva cultural engajada dos anos de 1960 a consolidacdo de um
mercado cultural de bens simbdlicos nos anos 80.

O seriado Armacdo llimitada (TV Globo/1985) contava as peripécias de um
triangulo amoroso, ndo problemaético, vivido por dois surfistas, parceiros no trabalho
e na vida. Juba (André de Biase), Lula (Kadu Moliterno), Zelda (Andréia Beltrao) e
Bacana (Jonas Torres) — filho adotivo da dupla — formavam o elenco principal. O
programa buscou no contexto cultural da época, representado pelo rock nacional e
pelo surf, mas também pelo mundo midiatico, os elementos para construir uma
imagem sobre o jovem, tendo em vista que era esse o seu publico-alvo.

Armacéo llimitada foi concebido ndo s6 do ponto de vista da sua tematica,
mas também no seu formato — como uma experiéncia que pudesse aproximar 0
mundo jovem do universo televisivo. Os textos adquiriram um tom coloquial,
implementado pelo uso de girias. A estrutura foi constituida com ritmo mais veloz,
cheia de cortes, com parddias aos seriados americanos da época e em permanente
dialogo também com a imagem publicitéria, a histéria em quadrinhos, as locucdes
radiofonicas e o videoclipe.
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Essa nova geracgéo, inscrita na série, ja tinha como premissa a revisdo do
projeto de cultura elaborada em O Palhaco Degolado, carregando o peso dessa
heranca, mas, por outro lado, a certeza de uma continuidade de revisdo desse
projeto. Desse modo, 0 processo presentificado na trama € 0 mapeamento
discursivo mais amplo sobre a nogao de cultura e o universo do consumo. Com a
‘pena da galhofa e a tinta da melancolia”, a dupla de palhagos Juba & Lula
resolveram sair do sério e foram surfar e, através de suas performances corporais
projetaram a nocdo de um corpo consumidor, no qual esfera mercadolégica e
politica jA ndo podem ser pensadas como dicotomias, mas situadas em um mesmo
plano discursivo (ROUANET, 2007, p. 29).

A necessidade de discusséo sobre o mercado de bens simbdlicos, como eixo
central de producdo das praticas culturais, torna-se o discurso expresso nas
atuacdes de Juba & Lula, palhacos que ja ndo se apresentam mais para o publico
paramentados com as vestimentas tradicionais do imaginério circense popular
(embora carreguem as marcas desse discurso, como apontaremos). E um corpo
jovem ancorado pelos padrdes estéticos de beleza. Ao contrario do grotesco como
referéncia, a dupla encarna a premissa do prazer pelo consumo, travestidos com
poucas roupas e bronzeamento da pele, por exemplo, para refletir a nogcéo de corpo
cultural mercadologico.

O riso parddico inscrito em Armacao llimitada, ndo revela o questionamento
elaborado no filme de Jomard, embora, assim como esse, se encontre no entremeio,
entre um discurso ideolégico revisado em 1977 e os novos discursos em torno da
intensificagdo do consumo como organizador do espaco social. A gargalhada,
portanto, ainda apresenta-se suspensa intercalando momentos de melancolia com
euforia, como metéforas de uma consciéncia politica em transformacao.

E dessa maneira que, enquanto O Palhaco Degolado volta-se para o passado
a fim de entender o presente, atacando os canones discursivos que formularam as
praticas culturais sessentistas, Juba & Lula atuam no futuro, como imagens
antecipadas de um projeto em vias de consolidagdo: 0 consumo passa a ser o jeito
de corpo que essa geracao valida suas inquietacdes e, a medida que o processo de
redemocratizacdo ganha félego, ativam-se também perspectivas diferentes de acao
nos sujeitos historicos.

Discutir o papel do consumo como espaco de organizag&o social, portanto, foi

a maneira que essa nova geracao, exemplificada neste artigo por Juba & Lula,
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exteriorizou os afetos que marcaram uma nova “estrutura de sentimentos”, inscrita
no processo de reconstrucdo da democracia nacional. O corpo comico, desse modo,
também ndo externou solucdes, apenas ampliou o debate discutido no Palhaco
Degolado, deslocando-o para a esfera do consumo. E, nesse sentido, a auto-
reflexdo de Jomard também foi o mecanismo articulador da comicidade em
Armacdo. Enquanto produgéo de sentidos, s&o dois risos diferentes, revelados em
contextos histéricos também dispares (WILLIAMS, 1979).

No periodo de realizacdo do filme, o pais ainda permanecia no
enclausuramento do regime autoritario, enquanto que, no inicio de producdo da
série, 0 sentimento vivenciado por essa nova geragdo era calcado pela expectativa
do mandado do primeiro presidente civil (Tancredo Neves/Paulo Maluf), perspectiva
essa gue ja articula uma sensibilidade da espera, ou seja, um pensamento sobre o
futuro, revelado nas imagens antecipadas produzidas por Armacéo ilimitada.

Os dialogos possiveis entre O Palhaco Degolado e Armacéo llimitada nos
trazem oportunidades histéricas fundamentais para compreender os modos de fazer
e pensar a cultura num periodo incerto para esses dois intelectuais (Guel Arraes e
Jomard Muniz de Britto).

Os criadores estdo em pleno work in progress, sob ameaca de intervencdes e
censuras, fazendo do riso um elo singular na reflexdo desses oito anos de transi¢cao
entre uma obra e outra — independente dos suportes artisticos e dos seus lugares
sociais - pois, da bitola super-8 a TV, 0 que nos interessa ndo sdo os modos de
enderecamento, mas seu componente interno, ou seja, a formulagédo do riso como
sentimento de transicao existente nas duas obras.

Essa pesquisa busca pensar como as marcas do excesso parddico alinham
dois tipos de risos diferentes em torno do processo de transformacdo cultural
brasileiro. Acreditamos que, apesar de dispares, revelado no conflito de geracdes
entre o Degolado de Jomard e a dupla de Guel, essa comicidade tentou construir
uma expectativa de futuro como respostas para novas vivéncias e pensamentos
sobre a nocédo de cultura nacional, ainda que a solugdao ndo fosse a linha de
intervencao dessas gargalhadas, e sim a proliferacdo de perguntas. Ou como sugere
Pirandello (1996), um humor refletido, alinhando véarias almas em contradicdo em
busca de um novo projeto cultural. Nosso préximo passo, portanto, sera refletir
sobre o conceito de parddia, proposto por Mikhail Bakhtin (2005), para analisar os

modos de excesso cOmico como estratégia sentimental.
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O excesso como ferramenta expressiva.

Para Bakhtin, a parddia é um discurso duplo em que o autor utiliza a palavra
do outro para compor o seu préprio discurso, ocorrendo duas orientacdes plenas de
significados voltadas para o0 mesmo objeto. Porém, a segunda voz instaura um
discurso oposto a primeira, gerando um dialogo conflituoso dentro do enunciado. O
discurso parodiado sofre modificacdo no seu acento, levando a uma espécie de
negacéao da primeira réplica (2005).

Essa acentuacgéo diferente caracteriza-se pelo tom zombeteiro que aniquila a
afirmacdo do primeiro enunciado e instaura a ideia de ambivaléncia no interior do
discurso. Sao dois discursos de significacdo opostas que estabelecem uma espécie
de duelo dentro de um mesmo enunciado. O texto transforma-se em uma arena de
lutas. E esse lugar de disputa que gera a ldégica interna da parddia: a sua
capacidade de conter ambivaléncia no interior do seu enunciado.

O conceito de riso na ldade Média estava atrelado a uma perspectiva
marginal, que tinha como funcéo o descortinamento das normas oficiais, refletindo o
dialogo entre duas imagina¢cfes. O primeiro era marcado pelo lugar dominante, de
uma classe aristocratica formada pelos reis e o clero, cujas marcas distintivas
figuravam em torno do belo e da contencéo do excesso (BURKE, 2010). A outra era
vista como a dominada, localizada na cultura popular, dos artesdos e artistas
mambembes e que se estruturava pela extrapolacdo do corpo grotesco através dos
modos de excesso.

O realismo grotesco era o principio que regia esse tipo de riso. Bakhtin vai dizer que
as imagens corporais expressavam a ligagao com a terra, no sentido da procriagao.
Esse corpo era marcado pela ideia de rebaixamento.

As figuras populares tinham como caracteristicas os gestos cotidianos como
defecar, comer, beber, assim como as partes do corpo exemplificadas pela boca,
falo, nariz, ventre de forma exacerbada. As imagens exteriorizavam a relagcdo que o
corpo popular possuia com os principios vitais do homem no mundo (BAKHTIN,
2005).

Assim, a construcdo desse mundo paralelo, a partir do riso popular, tinha
como estratégia a transferéncia desses rituais oficiais para o plano do baixo material
corporal. A parddia surgia nesse mundo carnavalizado como lugar real da

manifestacdo de um mundo “as avessas”. E desse modo que o conceito de riso foi
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interpretado pelo autor como um elemento de resisténcia, pois as formas comicas da
praca publica indicavam que, através do riso, situado as margens de uma cultura
séria, consolidaram-se modos de significar que, baseados no excesso, destronavam,
por meio da parddia, a ideologia oficial.

Dentre as formas cdmicas existentes na praca publica, o bufdo atuava como
agente conceitual do riso: era pelo corpo grotesco desses personagens que a cultura
popular medieval imprimia outra visdo de mundo retratado na praca publica. A partir
da logica de destronamento, os bufées recriavam uma realidade marcada pelo
rebaixamento do sublime. Suas atuagfes enfatizavam quedas, traseiros e o ato de
parir, ressignificando o baixo como lugar do renascimento e, portanto, da vida.

E nesse sentido que as formas comicas medievais sdo estruturadas na
relacdo entre o alto e o baixo, entre o sublime e o grotesco, pois reflete o espirito do
tempo medieval, conformando habitos que podem ser traduzidos a partir de acdes
hegemonicas e contra-hegemonicas, como sugere Antonio Gramsci (1831-1937),
entre cultura oficial e popular (WILLIAMS, 1979).

Uma linha de permanéncia que vincula os risos das nossas narrativas e o riso
medievo proposto por Bakhtin é a nocdo de instantaneidade. Em ambos os casos, a
ideia de comicidade é articulada no territrio cultural em momentos especificos, que
dialogam com o lugar oficial da seriedade. No medievo, a partir das festas
carnavalescas, que reinventam o sentido de mundo e desfiguram a nocdo de medo.
Na modernidade, através de uma mascara que relne o cOrpo grotesco ao corpo
comercial, do riso polido ao riso ridiculo, que irrompe em relagdo a racionalidade
moderna, que relé as expressdes comicas da praca publica no campo do privado,
através da figura do palhaco. O riso aparece como um lugar momentaneo que
reproduz a perspectiva de circularidade na vida cultural (BAKHTIN, 2005).

Entender esse riso como processo de luta a partir de um imaginario grotesco
€ a questdo central desse artigo, pois reflete a forma como os elementos que
compdem o riso n'O Palhaco Degolado e em Armacéao llimitada sdo reapropriacoes
desse arquétipo cémico medievo. Nao queremos dizer com isso que se trata do
mesmo riso e mesmo sentido, apenas que € esse 0 ponto de partida para
entendermos as modificacbes dessa imaginacdo em relacédo ao contexto historico da
modernidade e, principalmente, no processo de abertura politica nacional, periodo
de reflexdo exposto neste trabalho.
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Degolamentos e redegolagens ilimitadas: do aprisionamento superoitista ao

surf televisivo.

Um dos aspectos fundamentais para compreender os excessos do comico em
O Palhaco Degolado esta no contexto marcado pela responsabilidade estatal em
assumir uma “concepcao protocolar’” de cultura nacional, baseada na producéo
intelectual dos considerados “canones” na interpretagao da histéria do Brasil. O que
estava fora dessas esferas intelectuais era considerado “componente subversivo” do
discurso implantado pelo regime militar.

O nome O Palhaco Degolado® faz analogia ao titulo da obra de Ariano
Suassuna intitulada “Histéria d'O Rei Degolado nas caatingas do sertdo/Ao sol da
Onca Caetana” (1976). E possivel afirmar que, a partir da parédia do titulo do livro
que informa o filme, visualiza-se o deslocamento gerado entre os olhares em niveis
hierarquicos opostos (Rei x Palhaco), pluralizando as perspectivas de mundo sobre
a Cultura Brasileira, que se diferencia pelo angulo de visdo em que cada
pensamento esta localizado.

A concepcao filmica jomardiana provoca a virada do “banquete aristocratico
da inteligéncia brasileira de entdo”, trazendo uma visdo marcada pela
desterritorializacdo do processo cultural extensivo, rompendo com as plataformas
aglutinantes e colecionadora de discursos legitimadores em torno da cultura
nacional. O personagem vive uma relacdo entre cultura-aprisionamento que pode
ser vista claramente quando o Palhaco, durante sua declamacdo no interior da
“Casa de Detencdo da Cultura”®, grita aos passantes, indiferentes ao seu jogo: “O
intelectual que nao pode viver morre! Morre!” (FAVARETTO, 1979, p. 12).

Seu apelo pode ser compreendido no sentido de que o Degolado busca
rediscutir pelo excesso, contido em seus gritos e rodopios, a posi¢cao politica dos
intelectuais sessentistas que foram sufocados pela perseguicdo do regime militar,

cravando em seu corpo interrogagfes autocriticas do papel revolucionério de seus

8Eu sempre gostei de carnaval, meus pais sempre adoraram carnaval, entéo palhaco é uma fantasia
carnavalesca... nao é o palhaco do circo mambembe (...). Entdo essa coisa do palhago é muito ligada
ao carnaval e a figura mitolégica do palhacgo, dessas contradigbes do palhago e também tem umas
historias que Gilberto Freyre se fantasiava de palhago (...) quando era jovem, tem essas lendas e,
quer dizer, o motivo principal, como eu td6 dizendo a vocé, é essa coisa do Rei Degolado — Palhaco
Degolado”. Depoimento de Jomard Muniz de Britto a Aristides Oliveira. 07/10/2010, as 16h15, em
Recife-PE.
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contemporaneos, angustiado em compreender o silenciamento das vozes pds-golpe
militar.

Em pleno endurecimento do regime politico autoritario, sua performance
transforma-se em grito melancélico, expresso através da ironia e horror de um
ambiente fechado que o aprisiona num momento cultural que ressignifica o riso
como lugar de tristeza e exclusdo do mapeamento disciplinar em nome da
“seguranca nacional’, propostos pelas “cartilhas” culturais implantadas no regime
autoritario.

A tristeza emerge justamente quando o Palhaco percebe estar vivendo numa
realidade completamente diferente da vivida pelos movimentos sociais e culturais
dos anos que antecederam o golpe militar no Brasil (1950-62). O ritmo frenético de
suas palavras é apagado junto com a trilha circense, na qual o barulho da sirene
policial € acionado, cobrindo toda a cena, indicando sua prisao, conduzido por dois
guardas® que capturam o Palhaco e o prendem numa cela no interior da “Casa de
Detencéao da Cultura”.

A camera acompanha a violéncia provocada ao personagem, através do
afastamento e aproximacao lenta entre as grades da prisdo e o corpo enclausurado.
A camera envolve-se entre a contemplacéo e o susto, olhando do lado de fora da
cela o desnorteamento fisico-psiquico que domina o Palhaco isolado no centro do
plano, agora degolado pelo autoritarismo policial que o sufoca. Quando a sirene
policial sucumbe a trilha circense, a oposicao se apaga, deflagrando, pelo avesso do
avesso, a vitoria do regime ditatorial, reforcado pelo aprisionamento imagético do
Palhaco. Nesse momento de tensdo dramética, sua voz aparece como pensamento

angustiado que clama:

Onde esta o prof. Paulo Freire?
Em Genebra? Ou na Guiné-Bissau?

Nas ilhas greco-socraticas ou na ilha do Maruim?

%(...) os soldados que nao poderiam aparecer no filme (tinha que ter ordem, eles podiam ser
penalizados pela corporacéo)... eles tavam |4 fazendo o trabalho deles, como vigilantes, sei 14,
segurancas, entdo foi o fato que eu acho muito importante (...). Vocé sabe que o episddio do guarda...
ele me pega assim... depois ficou a marca do dedo dele aqui nho meu braco, quando eu fui tomar
banho (risos) ...naquela cela foi pra valer, eles pegaram pra valer (...)". Depoimento de Jomard Muniz
de Britto a Aristides Oliveira. 07/10/2010, as 16h15 em Recife-PE.
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O que restou? O que restou? O que restou? O que restou?
O que restou dos seus circulos de cultura?
Ti —jo —lo.
Vo-to li-vre.

1964.

E-xi-lio.
Fo-me.
1968.
1978.

Essa cena pode ser interpretada como alusdo a experiéncia docente de
Jomard com o grupo liderado por Paulo Freire nos anos 1960, até o afastamento da
equipe em 1964. Seu principal trabalho era o sistema de alfabetizacdo de Jovens e
Adultos, que terminou conhecido como “Método Paulo Freire” e uma nova
concepcao de educacdo conhecida como “Sistema Paulo Freire de Educagao”
(VERAS e OLIVEIRA, 2009, p. 12).

Em depoimento, Jomard revela:

Que a gente ia fazer? Sair correndo? Pra onde? (...) eu estava
saindo pra dar aulas e dizia: “olha, se eu ndo chegar na hora do
almocgo é que me prenderam 1a”. (...) Entdo cada pessoa passou 15,
20 dias... e levaram a pessoa e depois, quando eu fui I& sendo preso
um amigo pensava que tinha ido visitar... ndo, eles trocavam pra néo
deixar discutir entendeu? Pra ficar isolado mesmo. (...). A 12 priséo...
eu fui aposentado logo pelo Al-1, eu e toda equipe Paulo Freire (...).
Entdo pegaram os professores mais famosos, que consideravam
esquerdistas e aposentaram, e eu fui aposentado com 27 anos de
idade (...). Entdo essa foi a primeira prisdo. Quando tem a época do
“Palhago Degolado”, ja teve a outra prisédo, que néo foi prisao, foi
interrogatério, foi sobre o Tropicalismo... eu errei duas vezes (risos).
Paulo Freire e depois com o Tropicalismo™.

A experiéncia cultural de Jomard Muniz ndo se deu apenas no universo
tropicalista, mas ha uma forte veia paulofreireana contida no questionamento aos
discursos construidos em torno da cultura brasileira e da consolidacdo do regime
autoritario, marcado por um ideal de que é preciso conscientizar, que todos 0s

individuos ainda séo forca de interferéncia coletiva.

10Depoimento de Jomard Muniz de Britto a Aristides Oliveira. 07/10/2010, as 16h15, em Recife-PE.
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Os momentos finais do filme expdem os antecedentes de Jomard como
educador-militante junto a equipe Paulo Freire, lutando para fazer da educacao e da
cultura brasileira instrumentos de esperanca e revolucdo social na crise pré-golpe;
numa época em que Marcelo Ridenti afirma que o florescimento cultural e politico
dos anos de 1960 e inicio dos de 1970, na sociedade brasileira, pode ser
caracterizado como romantico-revolucionario (2000).

Para Jomard, o eixo central que conecta suas “subversdes” esta na:

(...) ligacdo pop filosofante com a Paraiba (...), mas acontece que
entre Paulo Freire e o Al-5, aconteceu o Tropicalismo, entdo na
Paraiba me pegaram como agitador do Tropicalismo. [Ao ser
capturado era obrigat6rio] ir todo més |4 durante quase um ano, a
equipe toda ia responder, ouvir e ficar ouvindo as testemunhas de
acusacao e as testemunhas de defesa, depois de ser interrogado por
major, como eu fui e depois ter sido detido em uma cela no Forte das
Cinco Pontas, isso é uma violéncia™ (...).

A relacdo do personagem com Paulo Freire, remete ao discurso cultural de
oposicao da esquerda brasileira, cuja premissa era conscientizar o povo por meio da
arte, como forma de tomada de poder. O Palhago assume a figura cOmica como
forma de gritar um discurso avesso - ele rasteja-se pelo chdo da Casa da Cultura,
cutuca os transeuntes, sobe nas grades de ferro que protegem o monumento,
rodopiando e desconstruindo por meio das marcas do popular a sua prépria
trajetdria pré-golpe. Os excessos contidos no filme estdo conectados a sua visédo
ligada a experiéncia como educador engajado nos anos de 1960 e sua aproximacao
com o tropicalismo na década de 1970, pois para ele:

O entusiasmo com as expectativas de mudanca na sociedade
brasileira nos aglutina e, ao mesmo tempo, nos diferenciava em
tendéncias multiplas. EU ME LEMBRO (...) que minha vocacao
girava em torno dos debates realizados nos ‘circulos de cultura’.
Que continuo considerando a grande contribuicdo de Paulo Freire
(...). Ignordvamos o fantasma do Golpe e dos oportunistas de uma
falsa democracia (CORTEZ, 2008, p. 71).

E a memodria que persiste ao esquecimento compulsério, imposto por um
Estado de excecgéo que (...) diante da repressao e da auto-censura, do marasmo e
das cooptacdes, onde encontrar as fendas, brechas e minimos territérios livres (?)

para contrapor uma critica cortante em sua radicalidade?” (LEMOS, 1979, s/p).

“BRITTO, Jomard Muniz. Entrevista a Anténio Abujamra no programa “Provocagdes”, na TV Cultura.
s/a.
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Na cena seguinte, o Palhaco j& se encontra solto da prisdo e retorna ao andar
superior da Casa, com a trilha reposta. Novamente, a contraluz, o espectador nao
enxerga mais seu corpo, apenas uma silhueta escura que se afasta e perde-se na
tela, quando a camera o retira de cena e filma o teto do local. Os gritos de
desespero aumentam, tornando-o inconcluso e aberto a vérias possibilidades de
interpretacéo sobre o destino do personagem:

Até quando? Até quando? Até quando? Até quando?
A saida?
ATE QUANDO?
ATE QUANDO?
ATE QUANDO?

Os gritos repetidos, contidos na expressao “Até Quando?”, nos mostram que
ele estd ao mesmo tempo exteriorizando uma critica cultural contra o “degolamento”
intelectual, que, mesmo vivenciada pelo sufocamento de sua voz, ainda clama por
respostas, vinculando o questionamento ndo somente a sua degolagem, mas que
ainda podem existir “saidas”, ou seja, existem possibilidades de redegolagens nesse
ambiente aparentemente cerceador das subjetividades.

O riso de O Palhaco Degolado — atravessado pela releitura comica medieval -
estd ligado no sentido de luta ingléria auto-reflexiva (pois a constatacdo de
“‘degolamento intelectual” o faz repensar o projeto de povo e da acgao cultural
engajada no Brasil), sendo a cicatriz de uma experiéncia atravessada por uma
memo©ria ferida no tempo.

Nesse sentido, para Jomard:

O clima que a gente vivia era um clima de tensdo muito grande, e
essas pessoas... esses grandes intérpretes da cultura brasileira
estavam dentro desse clima da censura (...). Eu acho que essa
angustia (que permeia o filme) é uma coisa que ta ligada a minha
formacéo filosofica. Eu achei que a angustia faz parte da situacéo
humana, da condicdo humana. Agora uma coisa que... ndo € vocé
ficar na “angustia pela angustia”, porque ai a critica comanda as
saidas, brechas pra vocé superar a angustia através do humor,
através da sétira — seria um encaminhamento para nao ficar numa
angustia fechada. E um elemento assim... desnorteador (...) 2.

12Depoimento de Jomard Muniz de Britto a Aristides Oliveira. 07/10/2010, as 16h15 em Recife-PE.
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Assim, podemos afirmar que uma das taticas exercidas na construgdo do
filme é o uso do humor circense no universo em desencanto vivenciado pelo
personagem, usando O corpo para exteriorizar seus excessos, nos limites da
geografia provinciana (CUNHA, 1992, p. 44), que se esforca em acumular textos e
imagens numa lista fechada. Tal Geografia usa seu poder arquivante para designar
acdes que tendem “a coordenar um unico corpus em um sistema ou sincronia na
qual todos os elementos articulam a unidade de configuragao ideal”, pois, no
arquivo-geral chamado “Brasil” da época em questdo, as dissociagbes, excessos e
fluxos ndo podem circular, quase sempre focados no alvo da neutralizacdo dessas
ameacas de transbordamentos pelo Estado autoritario. (DERRIDA, 2001, p. 14).

O Palhaco compbe um personagem representativo desse excesso
angustiante, que rompe a clausura do corpo-militante-partidario dos anos 60 para a
transgressdo do corpo-transbunde-libertario da era tropicalista que, apesar da
exploragdo performética radical encontrada no filme, sua condigdo histérico-
existencial esta espremida entre a “(...) furia de subjetividades reacionarias que nao
admitiam modelos alternativos, circulantes (...) entre a tradi¢cao tropicolégica armorial
e a esquerda universitdria com suas conexdes binarias e maniqueistas (...)"
(CASTELO BRANCO, 2005, p. 44-136).

O Palhaco Degolado seria a exteriorizacdo de uma angustia atravessada pelo
sentimento de incompletude e cerceamento das praticas culturais vivenciadas por
Jomard Muniz de Britto nos anos 60, um ressentimento que se transforma em riso
acido setentista, tomando a atmosfera do circo como recurso de expressdo maxima
da melancolia e incerteza politica que segue o rumo dos anos 1980.

Enguanto no filme de Jomard as marcas de um excesso parédico — de um
palhaco de roupas largas e agfes espalhafatosas — constituem-se no dialogo com os
tracos melancolicos, em Armacao llimitada, o riso € marcado pelas sombras da forte
repressdo militar, que se esvaziava e uma época aberta para esperanca e
possibilidade de dar voz aos artistas e intelectuais que retornavam ao pais, bem
COMO uma nova geragao que emergia simultaneamente.

Esse dialogo geracional pode ser visto na prépria trajetéria de Guel Arraes.
Filho de militante politico de esquerda, foi obrigado a ser exilado, e, nesse sentido, a
memoéria que carregava do Brasil no exterior era atravessada pela memoria paterna,

do projeto revolucionario de esquerda.
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A perspectiva artistica de Guel perpassava pela possibilidade do cinema
(primeira profissdo sonhada por ele) ser um instrumento de conscientizacdo politica
para discussdo das questdes brasileiras. Assim, a auto-refletividade, caracteristica
estética contida no Cinema Verité de Jean Rouch, parecia a ferramenta mais
fecunda para ser trabalhada pelo diretor em sua volta ao pais, como ele mesmo
aponta:

A minha primeira ideologia cinematografica foi essa, a de um cinema
verdade. Eu achava que esse era um cinema para um pais
subdesenvolvido como o Brasil. Ou um pais em desenvolvimento. Eu
achava que aprendendo isso eu iria me fazer utii no Brasil
(FIGUEIROA e FECHINE, 2002, p. 223).

O projeto cultural com o qual Guel Arraes tinha um vinculo distanciava-se do
cinema comercial e da televisao e tinha como referéncia - além do documentarista ja
citado - os cineastas Jean Luc Godard, o Cinema Novo e os tedricos de montagem
russos. Em dezembro de 1979, por conta da abertura, o diretor retorna ao Brasil, sob
uma vontade politica de fazer cinema documentario. No entanto, sua postura em
relacdo a cultura se modifica, visto que, apos seis meses de estadia no pais, passa
a trabalhar na TV Globo, como diretor de telenovelas.

Guel Arraes relata como esse processo de entrada na Rede Globo foi
contraditorio por conta de sua formacado politica, que o aproximava de um tipo de
intelectual de esquerda, oposicionista da industria televisiva:

Na época, ninguém de cinema queria fazer televisdo. Eu também
ndo me interessava em fazer televisdo. Todo o meu curriculo era um
curriculo meio metido a besta, de um cinema totalmente
anticomercial. Mas, eu estava ali duro, sem dinheiro, ja tinha feito
segundo assistente de camera, ja estava meio acostumado a fazer
gualquer coisa. Fiquei entdo como estagiario e fui me deixando levar.
Parecia até que tinha baixado um santo porque, até entdo, era
impensavel, para mim, fazer televisdo na Globo: filho de Arraes,
tendo feito cinema com Jean Rouch, sendo amante do Cinema Novo,
parecia tudo ao contrario (FIGUEIROA e FECHINE: 2002, p. 225).

A entrada de Guel Arraes na TV Globo, contradizendo sua trajetéria
profissional até aguele momento, resultou, por outro lado, no aprendizado sobre os
mecanismos de produg¢do do meio, como também na aproximacéo do diretor com as
marcas de um tipo de comicidade baseada nos filmes de chanchadas, referenciadas
nas telenovelas de Silvio de Abreu. E nesse sentido que o diretor vai dizer que o seu

ingresso no meio “resultou na abertura de um outro caminho” que “coincidiu com o
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choque cultural” de sua volta ao Brasil, como uma espécie de metafora de um pais
em transformacéo (FIGUEIROA e FECHINE: 2002, p. 225).

O contexto cultural que sintetizou os anos de 1980 no pais pode ser pensado
como um lugar de transicdo e reorganizacdo da sociedade civil. E desse modo que
essa perspectiva de mudanca como imaginacdo também fez emergir uma
necessidade de reflexdo sobre os novos cenérios de atuagdo que o proprio sistema
capitalista incorporava.

Esses sistemas podem ser vistos no processo de ascensdo dos grandes
mercados capitais, a configuracdo de conglomerados midiaticos, e,
consequentemente, a intensificacdo dos usos de novas tecnologias, medidas pelo
crescimento da informatica que reforcavam o projeto de uma economia voltada cada
vez mais para uma cultura do consumo.

E nesse sentido que a imaginacdo do grotesco sera alinhada a um corpo
consumidor que se intensifica nos anos de 1980. E possivel encontrar vestigios
dessas marcas, por exemplo, na construcdo da personagem coadjuvante Ronalda
Cristina (amiga de Zelda Scot) materializada na trama pela a idéia de prazer. Ela é o
inverso de Zelda; é gorda, deseja 0 sexo - as histérias em varios momentos
dramatiza os sonhos da personagem, sempre cercada de homens bonitos e
musculosos, como um convite ao desejo corporal, ratificado pelas suas falas.

Outra peculiaridade da personagem que se formula por essa imaginacao
discutida € a sua relagcdo com a comida. O ato de comer € vista por ela como uma
grande virtude e lugar desejante; ela sempre é visualizada se deliciando com
grandes sanduiches, faz “caras e bocas”, arranca pedagos de pizza com grandes
mordidas incapaz de conter na boca, indicando para o espectador o prazer pelo ato
de ingestdo de alimentos que se compara a vontade junto ao corpo masculino do
sexo.

Ronalda personifica uma pratica cultural historicamente construida em torno
da comida e do sexo como fontes de prazer e explicagdo de mundo, em um universo
contemporaneo, claro, mas que se conforma com pinceladas desse grotesco
medieval revisitado.

E como se um conjunto de imaginacées direcionadas para o centro definisse
esse corpo juvenil televisivo; portanto, ha uma reorganizacéo de discursos residuais
em torno de praticas emergentes, redimensionando nao sé a cultura popular, como

recriando outro lugar de atuacdo com funcbes diferenciadas. No desejo da
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personagem, ja esta inscrita a ideia de cultura do consumo (alimentos produzidos
em fast foods, refrigerantes, etc) e de hedonismo (prazer alimentado pela imagem
do corpo escultural masculino divulgado pelas midias).

A dupla Juba & Lula remete a légica circense do duo de palhacgos, cuja
primeira referéncia é a dupla Foottit e Chocolat (meados do século XIX). Esses dois
palhacos exprimem uma organizagcdo comica baseada na oposicédo, assim como a
parddia, marcada na cor (um preto e outro branco), mas também no jogo de cena,
em que um “da a deixa” para o outro elaborar a piada, produzindo uma gargalhada
no contraponto de ac¢des entre um discurso e outro, o chamado quiproqué na
linguagem popular (Bolognesi, 2003).

Juba & Lula seguem essa mesma linha narrativa, ainda que suas imagens
nao indiguem nenhuma diferenca fisica, pois a intencdo da narrativa na construcao
desses dois personagens € apontar um discurso novo, como arquitetura
comportamental juvenil. No entanto, suas falas sdo construidas como quiproquos. E
nesse sentido que, no episddio “O Prefeitavel”’, assistimos a uma historia que propde
pensar a ideia de redemocracia; através da eleicdo do prefeito Djalma Perfeito (Luis
Fernando Guimaraes).

No inicio da trama, assistimos a dupla parada em um engarrafamento por
conta de agita¢fes politicas na rua. Enquanto esperam, dizem eles:

Juba: Descartaveis, Lula, é isso que nds somos. Descartaveis. S6 pinta
trabalho por duas ou trés semanas. Nao da pra agiientar uma firma com essa alta
rotatividade néo.

Lula: Eu fiquei foi amarraddo nos bebezinhos, Juba. P8, que coisa linda! Vai
me dar uma saudade cara, me da até vontade de ter um filhote, ai (referindo-se ao
trabalho de férias de verdo com criangas).

Juba: Filho? Ta maluco! Do jeito que a vida ta? O problema, Lula, € que o
esportista ndo esta inserido na sociedade, esse é o0 problema.

Lula: O qué? E aguela cassetada de impostos que a gente paga todo més?

Juba: Pagar ndo quer dizer fazer parte do grande coro social, do todo coletivo
seu Lula. Do todo, pra todos e por todos.

Lula: Ih, Jubileu, que papo é esse? To te estranhando, hein?

Juba: Eu andei lento Artur da Tavola. Té me instruindo, meu.
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Enquanto Juba expurga sua indignagdo diante da politica brasileira, Lula
sonha com a possibilidade de ter filhos. Duas falas deslocadas de contexto, mas que
em conjunto com a resposta de Juba, tem-se o quiproqud, pois, a partir da “deixa” de
Lula, Juba faz toda uma anélise em torno da situacdo econdémica brasileira da
época, remetendo aos altos indices inflacionarios.

Esse riso presente em Armacao apropria-se do popular, redimensionando o
imaginario medievo para discutir o lugar do consumo como lugar de atuacéo dessa
nova juventude. Exterioriza, portanto, um contraponto a graca triste do Degolado.
Por outro lado, sédo risos que dialogam quando propdem uma releitura do universo
popular, para repensar o contexto de transicdo -cultural brasileira para a
redemocratizacdo politica nos anos 80.

Podemos perceber as tensfes de uma temporalidade histérica que, mesmo
limitada no ambiente fechado que compdem suas épocas particulares - regidas por
uma seérie de mecanismos que visavam o controle das vozes desses intelectuais -
eles ndo silenciam, mas rompem com o0 espaco apertado de suas fronteiras
temporais.

Jomard Muniz de Britto e Guel Arraes escolhem os anzéis que desejam ser
capturados e, por meio do riso, da performance convertida em gesto politico, das
novas possibilidades de engajamento ligadas a pratica cotidiana e do consumo
cultural, mostram os caminhos incertos de um Brasil em vias de redefini¢cao politica,
buscando sob varias frentes, abrir os olhos ao Céu Aberto, para iluminar as praias
gue serdo rasgadas pelas novas pranchas de surf, que deslizam na experiéncia da

esperanca.
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